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Editorial

Mode ist Motor und Ergebnis kultureller Dynamiken. Kleider gehéren der ma-
teriellen Kultur an; Mode ist Ergebnis des Handelns mit Kleidern und wird in
isthetischen und alltagskulturellen Praktiken hervorgebracht. Als omniprisen-
te visuelle Erscheinung ist Mode wichtigstes soziales Zeichensystem — und sie
ist aullerdem einer der wichtigsten globalen Wirtschaftsfaktoren. Die Reihe
»Fashion Studies« versteht sich als Forum fiir die kritische Auseinanderset-
zung mit Mode und prisentiert aktuelle und innovative Positionen der Mode-
forschung.

Die Reihe wird herausgegeben von Gertrud Lehnert, Professorin fir Allgemei-
ne und Vergleichende Literaturwissenschaft und Kulturwissenschaft an der
Universitit Potsdam.
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Ist Mode queer?

Eine Einleitung

Gertrud Lehnert, Maria Weilandt

KANN MODE QUEER SEIN?

Mode, verstanden als Dynamik, ist integrales Element des klassischen wie des
neoliberalen Kapitalismus und realisiert sich in der ununterbrochenen globa-
len Hervorbringung immer neuer Konsumangebote, die fiir die Konsumieren-
den einen Zirkel von Begehren und Enttiuschung, von Habenwollen/Haben-
miissen/Sich-Entledigen erzeugt.

In diesem Zirkel scheint Queerness ausgeschlossen. Denn in der Regel
sind die Gender-Normierungen in der Mainstream-Mode — ganz gleich ob Low
oder High Fashion — v6llig klar.

Idee und Ausgangspunkt dieses Bandes ist, dass Mode, wenn man sie als
Dynamik der Verinderung betrachtet, durchaus ein queeres Potential haben
kann. Diese These ermdglicht Verbindungen zwischen Queer-, Gender- und
Modeforschung und kann so neue Perspektiven erschlieflen.

QUEER

Queerness ausschliellich auf die LGBTTIQ-Community oder z.B. schwule
oder lesbische Kleidungsstile zu beziehen!, greift mithin zu kurz. Genau so
greift es zu kurz, Queerness ausschliefllich auf Sexualitit und Gender zu be-
ziehen, weil das der Relationalitit und Komplexitit herrschaftsgenerierender
Kategorien nicht ausreichend Beachtung schenkt (vgl. dazu bspw. Ergebnisse
der sogenannten Queer of Color Critique oder der Queer Disability Studies
bzw. »Crip Theory«). Die Frage, ob Mode queer ist bzw. sein kann, schliefit
deshalb notwendigerweise den Blick auf unterschiedliche Aspekte kulturel-

1 | Wie es etwa in Valerie Steeles (2013) Band zur freilich verdienstvollen ersten gro-
Ren Ausstellung Gber»>queere« Mode der Fall ist.
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ler Identititen und deren Verzahnung bzw. gegenseitige Konstituierung ein
(z. B. Alter, Klasse, Ethnisierung, sBehinderung<). Oft kreuzen und verflechten
sich die Aspekte. Deshalb geht die politische Bedeutung des Konzepts tiber die
Destabilisierung von Zweigeschlechtlichkeit und Heteronormativitit hinaus,
ohne die sexualitits- und genderpolitische Bedeutung aus dem Auge zu verlie-
ren, die in unserem Verstindnis Kern des Konzepts bleibt. So betont auch Nina
Degele, Queer Theory analysiere und hinterfrage grundsitzlich >Normalititenc
und wirklichkeitserzeugende Kategorien; Queerness sei ein Konzept der Ver-
unsicherung, das es wiederum mit Gender verbinde (vgl. Degele 2008, 11f)).

Annamarie Jagose situiert die Entwicklung der Queer Theory im Post-
strukturalismus, in dem »Identitit als provisorisch und kontingent« (Jagose
19906, 101) betrachtet wird. Als akademisches Projekt entsteht die Queer Theory
Anfang der 199o0er Jahre in den USA und baut (kritisch) auf Ansitze der Les-
bian and Gay Studies bzw. der lesbisch-feministischen Forschung auf. Queere
Theorien von Sexualitit betonen, dass Sexualitit und Macht nicht als einander
juferlich, sondern als wechselseitig konstitutiv zu denken sind (vgl. quaestio
2000, 12). Sabine Hark bezeichnet Queer Theory als interdisziplinires »Kor-
pus von Wissen«, das Sexualitit und Gender »als Instrumente und zugleich
als Effekte bestimmter moderner Bezeichnungs-, Regulierungs- und Normali-
sierungsverfahren begreift« (Hark 2009, 309). Queer Theory, so Antke Engel,
befasse sich also »mit der Frage, wie wir Korper, Geschlecht und Sexualitit so
denken — und leben — konn|tlen, dass sie nicht immer wieder an eine rigide
Zwei-Geschlechter-Ordnung und die Norm der Heterosexualitit zuriickge-
bunden werden« (Engel 2009, 19).

Die Untersuchungsgegenstinde und -felder der Queer Theory entwickeln
sich in den letzten Jahren in ganz unterschiedliche Richtungen: Raum, Zeit
und Affekten? wird in ihrer Bedeutung fiir queere Praktiken genauso Beach-
tung geschenkt wie beispielsweise (literarischen) Texten und Bildern (vgl. En-
gel 2009), die in ihrem queeren bzw. queerenden Potential analysiert werden.
Judith Jack Halberstam 16st das Queere sogar von Korper(konzepte)n ab und
Wissenschaftler*innen wie Karen Barad, die sich dem New Material Feminism
zurechnen lassen, befassen sich mit der Frage nach Queerness im Zusammen-
hang mit Grenzziehungen zwischen Menschlichem und Nicht-Menschlichem.?
Wenn Queerness allerdings zur bloflen Analysekategorie fiir Normalititskon-
struktionen wird und seine Fokussierung auf Gender, Sexualitit, Begehren

2 | Vgl.z.B. Ahmed 2010 [2004], vor allem Kapitel 7: »Queer Feelings«.

3 | Vgl. Barad (2012), die »Nature’s Queer Performativity« reflektiert und Queerness
damit, (iber die Natur-Kultur-Dichotomie hinaus, grundséatzlich auf Fragen nach »space-
timemattering« (Barad 2012, 29 ff.) bezieht; zu den Ausdifferenzierungen innerhalb der
Queer Theory und Ausweitungen des Begriffs siehe einfiihrend Michaelis/Dietze/Ha-
schemi Yekani 2012.
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und Identitit verliert, erscheint uns das als hochst problematisch. Konzepte
von Queerness sind zwar flexibel und wandelbar, sollten aber nicht so weit
ausgedehnt werden, dass sie zum Passepartout bzw. zur entpolitisierten Leer-
formel werden.

QuEeere MobE?

Die queere Chance der Mode liegt, wie eingangs behauptet, in der Verschie-
bung von Bedeutungen — einem integralen Teil der modischen Dynamik. Die
Verschiebung ist im Rahmen der offiziellen Mode-Agenda allerdings stets
verbunden mit einer Abwertung, also Ausgrenzung des Alten und einer de-
zidierten Neubestimmung, was >jetzt<« Mode sei. Teil dieses Prozesses ist die
bestindige Reformulierung von Gendernormen. Fast immer gibt es im globa-
lisierten Modesystem eine Kollektion fiir Frauen und eine fiir Médnner, und sie
unterscheiden sich grundsitzlich, was keineswegs nur an unterschiedlichen
Korpergrofen und -beschaffenheiten liegt, sondern auch an Zwingen des
Vertriebssystems — und natiirlich an den nach wie vor kulturell dominanten
Hetero-Gendernormen. Zuweilen spielen die vestimentiren Angebote zwar
scheinbar ironisch mit Gender, indem sie die klassischen Genderzeichen an-
ders einsetzen; das gilt allerdings hauptsichlich fiir die High Fashion, die in
ihren Schauen provokant Aufmerksamkeit erregen muss. In die Liden kom-
men diese Sachen seltener, und in der Fast Fashion, die nur fiir die Liden her-
gestellt wird, gibt es deutlich weniger Experimente dieser Art. Seit einiger Zeit
wird auch wieder einmal (wie schon 6fter seit den Sechzigerjahren) ein Trend
zum Unisex behauptet. Und es wird verstirkt nach neuen Kategorien und Be-
zeichnungen gesucht. Ein prominentes Beispiel ist die »Agender«-Kampagne,
die das Londoner Kaufhaus Selfridges 2015 ins Leben rief. Fiir einige Wochen
verschwanden die Bezeichnungen »Frau« und »Mann« aus den Abteilungen
und dem dazugehérigen Onlineshop. Angeboten wurde ausschliefRlich Uni-
sex-Mode. Der Verkaufsraum wurde zum professionell kuratierten Display mit
abstrakten Skulpturen zwischen den Auslagen. Selfridges ist nur eines der Bei-
spiele fiir neue Praktiken des Bezeichnens, wie sie derzeit in einigen Bereichen
des Modesystems zu beobachten sind. So wird der Internetauftritt der Kampa-
gne sogleich mit einer Definition von »Agender« eingeleitet, das als »[w]ithout
a gender« unmittelbar mit den Begriffen »nongendered«, »genderless« und
»neutrois« gleichgesetzt wird.* Gleichzeitig, so Selfridges, soll »Agender« aber
auch die Menschen mit einer »fluctuating gender identity (genderfluid)« ein-
schlieen.> Ob das alles nun queer ist, wire freilich zu diskutieren. Selfrid-

4 | www.selfridges.com/GB/en/content/agender vom 19.06.2016.
5 | Ebd.
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ges jedenfalls ist nach dieser 6ffentlichkeitswirksamen Kampagne wieder zur
alten Zweiteilung der Sparten zuriickgekehrt und konnte auch wihrend der
Aktion nicht ganz darauf verzichten.®

An der Aufrechterhaltung der Zweigeschlechtlichkeit innerhalb des Mo-
desystems hat sich bislang jedenfalls nicht viel gedndert. Die Entscheidung,
sich als Mann in der Damenabteilung zu versorgen, wird nach wie vor als selt-
sam angesehen (wenngleich nicht zwangsldufig als >queer<). Dahinter steckt
eine lange Geschichte der sozialen Aufwertung minnlicher und Abwertung
weiblicher Identititen’. Fiir Frauen ist es einfacher, wenngleich mitnichten
selbstverstandlich, sich in der Herrenabteilung eines Modegeschifts einzu-
kleiden. Zwar ist die Hose langst kein ausschlieflliches Zeichen fiir Minnlich-
keit mehr, ein Rock hingegen gilt in westlichen Gesellschaften unveridndert
als Zeichen fur Weiblichkeit. So bleibt ungeachtet aller Verschiebungen die
Polarisierung der heteronormativen Geschlechterkonzepte gewahrt; erhalten
bleibt die klar markierte Grenze zwischen Frauen und Minnern® und damit
implizit die Heteronormativitit. Da die Bedeutung von Kleidungstypen ebenso
kulturell definiert ist wie die Definitionen der Geschlechter, indern sich die
Zuschreibungen an die Geschlechter wie an ihre Kleider jedoch hiufig. Wie
alle Zeichen sind auch Kleiderzeichen willkiirlich und folglich instabil. Diese
Dynamiken sind in der sich auf Foucault beziehenden Geschlechtergeschichte
lange bekannt: Es gibt keine Essenzen, sondern sich wandelnde kulturelle Zu-
schreibungen, die aufs engste verwoben sind in Machtverhiltnisse, die sich
in Zeit und Raum verdndern. Mode als Dynamik ist untrennbar mit Kérper-,
Gender-, Sexualitits- und Identititskonzepten verbunden, deren Instabilitit
folglich immer auch das Potential eines >Queerings< durch modische Prakti-
ken birgt.

Diese Praktiken finden jedoch dann wieder ihre Grenzen darin, dass die
moderne Mode sich grundsitzlich in Paradoxien entfaltet, die sich wechsel-
seitig neutralisieren und deshalb nicht auffallen, so die Systemtheoretikerin
Elena Esposito. Der Wandel selbst sei das einzig Stabile an der Mode (Esposito
2014, 204), und das »Dilemma von Abweichung und Konformitit« fithre zu
stindiger Bewegung:

»Unsere Originalitdt findet ihre Anhaltspunkte in den Trends der Mode, die uns eine
Orientierung dafiir geben, wie wir unsere Einzigartigkeit ausdriicken kénnen. Wenn wir
einen Trend entdecken, fiihlen wir uns originell und mdchten gerne von anderen wahrge-

6 | Sorichteten sich die Designs der Kleidungsstiicke bisweilen erkennbar an weibliche
oder méannliche Konsument*innen (vgl. Whitehorn 2015).

7 | Vgl. dazu Lehnert 1998.

8 | Vgl. dazu die Ubersicht iiber die Modetheorie seit dem 18. Jahrhundert: Lehnert/
Kiihl/Weise 2014.
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nommen und bewundert werden - doch was sie wahrnehmen (wenn liberhaupt etwas),
ist nur eine Originalitat, die in den (iberhaupt nicht originellen) Formen der von allen
geteilten Mode ausgedriickt wird.« (Esposito 2014, 208)

Anders gesagt: Wir imitieren Originalitit. Das heiflt, dass die Mode als ge-
schlossenes System von Dynamiken lebt, die sich nicht fixieren lassen, und
dass sie Abweichungen im Sinne des Originalititspostulats immer schon mit
einbezieht.

Indessen: Mode beinhaltet bei aller Macht, die sie austibt, grundsitzlich
auch ein starkes spielerisches Element. Und sie ist immer das Andere zu Na-
tur, wie immer man Natur definieren mag. Wenn man das ernst nimmt und
Queerness grundsitzlich als Veruneindeutigen von normierten und norma-
tiven Bedeutungen versteht, ohne ihren grundsitzlich identititspolitischen
Kern aus dem Auge zu verlieren, steigt auch die Moglichkeit der Verschiebung
von Bedeutungen innerhalb des normierten Systems. Der identititspolitische
Kern bezieht sich auf Gender, Sexualitit, Begehren und damit verbundene Ka-
tegorien, aber auch auf posthumanistische und post-anthropozentrische Kon-
zepte wie z.B. die Technisierung des Lebendigen oder neue Grenzziehungen
zwischen Menschlichem und Nicht-Menschlichem.

Verschiebungen von Bedeutungen in der Mode: Das kénnen einerseits
Aktivititen des Modesystems (der Institutionen) selbst sein, das gern Provo-
kantes — z. B. scheinbare Normbriiche — inszeniert, um Aufmerksamkeit zu er-
regen. Andererseits und vor allem aber kommen hier die Aktivititen der Kon-
sumierenden ins Spiel, also derjenigen, die Modekleidung tragen. Denn das
Handeln mit Artefakten und Stilen kann Bedeutungen aufbrechen. Dass das
meist nur voriibergehend geschieht, hat nicht nur damit zu tun, dass Bricolage
lingst zur modischen Norm geworden ist, sondern ganz wesentlich auch da-
mit, dass Queerness nur innerhalb von Praktiken hervorgebracht wird. Dazu
zihlen unterschiedlichste Eingriffe in Normalititsregime (vgl. Engel 2009,
20). Wenn das Modesystem allerdings Bricolage und (scheinbare) Normabwei-
chung zelebriert, ja fordert und vereinnahmt, werden damit die politischen
Impulse des Queerens aufler Kraft gesetzt. Das ist das grundsitzliche Problem
von Queerness. Es gerit, nicht anders als Gender, in den Zirkel der Verein-
nahmung durch die hegemoniale (Konsum-)Kultur. So betont Antke Engel,
dass Queer mittlerweile lingst nicht mehr nur eine Stérung in einer durch
und durch reglementierten neoliberalen Konsumkultur sei, sondern dass es
im Gegenteil selbst Effekt neoliberaler Transformationen sein konne, also von
einer Kultur hervorgebracht wird, deren Reglementierungen man urspriing-
lich entkommen wollte. Diese Problematik betrifft auch die Diskussion von
Gender ganz generell, wie der kritisch nach der Zukunft von Gender fragen-
de Band von Anne Fleig verdeutlicht, in dem die Kritik formuliert wird, Gen-
der sei zu einer gingigen Miinze im neoliberalen Kapitalismus geworden, an

1
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dessen kritischem Potential man zweifeln kénne (z.B. Fleig 2014, §; Klinger
2014). Das lisst sich auf die Mode beziehen, denn die neoliberalen Aufwer-
tungen von Differenz und Individualitit im Dienste von Normierungs- und
Normalisierungspraktiken priagen auch aktuelle Entwicklungen in der Mode
(sowohl im Modesystem als auch in Praktiken der Konsumierenden). Darauf
werden einige Beitrige dieses Bandes eingehen. Ob es sich hier um Verein-
nahmungen von Queerness innerhalb der neoliberalen Konsumkultur handelt
oder ob sich, mit Antke Engel, »Uberlappungen« oder »Anfechtungen« (Engel
2009, 19) im Verhiltnis von Mode, Queerness und Neoliberalismus ausma-
chen lassen, bleibt zu diskutieren.

DiE FORSCHUNG

Die Verbindung von Modeforschung und Queer Theory, wie sie in diesem
Band verfolgt wird, nimmt die rezenten Entwicklungen in den beiden interdis-
ziplindren Forschungsfeldern auf und bezieht sie erstmals aufeinander, indem
sie den Fokus auf Kérper-, Gender-, Sexualitits- und Identititskonzepte richtet.

Zum Thema Mode und Queerness liegen bislang kaum Forschungen vor.
Der von Valerie Steele herausgegebene Band zur Ausstellung iiber »Queer
Fashion« (Steele 2013) in New York verfehlt unserer Ansicht nach trotz einiger
sehr guter Aufsitze das Thema deshalb weitgehend, weil er queer ausschlief3-
lich als schwul und (in geringerem MaRe) lesbisch versteht’. Anders argumen-
tiert der Band von Adam Geczy und Vicky Karaminas (Geczy/Karaminas 2013),
die zwar auch die tiblichen Felder >queerer< Kleidung abschreiten, jedoch auch
transkulturelle Styles einbeziehen und vor allem in ihrer Einleitung einen
theoretischen Ansatz wihlen, der in einigen Punkten dem unsrigen sehr nahe
kommt. Sie betrachten Queer nicht als System, sondern als »a dynamic of slip-
page, a site of renegotiation, undermining, overstatement and reinstatement«
(Geczy/Karaminas 2013, 3). Indessen scheint uns die Betonung des Artifiziel-
len und Ubertriebenen etwas zu dominant in ihrer Argumentation, wenn-
gleich unleugbar beides zur Mode ebenso gehért wie zu Queerness:

»Queer, as we define it, however, is that state of being and its visible incarnations that
have embraced affectation and false creation as ends in themselves, in effect abjuring
the distinction between thing and appearance, and embracing artifice, pretence and
exaggeration over»conformity«to an imaginary truth.« (Geczy/Karaminas 2013, 1-2)

Die ausdriickliche Einschrinkung auf »affectation« und »false creation« zielt
unseres Erachtens zu ausschliellich auf Maskerade oder Drag. Hier scheint

9 | Auch Annamari Vanska (2014) duert sich in diesem Sinne kritisch.
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uns »Kiinstlichkeit« oder auch einfach nur »Inszenierung«, »Inszeniertheit«
passender, um das Feld offener zu halten. Und die (nicht nur) von Geczy und
Karaminas vertretene Idee eines »Queer Style« iiberzeugt uns dann, wenn
»Style« nicht ausschlieRlich als »distinguishable trait« (Geczy/Karaminas 2013,
4), sondern als sprunghaft und wandelbar aufgefasst wird. Ebenfalls anschluss-
fihig ist die von Geczy und Karaminas formulierte Bezeichnung von queer als
»insufficient« (Geczy/Karaminas 2013, 3). Denn Queerness, ob nun auf Mode
bezogen oder nicht, ist als Begriff niemals ausreichend, kann niemals eine
Frage ganz beantworten, eine Praktik ganz beschreiben. Dieser Mangel sei es,
der fiir die konstante Weiterentwicklung des Begriffs sorge (vgl. ebd.).
Annamari Vinski (2014), die sich zentral mit Modeausstellungen befasst,
kritisiert die Gleichsetzung von Queerness und Homosexualitit sowie den An-
spruch von Kurator*innen, eine queere (bzw. homosexuelle) Modegeschichte
ausstellen zu konnen: »It fixes queer as an identity and not as a method that can
be used to analyze actual garments and explain the limitations and blind spots of
identity discourse.« (Vinski 2014, 457) Ihre Uberlegung, eine »femme history of
fashion« (Vinski 2014, 458) kénne etwas sein, das die Modegeschichte queere,
ist ein interessanter Vorschlag, kann aber tatsichlich nur in der Idee queer sein,
da sie im Moment der Umsetzung zur Bildung weiterer Kategorisierungen fiih-
ren wiirde. Der Schluss, zu dem Vinski in ihren Uberlegungen zum Stil von
Femmes!® kommt, ist allerdings auch fiir unsere Uberlegungen anschlussfihig:

»Rather, femme fashion calls for the multiplicity and mobility of identification and de-
siring possibilities. Indeed, it could be a position to expose that all fashion is queer by
heart, and that even mainstream women’s fashion has subversive potential even though
it does not visibly challenge gender categories.« (Vénska 2014, 458)

Zu DIESEM BucH

Dieser Band wurde durch einen Workshop am Institut fiir Kiinste und Medien
der Universitit Potsdam vorbereitet. Der Workshop wiederum ging aus den
lebhaften Diskussionen einer Arbeitsgruppe zum Thema Modetheorie hervor,
die sich seit einigen Jahren im Rahmen des Schwerpunkts Modetheorie und
-geschichte der Professur fiir Allgemeine und Vergleichende Literaturwissen-
schaft trifft. Fiir den Workshop und das Buch hat sich der Kreis der Diskutie-
renden erweitert.

10 | Der Begriff sFemme« ist eine Selbstbezeichnung, die vor allem von Lesben, aber
auch bspw. von Trans*frauen benutzt wird, die sich entsprechend der gangigen Gen-
dernormen als»feminincinszenieren. Sie werden oft den sogenannten »Butches« gegen-
Ubergestellt, die sich dementsprechend »maskulin« geben.

13
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Wir gehen, wie bereits ausgefiihrt, davon aus, dass Mode nicht in ihren Ma-
terialisierungen queer ist. Das queere Potential der Mode, nach dem in diesem
Band gefragt wird, zeigt sich ausschliefRlich innerhalb modischer Praktiken.
Es kann, in unserem Verstindnis, einerseits intentional hervorgebracht wer-
den, es kann aber auch Effekt der Wahrnehmung durch andere sein, ohne dass
ein*e Akteur*in ausdriicklich Queerness anstrebt.

Da sich die Komplexitit und notwendige Offenheit von Queerness einer
einschrinkenden, ausschliefenden Definition widersetzt, nihern wir uns in
den Aufsitzen dem beweglichen Thema Queerness, das mit Mode kombiniert
noch instabiler wird, auf sehr offene Weise an. Es gab keine Vorab-Definition
von Queer und auch keinen Ausschluss von Themen, weil das unserer Uber-
zeugung nach das Thema verfehlen wiirde. Die Autor*innen dieses Bandes
prisentieren daher ganz unterschiedliche Anniherungen an die Frage »Ist
Mode queer?« und geben damit Impulse und Denkanst6fle fiir die Verkniip-
fungen der beiden zentralen Dynamiken. Auch nehmen wir in dieser Ein-
leitung davon Abstand, Kurzzusammenfassungen der einzelnen Beitrige zu
formulieren. Es geht uns vor allem darum auszuprobieren, wie sich Kleider,
Korper, Bewegungen in Riumen und zu unterschiedlichen Anlissen zu Kon-
stellationen fiigen, die man als queer bezeichnen kénnte (und was dann je-
weils queer bedeutet). Fragen sind auch, welche Aspekte von Queerness sich
in modischen Praktiken im Alltag und auf der Biithne entdecken lassen und ob
sie sich grundsitzlich voneinander unterscheiden. Wie also konstituiert sich
Queerness, was kann »queer« bedeuten? Entzieht sich das Queere nicht im-
mer wieder, kaum dass man es zu fassen glaubt?

Die Themenvielfalt dieses Bandes erstreckt sich von der Frage nach Klei-
derentwiirfen und Accessoires und ob diese in der Verbindung mit Kérpern
voriibergehend queer sein kénnen, tiber das queere(nde) Potential von Mode-
posen bis hin zu Designpraktiken und dem Spiel mit Zeichen. Ein Beitrag fragt
nach dem queeren Potential modischer Briiche im Argentinischen Tango. In
einem anderen geht es um die Méglichkeit eines »queer reading« historischer
Modekarikaturen. Andere Beitrige thematisieren die Verbindung von Mode
und Kunst, von Mode und Performance und von Mode und Bild. Wie werden
normierende Kleiderzeichen im 6ffentlichen Raum eingesetzt und wie kénnen
sie dekonstruiert werden? Wie sieht queeres Sprechen in Zeitschriften aus?

Unser Band entwirft also ein breites Spektrum von Themen und méogli-
chen Antworten auf die Frage »Ist Mode queer?«. Er soll der Modeforschung
das Thema Queerness eréffnen und der Queer Theory die Mode als wesent-
liche kulturelle Praxis nahebringen, die alles andere als eine vernachlissigbare
Oberflichlichkeit ist — oder, um mit Elena Esposito zu sprechen, die gerade
deshalb so erfolgreich ist, weil sie so trivial zu sein scheint (Esposito 2014, 210).
Denn tatsichlich bringt —im Rahmen eines Verstindnisses von Kultur als per-
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formativ — modisches Verhalten sowohl kulturelle wie individuelle Identitits-
entwiirfe hervor und kann sie deshalb immer wieder unterlaufen.

Am Ende bleibt uns die angenehme Pflicht, Dank zu sagen: allen Autor*in-
nen dieses Bandes und ihrer Diskussionsbereitschaft, und ganz besonders
Nandita Vasanta fiir die griindlichen Korrekturlektiiren.
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Queere Mode|Korper
Leigh Bowery und Alexander McQueen

Gertrud Lehnert

LEiGH BOWERY

»What is the trait you most deplore in others? - The urge to categorise: if you label me
you negate me.«
(Bowery 1998, 8f.)

Eindeutigkeit vernichtet — das ist eine radikale Aussage. Der jung verstorbe-
ne Leigh Bowery (1961-1994), Star der Londoner Clubkultur der 198cer und
goer Jahre, lebte jedoch tatsichlich, wovon er sprach. Er prisentierte sich
selbst als Kunstwerk und inszenierte mit unerhérter Konsequenz in immer
neuen Kostiimen und Verkleidungen eine provokante Uneindeutigkeit von
Geschlecht, Identitit, Sexualitit, Schonheit und Hisslichkeit. Er stellt sei-
nen Korper aus, fragmentiert ihn, erweitert ihn, gestaltet ihn stindig mit
Hilfe atemberaubender Kostiime eigener Herstellung neu, schafft vollig
eigenstindige raumgreifende Formen und tiberrascht stets aufs Neue. Die-
se kiinstlerische Praxis kann man durchaus als Analogie zu dem von Teresa
de Lauretis, Sue-Ellen Case, Judith Butler! und anderen Gendertheoretike-
rinnen zur gleichen Zeit theoretisch entwickelten Konzept von Queerness
verstehen.

1 | Vgl. Butler 1990; Butler 2003; Kral 2003; Case 1993; de Lauretis 1987; de Lau-
retis 1991.
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Abbildung 1

Leigh Bowery

Leigh Bowery war kein Modemacher im klassischen Sinne, obgleich er eine
Modeausbildung durchlaufen hatte. Auf viele avantgardistische Modeschopfer
iibte er jedoch einen enormen direkten und indirekten Einfluss aus (vgl. Lehn-
ert 2015). In seinen Inszenierungen kaschiert und verbirgt er seinen keines-
wegs modenormgerechten massigen Kérper keineswegs, sondern stellt ihn im
Gegenteil zur Schau, macht ihn zum Teil der Performance, presst den dicken
Bauch oder den Hintern aus einem zauberhaften Gewand aus bestickter Seide
heraus, schniirt sich die Brust zu Briisten oder verhiillt den Kopf mit einem
Tillball; eine Idee, die bis heute von etlichen Modemacher*innen (z. B. Maison
Margiela oder Walter van Beirendonck) tibernommen und variiert worden ist.
Er malt sich einen riesengrofen roten Mund, der kein bisschen clownsmifig
aussieht (was Alexander McQueen spéter in einigen seiner Schauen tibernom-
men hat), verwandelt sich von Kopf bis Fufl wie mit einem glinzend schwarzen
Ganzkorperkondom in einen einzigen gesichtslosen Riesenfetisch mit einem
Bein wie eine Siule. Alles das ist ein makabres, lustiges und todtrauriges Spiel
mit sexuellen Praktiken, Kérpernormen und modischen Normen, die zur
Schau gestellt und immer wieder unterlaufen werden. Jede einzelne dieser In-
szenierungen ist eine Herausforderung der Wahrnehmung. Die Serie der In-
szenierungen kann man als konsequente queere Praxis bezeichnen, die viele
der Fragen aufwirft, um die es mir im Folgenden geht: Wie lisst sich aus der
Perspektive von Queerness das Verhiltnis von Korper und Kleid beschreiben?
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Was fiir ein Konzept von »queer« lisstin diesem Zusammenhang entfalten? In
welchem Zusammenhang steht es mit dem Grotesken? Und schlieflich auch:
Lisst sich Mode, verstanden als isthetische Praxis, als grundsitzlich queere
Dynamik beschreiben?

KORPER UND KLEID/ MODEKORPER

Das Verhiltnis von Kérper und Kleid ldsst sich nicht als Verhiillung, Verklei-
dung, als Verhiltnis von Oberfliche und Tiefe, Davor und Dahinter fassen. Das
alles kann so sein bzw. so — als eine Art Verkleidung — erlebt werden: Wenn
man sich in bestimmten sozialen Kontexten den herrschenden Normen ent-
sprechend kleidet, denen man Geniige tun muss oder will, ohne sich ganz und
gar damit zu identifizieren (z.B. berufliche Kleidervorschriften). Wenn man
absichtlich etwas vorgeben will, was man nicht zu sein meint — wenn man sich
also absichtlich verkleidet. Wenn man eine Rolle spielt, statt >man selbst< zu
sein.

Was jedoch »ist« man, und wann? »The representation of gender is its pro-
duction, schreibt Teresa de Lauretis (1987, 3). Das gilt natiirlich fiir jede Va-
riante von Identitit, nicht allein fiir die Geschlechtsidentitit: alle Reprisen-
tation ist Hervorbringung. Betrachtet man Identitit nicht als ein vorgingiges
Sein, das nach Auflen iibersetzt oder im Gegenteil verborgen werden muss,
sondern als andauernde performative Hervorbringung (die mitnichten nur
freiwillig geschieht), als »a stylized repetition of acts« (Butler 1990, 270),
dann muss Kleidung als integrales Element einer grundsitzlich als dyna-
misch verstandenen Identitit gelten, nicht anders als beispielsweise dauer-
hafter Kérperschmuck (Tattoos). In meinem Verstindnis von Mode als kul-
tureller Praxis spielt daher mein Konzept des >Modekérpers«< eine zentrale
Rolle. Ich meine damit eine Amalgamierung von Korper und Kleid zu einer
Einheit, die mehr ist als die Summe ihrer Teile (vgl. Lehnert 2013), sich also
weder nur im Rekurs auf den biologischen Koérper (als dem vermeintlich
>Eigentlichens, >Natiirlichen<) noch nur in Bezug auf die Kleidung (als der
vermeintlichen >Oberfliche«< oder auch der »zweiten Haut<) verstehen lisst.
Der Modekorper ist »immer ein hybrider Kérper und manchmal auch ein
Kunstkorper« (Lehnert 2013, 52), der eigenstindige Formen hat und eigene
Raumlichkeiten, Korpergefithle und Bewegungsformen besitzt bzw. hervor-
bringt. Auch wenn der Modekorper von anderen Menschen vornehmlich
gesehen wird, sind doch fiir die jeweiligen Akteur*innen sidmtliche Sinne
beteiligt: Sehen, Spiiren (Materialitit, Raum und Raumlichkeit etc.), evtl.
Riechen, Horen. Der Modekorper ist nicht statisch, er verdndert sich in Zeit
und Raum, er kann ganz und gar einmalig und fliichtig sein. Das entspricht
einem Konzept von Identitit als dynamischem Prozess und lisst sich zu-

19



20

Gertrud Lehnert

gleich mit dem in der Theaterwissenschaft entwickelten erweiterten Auffiih-
rungskonzept beschreiben. Erika Fischer-Lichte bestimmt Auffithrungen als
Ereignisse, die sich zwischen Akteur*innen und Zuschauer *innen zutra-
gen und sich durch die leibliche Ko-Prisenz aller Beteiligten konstituieren
(Fischer-Lichte 2012, 17); als Form der Autopoesis, in der ein Ereignis her-
vorgebracht werde, das keineswegs vollends steuerbar und vorhersehbar sei.
Korperlichkeit einschlieflich Bewegungen, Raum/Riumlichkeit, Atmosphi-
ren sowie Rhythmus und Energie seien entscheidende Faktoren. Das lisst
sich leicht tibertragen auf das, was ich als modische Interaktion bezeichnen
mochte: Menschen begegnen sich nicht nur in der Offentlichkeit fast immer
bekleidet. Die Kleidung bestimmt in hohem Mafe, wie gehandelt und was
wahrgenommen wird.? In der alltiglichen modischen Interaktion wird wie
in jeder Auffithrung etwas hervorgebracht, was sehr fliichtig sein kann und
sich keineswegs darin erschopft, entzifferbar zu sein, sondern oft selbstrefe-
rentiell ist.

Leigh Bowerys Auftritte setzen das freilich in einer explizit kiinstlerischen
Auffithrung in Szene bzw. bringen es zur Erscheinung.® Anders gesagt: Der
Kiinstler Bowery verkorpert in seinen wechselnden — mehr oder weniger 6ffent-
lichen — Erscheinungen buchstiblich die Idee der dynamischen Hervorbrin-
gung von instabiler Identitit, deren Stabilitit — um mit Elena Esposito zu spre-
chen — tatsichlich in ihrer Instabilitit liegt.* Die Frage, wer Bowery >eigentlich<
ist, lasst sich gar nicht mehr stellen. Er ist immer der, als der er erscheint — als
stindig wechselnder Modekérper.® Und insofern kann er als Paradigma fiir die
Frage nach dem — immer ephemeren und dennoch immer (Kérper, Habitus ...)
prigenden — Zusammenhang von Korper und Kleid gelten. Einige Aspekte da-
von sollen im Weiteren am Beispiel von Alexander McQueens Schépfungen
erdrtert werden.

2 | Mode, so Elena Esposito, sei an Interaktion gekoppelt, sie ziele auf Beobachtbar-
keit, und das neutralisiere die scheinbare Undurchschaubarkeit der neuzeitlichen Welt.
Vgl. Esposito 2004, 162.

3 | Vgl. zum Begriff Erscheinen Seel 2001.

4 | Elena Esposito spricht von »the shocking discovery that everything changes, and
thatthis is the only thing we can rely on, the only certainty we have«. Esposito 2011, 607.
5 | Natirlich kann man die Frage stellen, ob der»ganz private« Bowery auch so war, wie
er offentlich in Erscheinung trat. Die Frage ist jedoch sinnlos, wenn man seine kiinst-
lerischen Praktiken ernst nimmt. Deutet man sie hingegen als Maskerade und Rollen-
spiel, nimmt man sie nicht ernst, wertet sie ab und stellt sich letztlich auf die Seite des
voyeuristischen Klatsches iber Beriihmtheiten.
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QUEER

Das fiithrt zum Konzept Queer. Queer umfasst zum einen traditionell die les-
bisch-schwule, transgender, transsexuelle, intersexuelle, bisexuelle Commu-
nity (LGBTTIQ). Das erklirt sich aus der Geschichte des Begriffs, der in den
spiten Achtziger und den Neunzigerjahren aus der zunehmend auseinan-
derdriftenden lesbisch-schwulen Theorie entstanden ist. Die Hoffnung war,
»queer« konne eine »agency« sozialen Wandels werden, einen anderen diskur-
siven Horizont entwerfen »and another way of living the racial and the sexual«
sein (de Lauretis 1991, S. xi). Zweifellos impliziert queer eine Widerstindig-
keit gegeniiber der heteronormativen Ordnung. Es ist ein Protest gegen den
Zwang, entweder Mann oder Frau und in jedem Falle heterosexuell und nichts
sonst zu sein. Aber es ist inzwischen mehr geworden, nimlich die Verweige-
rung fester Identititszuschreibungen oder auch jeglicher normierender bzw.
normalisierender Bestimmungen. »Ich bin« schliefdt immer mehr aus als ein,
und es bleibt unklar, was »ich bin« eigentlich bezeichnet und inwiefern es das
Ausgeschlossene tiberhaupt erst diskursiv konstituieren muss, um sich selbst
zu konstituieren (vgl. Butler 2003). Das bezieht sich auf Gender ebenso wie
auf andere Identititsformationen, wie sie beispielsweise im Kontext des Post-
humanismus diskutiert werden. Allgemeiner kann man deshalb vielleicht sa-
gen, dass »queer« das Gleiten der Bedeutungen meint, oder sogar noch eher
das Gleiten der Moglichkeiten. Damit verbunden ist in meiner Auffassung
immer ein im weitesten Sinne identitdtspolitischer Aspekt, der beispielsweise
Lifestyle-Queerness abgeht. Die Normen, die Queerness voraussetzt, um sich
davon abzuheben und als queer zu positionieren, werden einerseits (und mei-
stens) mittels bewusster Inszenierung durch Akteur*innen unterlaufen oder
gebrochen. Andererseits kann Queerness auch in der Wahrnehmung durch
andere konstituiert werden, wenn also Betrachter*innen Erscheinungen und
Verhaltensweisen als Normbruch wahrnehmen, ganz gleich, ob sie als solche
intendiert sind oder nicht.

Queerness ist mithin keine Eigenschaft, sondern entsteht in Praktiken.
Folglich ist queere Identitit grundsitzlich provisorisch und kontingent (vgl.
auch Jagose 2001, 101). Und das wiederum verbindet Queerness strukturell mit
Mode als kultureller Praxis.

KANN MoODE QUEER SEIN?

Das Modesystem als Gesamtheit der Institutionen, die die vestimentiren Arte-
fakte produzieren und vermarkten und erst durch eine Vielzahl von Praktiken
dafiir sorgen, dass den zunichst belanglosen Artefakten die Bedeutung Mode
zugeschrieben wird, bringt in der Konsumkultur notwendig Normierungen
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hervor, die Lebensstile und soziale Distinktion erzeugen und immer gen-
dern — und zwar eindeutig heteronormativ gendern. (Die Konsument*innen
betrachte ich nicht als Teil des Modesystems in diesem engeren Sinne, sondern
als dessen Kollaborateur*innen, die gleichwohl zuweilen widerstindige queere
Praktiken entfalten kénnen). Die heteronormative Genderung wird besonders
deutlich in der gingigen Vorstellung, Mode diene ausschlieflich der sexuel-
len Verfithrung, womit grundsitzlich heterosexuelle Verfithrung gemeint ist.®
Zwar dndert sich immer wieder, welchen Kérper- und Kleiderzeichen welche
(erotischen) Bedeutungen zugeschrieben werden. Das dndert aber nichts an
der unterstellten Bestdndigkeit der normativen Binaritit der zwei idealtypisch
gedachten Geschlechter Frau und Mann mit den entsprechenden Eigenschaf-
ten.

Freilich ldsst diese Kultur auch das »Andere« zu, ja bendtigt es, um sich
selbst zu konstituieren. Diese Dynamik der Macht haben u.a. Michel Foucault,
Edward Said oder Judith Butler nachdriicklich fiir unterschiedliche soziale und
kulturelle Felder aufgezeigt. Das Andere wird ausgeschlossen und zugleich
aufje spezifische Weisen vereinnahmt. So wird/wurde auch Queerness als Wi-
derstand gegen Heteronormativitit und Zwangsheterosexualitit recht schnell
durch die Konsumgesellschaft bzw. den Mainstream vereinnahmt. Es teilt da-
mit das Schicksal aller Avantgarden. Queer wird dhnlich banalisiert und seiner
politischen Wirkung beraubt wie es beispielsweise Punk vor Jahrzehnten ging.
Aber letzten Endes ist das Konzept »queer« selbst Produkt der modernen Kon-
sumkultur und wird nicht erst nachtriglich davon vereinnahmt. Denn Queer
setzt notwendigerweise das voraus, was es kritisiert. Das wird im Zusammen-
hang mit Mode besonders augenfillig.

Damit ist aber trotzdem ein Feld ge6ffnet, in dem (und iiber dessen Gren-
zen hinaus) sich Queerness entfalten kann, ungeachtet dessen, dass es letzt-
lich Effekt derjenigen Ordnung ist, gegen die es sich wendet. Warum nicht
beispielsweise Queerness als Dynamik innerhalb eines Kontinuums denken
statt in Konzepten von Gegensitzlichkeiten und Ausschliissen, die letztlich
Ausweglosigkeiten markieren? Adrienne Rich spricht 1980 (1978) in einem
ihrer klassischen Texte in ganz anderem Kontext vom lesbischen Kontinuum
»to include a range — through each woman’s life and throughout history — of
woman-identified experience, not simply the fact that a woman has had or con-
sciously desired genital sexual experience with another woman« (Rich 1986,
51).

Viele Jahre spiter erliutert Rosi Braidotti (Braidotti 2013) ihr posthuma-
nistisches Konzept eines Natur-Kultur-Kontinuums. Sie kritisiert den in den
westlichen Kulturen so dominanten Binarismus Natur vs. Kultur, der starre

6 | Vgl. beispielsweise Hollander 1993; Steele 1985.
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Blocke und damit Ausschlieffungen hervorbringe und ja tatsichlich angesichts
der technischen Entwicklung nicht mehr haltbar ist.

Die beiden Texte trennen mehr als drei Jahrzehnte und vollig andere
Gegenstinde. Gemeinsam ist beiden Theoretikerinnen bei allen inhaltlichen
und methodischen Unterschieden und politischen Zielrichtungen das Kon-
zept eines Kontinuums, das die Vermeidung enger Identifikationen, starrer
Zuschreibungen und polarisierender und ausschliefender Gegensitze ermdg-
licht. Und deshalb kann die Idee eines Natur-Kultur-Kontinuums fiir die Dis-
kussion von Gender- und Queerness ebenso fruchtbar gemacht werden wie fiir
die Mode, denn fiir beide spielt traditionell die klassische Dichotomie Kultur-
Natur eine zentrale Rolle.

Fur die Auffassung von Queerness kann das Konzept eines Kontinuums
aus folgenden Griinden hilfreich sein. 1. Es vermeidet, was queer unbedingt
vermeiden will und muss, nimlich Starrheit und Festschreibungen (ich bin ...).
2. Es erlaubt, sich der Zwinge der Konsumkultur bewusst zu sein, ohne sich in
Ratlosigkeit zu verlieren, weil es kein Auflerhalb gibt. So wie Natur und Kultur
als Kontinuum gedacht werden kénnen, ja miissen, kénnen Kapitalismus, He-
teronormativitit, Homosexualitit, Queerness etc. als Kontinuum gedacht wer-
den, in dem vieles moglich ist, auch Widerstand, wenngleich auch dieser stets
Teil des Systems ist (um Foucaults Machtkonzept positiv zu wenden). 3. Es
kann helfen, die Grenzen zwischen Geschlechtern bzw. Identititen allgemein
in Bewegung zu bringen (das liegt im Kern auch Adrienne Richs Konzept zu-
grunde, wenn auch mit ganz anderer Zielrichtung — nicht im Interesse einer
Offnung aller Identititen, sondern der politisch-emanzipatorischen Offnung
einer, namlich der weiblichen Identitit). 4. Das Verfahren, mit dem Konzepte
in Bewegung gesetzt werden, entspricht der in der Theorie des Performativen
zentrale Effekt der leichten Verschiebung in der Wiederholung. Keine Auffiih-
rung, egal ob im Theater oder im Alltag, gleicht jemals hundertprozentig einer
anderen, so wenig wie keine Lektiire der vorhergehenden gleicht. Judith Butler
(1990) hat die von ihr dekonstruktiv verstandene Verschiebung bekanntlich als
entscheidende Chance der Verinderung von Gender- bzw. allgemein identiti-
ren Praktiken erkannt.

Das Konzept eines Kontinuums von Diskursen und Praktiken impliziert
Offenheit, Dynamik und Unabschliefbarkeit, anders als etwa >Gefiige< oder
>Struktur«. Es ermoglicht deshalb, das grundsitzlich Instabile von Identititen
(auch der normierten) in Zeit und Raum wahrzunehmen und Verschiebungen
und Uberginge, Schattierungen und FlieRendes als konstitutiv zu betrachten,
statt in Binarismen zu denken, die — festlegend — notwendig einengen.
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GROTESKE

Eine zentrale These meiner Ausfithrungen ist: Die konstitutive Verbindung von
Kleid und Kérper bringt die Konzepte des Modekorpers nicht nur mit Queer-
ness, sondern auch mit dem Grotesken in Verbindung.” Mit dem Grotesken
meine ich eine Tendenz zur Vermischung oder Vertauschung von Innen -
Auflen, Leblos — Belebt, Organisch — Anorganisch, in dem Sinne, wie Michail
Bachtin und andere es beschrieben haben. Queerness und Groteske in die-
sem formal-dsthetischen Sinne zeigen die Verwandtschaft deutlich, aber sie
ist potentiell in jeder (modischen) Verschmelzung von Kérper und Kleid aktiv,
ganz besonders sichtbar, ja konstitutiv aber vor allem in den experimentellen
Gestaltungen etwa Alexander McQueens, Rei Kawakubos oder Viktor & Rolfs.
Gemeinsam ist allen drei Konzepten in unterschiedlicher Gewichtung:

1. eine auffallende und provokante Abweichung oder auch Verkehrung von
je aktuell geltenden Kleidernormen und Kérpernormen sowie des Zusam-
menspiels beider, was immer auch Geschlechternormen impliziert,

2. eine hybride Verbindung von Belebtem und Unbelebtem, von Auflen und
Innen,

3. oft auch eine Hypertrophierung von Formen, Stilen und Ornamentik.

Das soll im Folgenden am Beispiel der Arbeit von Alexander McQueen konkre-
tisiert werden.

HYBRIDE GESCHOPFE: ALEXANDER MCQUEEN

Alexander McQueens Arbeiten sind eng verkniipft mit der Todesthematik: To-
tenkopfe, Hirschgeweihe auf Képfen von Menschen, Tierskelette anstelle von
Pelzkragen, Kleider aus Muschelschalen, einengende korpergeformte und kor-
performende Leder-Korsetts, Federkleider ...

»McQueen was enthralled by nature: its beauty; its complexity, its cruelty, its limit-
lessness, its decomposition, but above all by its potential. An understanding of what
nature can do, what it can create, its state of constant evolution, was fundamental to
his greatest work and produced a vision of what clothes can become that has not been
equalled.« (Faiers 2015, 134)

Hervorzuheben ist die Komplexitit des alles andere als idyllisierenden Natur-
konzepts: Es vereint vielmehr Schonheit und Grausamkeit, Leben und Tod, Na-

7 | Vgl. Lehnert 2013; Lehnert 2004; ferner natiirlich Bachtin 1995; Bachtin 1980.
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Abbildung 2

Federkleid aus »Voss«, 2001. Handbemalte
Objekttrager, gefarbte Straufienfedern, Modell:
Erin O’Connor

tiirlichkeit und Artifizialitit, Natur und Technik. Das kann man im Kontext
des Posthumanismus situieren und auch in Sinne eines Kontinuums deuten.

Was McQueen immer wieder in Szene setzt und zur Anschauung bringt,
sind uneindeutige Zwischenzustinde — Uberginge, Metamorphosen.

Das sind etwa Metamorphosen vom Menschlichen zum Tierischen (oder
umgekehrt?).® Gestalten erinnern an mythische Vogelmenschen, etwa an die
antiken Sirenen und Harpyen, die halb Mensch, halb Frau sind und somit so-
wohl grotesk wie queer. Harpyen und Sirenen sind gefihrlich. Die Vogelfrauen
McQueens wirken oft jedoch eher gefangen und gefihrdet als gefihrlich. Ich
denke an die rote Federfrau aus »Voss« (2001), eine Schau, die Gefangenschaft
in Szene setzt, denn das Setting soll ein >Irrenhaus< reprisentieren. Undurch-
sichtige Glaswinde schlieRen den Auffithrungsort rundum ab, Spiegelwinde,
in denen sich das Publikum selbst betrachten muss — bis schlieflich die Win-

8 | Man kdnnte sich fragen, ob hier eine posthumanistische oder post-anthropozentri-
sche Haltung zum Ausdruck kommt.
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de durchsichtig werden. Dann streifen die Models mit bandagierten Kopfen
auf der Suche nach einem Ausweg an den Glaswinden entlang, wollen zuwei-
len offensichtlich hinaus und kénnen nicht. Glas spielt auch in den Kleidern
eine Rolle. In allen Beschreibungen des roten Kleides wird aufer den gefirbten
Strauenfedern des Rockes als Material des Oberteils gefirbte Objekttriger
(microscope slides) angegeben, also gefihrliches diinnes Glas. Kleider aus
Muschelschalen, die McQueen hiufig realisiert hat, wirken kaum weniger ge-
fihrlich; man kénnte von einem Kontinuum scharfkantiger, in einem Prozess
natiirlicher Ablagerung oder technischer Fertigung entstandener Materialien
sprechen, die hier verwendet werden.’

Ein hybrides Geschopf entsteht: Der Korper des Models verwichst mit kiinst-
lich Hergestelltem (Glas) und der einst nattirlichen, mittlerweile auch kiinstlich
gefirbten zweiten Haut eines toten Vogels. Das Kleid allein kann nicht zwin-
gend diese Wirkung entfalten, denn diese ist abhingig von der Inszenierung,
d.h. dem Raum, der Inszenierung, den Bewegungen des Models im Beson-
deren und das wiederum im Zusammenspiel mit allen anderen Models der
Schau.’

Ein anderes Modell trigt ein hautenges Spitzenkleid und auf dem Kopf ein
Geweih — das Queere (und zugleich Groteske) daran liegt nicht im Kleid selbst,
das ohne Weiteres tragbar ist, es liegt vielmehr in der Kombination von Kleid,
Kérper, Bewegung und Geweih in der Performance. Das gilt grundsitzlich:
Vieles von dem, was McQueens Arbeiten »queer« macht, ist nicht in einzel-
nen Entwiirfen bzw. Artefakten begriindet, sondern entsteht in den Schauen,
jenem einzigartigen und einmaligen" Zusammenspiel von Kleidern, Models,
Schauplitzen, Kulissen, Ausstattungen, Musik, Bewegung. Diese Mode funk-
tioniert in der und als Auffithrung unter Mitwirkung vieler Protagonist*innen,
sie wird erkennbar als Prozess, in der das Kleid nur eine, gleichwohl immer
zentrale, Rolle spielt.

Die Titel der Défilés geben dartiiber hinaus stets eine Idee, ein Thema vor, das
nicht genau umgesetzt, sondern mit dem sehr frei gespielt wird. Das mag die Er-
innerung an einen Film wie »They Shoot Horses, don't they?« sein, Kunstwerke
wie Joel Peter Witkins Fotos oder Hans Bellmers Puppen, eine Wunderkam-
mer oder Tiefseeassoziationen (vgl. Wilcox 2015). Diese Défilés sind kiinstleri-
sche Ereignisse von eigenem Recht und haben als solche viel mehr Moglich-

9 | DerTitel »Voss« soll sich auf eine kleine norwegische Kommune (Stadt?) beziehen,
die als »wildlife habitat« bekannt sei (Wilcox, 312); im Internet finde ich auf letzteres
keine Hinweise, sondern auf den Wintersportort. Es gibt den Ort, aber dort wird It. Wiki-
pedia das beriihmte gleichnamige Wasser nicht abgefillt.

10 | Zur Schau vgl. Silbermann 2012; Evans 2009; Evans 2006.

11 | Gleichwohl wird das Ereignis gefilmt und ist daher auch nachtraglich als zweidi-
mensionales bewegtes Bild noch rezipierbar.
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keiten als eine einfache Prisentation von Kleidern, die dann in den Verkauf
kommen. Die Kleider allein besitzen ein Potential, aber sie sind zunichst ein-
mal nur Kleider. Erst in der Auffithrung (zunichst auf dem Laufsteg, dann im
Alltag) entsteht das Ereignis Mode und entstehen Modekérper.

Inszeniert werden in McQueens Schauen nicht nur die Mensch-Tier-Uber-
ginge, sondern auch der Ubergang von Leben zu Tod — oder die Fusion von
Lebendem und Unlebendigem, von Natur und Artefakt, Natur und Technik
(z.B. in Form von Prothetik wie in »Bellmer la Poupée«), von Ganzheit und
Fragment. Der Tod ist in seinen Schépfungen immer anwesend, erschreckend
und mirchenhaft schon: er wird zur Erscheinung gebracht durch die Men-
ge der kostbaren und ausgefallenen Materialien, z.B. die Muscheln und Fe-
dern, die neue Moglichkeiten zu bieten scheinen (fliegen), zugleich aber auch
einengen, ja fesseln und vielleicht téten (erdriicken, zerschneiden). In Szene
gesetzt wird ein grundsitzliches Verhiltnis von Korper und Kleid, lebendem
Fleisch und totem Material. Leben und Tod, Schénheit und Grausamkeit wer-
den in McQueens Arbeiten untrennbar, sie bilden ein Kontinuum.

Nicht zufillig ist eine der wichtigen Inspirationsquellen fiir McQueen der
Viktorianismus; seine Abschluss-Kollektion 1992 hief’: »Jack the Ripper Stalks
His Victims«. Damit kommt brutale Gewalt ins Spiel. In dieser Kollektion in-
tegrierte er Menschenhaare in das Futter seiner Kleider, spiter nahm er die
viktorianische Tradition auf, Haare in Schmuckstiicke einzulegen.

Sigmund Freud bestimmt das Unheimliche als die Wiederkehr des Ver-
dringten: das einst Vertraute, Heimliche wird in der Wiederholung un-heim-
lich (vgl. Freud 1970). Das lisst sich auf McQueens Mode iibertragen, hier im
konkreten Falle: das, was wir fiirchten und verdringen, Zerstérung, Versehrt-
heit, Tod, wird auf bedngstigend schéne Weise sichtbar gemacht. Obgleich wir
den Tod ignorieren, umgeben wir uns stindig mit Tod und Zerstérung, indem
wir essen, uns kleiden — indem wir leben. Erst in diesen — gleichsam in einem
Uberbietungsgestus — so offensiv aus tierischen Bestandteilen gestalteten Mo-
dellen wird erkennbar, was wir sonst gern verdringen: dass es totes Material
ist, womit die Kleider gemacht werden, die wir auf dem Korper tragen. Dass
der lebende Vogel getétet werden muss, damit die Vogelfrau entstehen kann —
indem im Akt der Fusion ihres lebenden Kérpers mit dem organischen toten
Material eine vollkommen hybride Einheit entsteht. Das ist am Ende zutiefst
anthropozentrisch, denn selbst wenn eine Fusion zustandekommt, in der die
Grenzen sich auflésen, steht am Anfang doch immer die Verfiigung der Men-
schen tiber die Tiere und die Natur (wie immer man sie definieren mdochte),
also eine eindeutige Hierarchie.

Die Hybriditit erinnert nicht von ungefihr an die Grotesken der Antike
und der Renaissance, die »grottesche«: Mischungen aus Menschen und Tieren,
Pflanzen oder Artefakten — oder einfach Ornamenten, die kaum mehr zuzu-
ordnen sind.
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Abbildung 3

Renaissance-Grotesken von Dionys Hallart und Antonio Brocco
in Innsbruck

In den Grotesken spielt eine oft entfesselte Ornamentik eine Rolle (vgl. Chastel
1997; Fufd 2001). Sie ist auch bei McQueen zu erkennen, wenn gerade das Un-
belebte zu den schonsten Ornamenten wird, oder ein Tiergeweih oder ein Ske-
lett als ornamentales Accessoire eingesetzt wird und nicht nur erschreckend,
sondern auch unerwartet schon ist.

Hypertrophierung, Vertauschung von Innen-Auflen, Vertauschung oder
Ineinander von Belebtem-Unbelebtem, Fragmentierung des Korpers: Alles das
sind Aspekte des Grotesken gemif Michail Bachtins Theorie des Grotesken."
Man mag sich auch erinnern an Charles Baudelaires eher misogyne Apodiktik
im »Peintre de la vie moderne« (1863), einem der wichtigsten frithen Texte zur
Modetheorie: »vive le maquillage«. Nur durch elaborierte modische Praktiken,
in denen Korper und Kleid eines werden, werden Baudelaires Ansicht nach
Frauen fiir Midnner zu interessanten, verfithrerischen Geschépfen (Baudelaire
1976).2 Im Zusammenhang damit lieRe sich durchaus kritisch fragen, warum
McQueens extreme Moden immer Frauenmoden sind und an den klassischen
mageren Models inszeniert werden. Entspricht das nicht einem konservativen
Frauen- bzw. Geschlechterbild und widerspricht der Idee des Queeren vollig?
Kommt hier nicht ein offener Sexismus zum Vorschein? Das stimmt einer-
seits. Und andererseits tiberschreiten die Inszenierungen die gesellschaft-

12 | Vgl. Lehnert 2004; Lehnert 2013; Lehnert 2015; Bachtin 1980; Bachtin 1995.
13 | Ausschnitte in deutscher Ubersetzung in: Lehnert/Kiihl/Weise 2014, 67-76.
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lichen Normierungen, indem sie ganz andere Aspekte in Spiel bringen, wie
die groteske Uberzeichnung oder die Omniprisenz des Todes. Damit wird die
sexuelle Ordnung nicht aufgehoben, aber sie bewegt sich in einem anderen
Kontinuum, in dem sie immer wieder unterlaufen und die Phantasie der Rezi-
pierenden potentiell in andere Bahnen gelenkt wird als die des (hetero)sexuel-
len oder narzisstischen Begehrens' (oder der puren Konsumlust).

Das Queere bei McQueen liegt fiir mich in der grundsitzlichen Ambiva-
lenz und dem stindigen Oszillieren der Zurschaustellungen, worin das Gro-
teske, das Unheimliche und das Schone, das Lebende und das Tote stindig die
Plitze wechseln. Die Mode bewegt sich in einem Kontinuum von Natur und
Kultur, von normierter Schoénheit und grotesker Abweichung, von Innen und
Auflen, Belebtem und Unbelebtem. Ich mochte festhalten: Hybridisierung,
Hypertrophierung sind grundsitzliche modische Verfahren, nicht nur bei
McQueen, jedoch bei ihm in besonders extremem Mafe.

Massive Leder- oder Kunststoffkorsetts engen gleichsam die Kérper ein,
Dornen umwuchern und bedringen Gesichter. Damit werden mythische Vor-
stellungen aufgerufen und zugleich dekonstruiert. Die Dornen etwa lassen an
Ovids »Metamorphosen« denken — Daphne, die in einen Lorbeerbaum verwan-
delt wird:

»Kaum war geendet das Flehn; und geldhmt erstarren die Glieder.

Zarter Bast umwindet die wallende Weiche des Busens;

Griin schon wachsen die Haare zu Laub’, und die Arme zu Asten;

Auch der so fliichtige Fuf klebt jetzt am trdgen Gewurzel;

Und ihr umhiillt der Wipfel das Haupt: nur bleibt ihr die Schénheit.

Phobus liebt auch den Baum; und mit angelegeter Rechte

Fihlet er noch aufheben in junger Rinde den Busen.

Und mit zartlichen Armen die Ast’, als Glieder, umschlingend,

Reicht er Kiisse dem Holz; doch entflieht vor den Kiissen das Holz auch.«!®

Allerdings findet bei McQueen keine ersehnte Rettung vor dem zudringlichen,
auf Vergewaltigung sinnenden Liebhaber statt, sondern Verwiistung: die Ver-
gewaltigung findet durch die Dornen statt.

Ob McQueen die Metamorphosen oder Motive daraus kannte oder nicht,
sei dahin gestellt — es kann sich bei diesen Adaptionen sowohl um sogenannte
genetische wie um typologische Beziige handeln, also in anderer Terminologie:

14 | In anderer Denktradition entwickelt Antke Engel ein komplexes Konzept queeren
Begehrens, das nicht als subjektzentriertes »Geflihl« zu verstehen ist und im Kontext
Mode durchaus fruchtbar gemacht werden kann; vgl. Engel 2011.

15 | Ubersetzung von Johann Heinrich Voss, online abrufbar unter: www.textlog.de/35
322.html
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Intertextualitit oder indirektes Zitat bzw. bloRe Anspielung oder gar (scheinbar)
zufillige Ahnlichkeit. Science Fiction oder Fantasy waren McQueen vielleicht
niher. Auch diese haben teilweise lingst den Status von zeitgendssischen My-
then erlangt, und auch sie beziehen sich direkt oder indirekt durchaus auf die
alten Mythen. Auch sie entfalten immer wieder Phantasien von der Verwand-
lung des Lebenden ins Unbelebte — manchmal auch umgekehrt bzw. hiufi-
ger noch eine Variante davon, die Erschaffung von Androiden, lebensechten
Unbelebten oder von Aliens, die sich der menschlichen Kérper bemichtigen.
McQueens Dornen sind, was den Schrecken angeht, den sie hervorrufen kon-
nen, nicht weit davon entfernt. Sie sind zwar auflen, aber man weifs nicht,
woher sie kommen, sie kénnten auch aus dem Kérper wachsen.

Abbildung 4

Aimée Mullins in Holzfacherjacke (Alexander McQueen
fiir Givenchy Haute Couture), Wildleder T-Shirt (Alexander
McQueen) und Krinoline.

McQueen setzt nicht zufillig das Model Aimée Mullins ein, das mit seinen
Beinprothesen seine Arbeit im Kontinuum von Natur-Kultur, Belebtem und
Unbelebtem exemplarisch zur Anschauung bringt. Das Foto zeigt eine makel-
lose Frau, die einer Puppe tduschend dhnelt und deren Beine vom Knie ab-
wirts aus Holz sind. Die isthetisierte Hybriditit der ganzen Gestalt wird noch
verstirkt durch die zarten durchbrochenen Balsaholzfliigel in Ficherform, die
das Thema Holz der Beinprothese zarter wieder aufnehmen. Die fotografische
Inszenierung lisst visuell die Grenzen zwischen Materialien, zwischen Haut,
Fleisch, Holz, Metall und Haaren verschwimmen und damit auch die Grenzen
zwischen Belebtem und Unbelebtem. Damit wird zugleich eine neue Spezies
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aufgerufen, die der Cyborgs, denen Donna Haraway 1985/1990 ihr berithmtes
»Cyborg Manifesto« gewidmet hat:

»A cyborg is a hybrid creature, composed of organism and machine« (Haraway 1991, 1)
bzw. »Cyborgs sind kybernetische Organismen, Hybride aus Maschine und Organismus,
ebenso Geschdpfe der gesellschaftlichen Wirklichkeit wie der Fiktion.« (Haraway 2012,
248)

Neben den offensichtlichen Gefahren beschwort Haraway vor allem die utopi-
schen Moglichkeiten, denn die Cyborgwelt konnte

»gelebte und kdrperliche Wirklichkeiten bedeuten, in der niemand mehr seine Verbun-
denheit und N&he zu Tieren und Maschinen zu fiirchten braucht und niemand mehr vor
dauerhaft partiellen Identitdten und widerspriichlichen Positionen zuriickschrecken
muss.« (Haraway 2012, 254)

Jahrzehnte spiter entwickelt sich aus solchen Thesen der bereits erwihnte Post-
humanismus. Tatsichlich ist Haraways Text ein feministisches Manifest, oder
eine feministische Utopie, die sich gegen traditionelle Machtstrukturen richtet
und zu politischer Arbeit aufruft. Sie tut das freilich in umfassender Weise und
bezieht letztlich die gesamte Gesellschaft und deren zeitgendssische Verinde-
rungen ein, aus denen sie Konsequenzen fiir die Zukunft zieht. Feminismus
ist fiir sie die politische Kraft, die diese Konsequenzen positiv umsetzen kann.

Haraways Theorie ist schwerlich McQueens Ansatz. Man kann ohnehin
nicht davon ausgehen, dass er das Manifest gelesen hat, und man kann ihn
kaum als Feministen bezeichnen. Ich sehe hier eher eine Parallele, denn der
Text war in den Achtziger und Neunzigerjahren sehr wichtig und bestimmte
in gewissem Sinne den kritischen >Zeitgeist< mit. Das Manifest prisentiert die
Vision einer Welt, in der grundsitzlich die Aufhebung artifizieller, verfestig-
ter Festschreibungen im Gange ist, und plidiert dafiir, kiinstliche Trennun-
gen zwischen Natur und Kiuinstlichkeit, Mensch und Nicht-Mensch, zwischen
Mann und Frau, michtig und ohnmichtig aufzuheben. Es ist die Vision einer
sozialen Welt, in der alles méglich ist und niemand qua Geburt oder sozialer
Zuschreibung fiir immer und ewig auf eine Identitit, eine soziale Position,
eine Handlungsweise festgelegt ist.!®

Das ist unmittelbar verbunden mit dem Konzept von Queerness, das,
wie eingangs erwihnt, in den Achtziger- und Neunzigerjahren aus der les-
bisch-schwulen Theoriebildung entstand. Und das wiederum lasst sich auf
McQueens Arbeit beziehen.

16 | Der Posthumanismus nimmt Haraways Uberlegungen in neuer Wendung wieder auf
und macht sie erneut fruchtbar.
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Fazit

Das queere Potential von Mode/Gender liegt nicht in einem einzigen Akt mo-
discher Aneignung; auch wird dieses Potential keineswegs zwingend in jedem
modischen Handeln aktiv. Queerness entsteht eher in einer Abfolge von Ver-
werfungen und Neu-Aneignungen bzw. Neu-Konstituierungen, in einer itera-
tiven Praxis also. Zwar konnen zweifellos auch einzelne Selbstinszenierungen
queer wirken, die provokant spielen mit Grenziiberschreitungen bzw. Grenz-
auflosungen zwischen minnlich und weiblich, schén und hisslich, elegant
und grob, zart und brutal, Kérper und Kleid, mit unterschiedlichen Materiali-
titen usw. Das hat erst einmal nicht unbedingt mit alternativen Lebensstilen
oder einem politischen Impuls zu tun, kann aber im besten Falle in diese
Richtung weisen. Es sind vor allem Serien unterschiedlicher (Selbst)Inszenie-
rungen, die eine queere Praxis als Haltung oder auch (Lebens-)Stil erkennbar
machen.” Und die auch erahnen lassen, welch transgressives und politisches
Potential darin liegt, sich nicht festzulegen, und zwar nicht punktuell, also ein-
mal, sondern in einem sich zeitlich erstreckenden Prozess.

Meine beiden unterschiedlichen und doch in manchem vergleichbaren Bei-
spiele Leigh Bowery und Alexander McQueen bringen in ihren Inszenierungen
ein Dazwischen zum Erscheinen, das in Bewegung bleibt und nie zur Ruhe
kommt, eine Hybriditt, die sich als solche stindig ausstellt. Das charakterisiert
auch modische Praktiken in den sich explizit als queer betrachtenden Szenen
der Gegenwart. Beispielhaft sei auf die Blogs »Qwear« oder »Queer Vanity«
verwiesen, die sich geltenden Gender-, aber auch allgemeiner Schénheitsnor-
men wie Schlankheit oder Jugend entziehen und Alternativen prisentieren.'®

Damit soll keine absolute Freiheit der Konsumierenden — oder neutraler:
der Modehandelnden auf allen Ebenen zwischen Produktion, Vermarktung
und Rezeption — behauptet werden. Das wire naiv. Es gilt jedoch, die Mdglich-
keiten des Systems und in den Liicken des Systems subversiv zu nutzen — und
die Moglichkeiten — die »agency« — der Dinge (vgl. u.a. Moebius/Prinz 2012;
Latour 2014). In alle Dinge sind Handlungsanweisungen eingeschrieben. Die-
se kann man befolgen, man kann sie unterlaufen oder mit ihnen spielen. Nicht
zufillig war Maskerade in den Gender Studies der Neunzigerjahre ein zentra-
les Paradigma zur Entwicklung neuer Konzeptualisierungen von (nicht nur)
sogenannten sexuellen Identititen.!”

17 | Sabine Hark (1996, 174) argumentiert in einem anderen Kontext vergleichbar in
Bezug auf »deviante Subjekte«, »deren Identitdt niemals abgeschlossen ist, auch wenn
ihre Bedeutung temporér geschlossen wird«.

18 | www.qwearfashion.com/about/#about-2 vom 28.9.2015 und http://queervanity.
comvom 28.9.2015.

19 | Vgl. u.a. Case 1993; Butler 1990; ferner Lehnert 1997.
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Die rasant fortschreitende Entwicklung intelligenter Textilien, der zuneh-
mende Gebrauch des 3-D-Druckers auch fiir die Produktion von Kleidung —
kurz: die zunehmenden Synergien zwischen Technologien und Mode — lassen
vermuten, dass die Hybriditit der Modekorper kiinftig ein noch viel gréfleres
Gewicht haben wird. Ob das dann aber noch als queer betrachtet werden kann
oder als neue Normalitit, bleibt offen.
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Marie-Luise Angerer

VORSPANN

»To me, queer transcends any gender, any sexual per-
suasion and philosophy. Queerness is a state of being.
It is also a lifestyle. It's something that’s eternally the
alternative. To both the gay and lesbian mainstream.
What’s queer now may not be queer in five year’s time.
If transgender queer was accepted by both communi-
ties, then there would be no queer. It’s a reflection of
the times you live in.«

(LavButT 1992, 9)

Die Queer-Bewegung entstand aus der Gay und Lesbian Community Anfang
der 199o0er Jahre und manifestierte sich u. a. in einem unglaublichen Literatur-
Output: Teresa de Lauretis’ »Queer Theory: Lesbian and Gay Sexualities« (1991),
Diana Fuss’ »Inside/Out« (1991), Alexander Doty’s »Making Things Perfectly
Queer« (1993) und viele andere. In der Zwischenzeit ist >queer« in (beinahe) je-
der Disziplin angekommen. Und verallgemeinernd l4sst sich auch heute sagen,
dass noch immer gilt, dass die gay/lesbian-Perspektive genutzt wird, um Theo-
rien und Perspektiven zu ver-queeren (»that it is lesbian and gay pespectives on
theory rather than theoretical works about lesbian and gay men« [Paris zit.n.
Probyn 1996, 138£.]).

Damit ist natfirlich auch die Kritik direkt aufgerufen, die in einer derarti-
gen Verallgemeinerung die damit einstmals verbundene politische Spreng-
kraft missbraucht sieht. Heute ist queer vor allem ein urbaner Lebensstil, der
sich die Performanz des Sexuellen auf den Kérper geschrieben hat und daher
mit Jasper Laybutts »ewiger Alternative« meist nur wenig zu tun hat.

Die australische feministische Theoretikerin Elizabeth Grosz artikulierte
ihr Unbehagen schon sehr friih, als sie in »Rethinking Queer Subjectivity«
(1994, 133-156) fragte, was es denn bringen wiirde, anstelle von Lesben und
Schwulen nunmehr von queeren Identititen zu sprechen, um damit alle Diffe-
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renzen in einem Begriff zusammenflieRen zu lassen um den Preis ihrer politi-
schen Ununterscheidbarkeit und damit Durchsetzungsunfihigkeit? Sie selbst
wiirde lieber zu den alten Kategorien zuriickkehren, die ihre politische Spreng-
kraft bewahrt hitten, eine Sprengkraft, die ihnen durch die schicke Queer-
Bewegung entzogen wiirde. In einer iiberarbeiteten Fassung dieses Aufsatzes
(Grosz 1995, 207-228) wurde sie noch deutlicher, wo sie der Queer-Bewegung
vorwirft, queer gleichsam als Button, wie ein modisches Accessoire, sich an-
zuheften und dies als Garant fiir einen alternativen, progressiven, radikalen
Lebensstil, der berechtige, alle anderen zu verurteilen, misszuverstehen:

»| attempt to question and to distance myself from the self-proclaimed transgressive
status assumed by many representatives of the more vulgar positions within queer and
lesbian theory, that witness representative theorists taking their own lives, pleasures,
and desires as the standard of the radical, while designating others, even other lesbians
and queers, as inherently straight by virtue of their difference; who posture or exhibit
themselves as the most deviant, the most threatening, the most oppressed, the most
hip, without rethinking the relations between articulation, discourse, and self-repre-
sentation, without, that is, rethinking the effects of such a self-proclamation can only
result in recuperation.« (Grosz 1995, 5)

Heute ist die Auseinandersetzung weiter fortgeschritten und begniigt sich
nicht linger mit Begriffsdebatten, sondern ist bei Fragen angekommen, die
queere Gesellschaften, queere Tiere, queere Organismen {iber queere Molekii-
le betreffen und bis zu Fragen nach queeren Ontologien reichen. Wenn jedoch
>Natur< eine queere Performanz (Karen Barad) an den Tag zu legen imstande
ist, heifdt das, dass die Frage nach einem queeren Sozialverhalten oder einem
queeren Lebensstil obsolet oder geradezu naiv geworden ist (in Anspielung auf
Jasper Laybutts »ewiger Alternative« an fritherer Stelle)?

Alexander Galloway hat diese Tendenzen gut beschrieben und sie unter
dem Titel »queere-deleuzianische Metaphysik« (Galloway 2015, 0.S.) zusam-
mengefasst. Dort zitiert er Jord/ana Rosenberg und deren/dessen Vorwurf
eines »theoretischen Primitivismus, der in seinen/ihren Augen die Debatten
um den »ontologischen turn« auszeichnen. D* Autor*in fragt dort, warum die
Tendenz innerhalb der Humanities so ungebremst stark ist, sich einem »sub-
jectless turn« hinzugeben, der jede Relationalitit ablehnt und stattdessen eine
grole Sehnsucht nach dem Originiren artikuliert. Thre/seine Antwort, und
Galloway gibt zu, dass diese Kritik auch ihn selbst betrifft, lautet, dass dies des-
halb der Fall ist, weil damit jede soziale Markierung umgangen werden kann.
Keine Frage von Gender, keine von Ethnie, keine von Klasse oder anderen 6ko-
nomischen Rahmungen, denn queer garantiere oder verspreche per se eine
Durchkreuzung dieser einstmals als Normierungs- und Naturalisierungsstra-
tegien bezeichneten Setzungen.
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Doch interessanterweise, so sehr dieser Kritik von Rosenberg zuzustimmen
ist, trifft sich das Denken einer basalen Queerness (der Kérper, von Sexualiti-
ten) mit der zuvor angefiithrten Kritik von Elizabeth Grosz. Diese fragte nim-
lich mit Blick auf die Debatte damals schon, ob es nicht radikaler wire, anstatt
auf die Variabilitit von »gender identities« zu insistieren, von einer irreduzi-
blen Instabilitit sexuell markierter Kérper auszugehen, denn die Potentialitit
der Korper iibersteige prinzipiell jede kulturelle Toleranzschwelle (vgl. Grosz

1994, 152).

QuEER ALS MoDE-FRAGE

Mit all diesen Queriiberlegungen sind wir der Mode und ihrer moglichen
queeren Dimension niher geriickt — in ihrer unausweichlichen Ambivalenz.

Sowohl queer als auch Mode versprechen, die Kérper zu (ver)formen. Queer
und Mode operieren zwar ganz offensichtlich mit unterschiedlichen Materia-
lien, jedoch mit demselben Stoff (aus dem die Triume sind). Stoff- und Haut-
falten, Spiegelbild und Laufsteg stehen im intrinsischen Austausch. Und die-
ser wird noch enger, wenn man die aktuellen Entwicklungen in Betracht zieht,
die aus der Mode »smart fashion technology« werden lisst, die eine neue Inter-
face-Ebene zwischen Korper und Stoff herstellt.

Doch gehen wir zuerst nochmals vor die Ankunft von »smart technolo-
gies«, dann begegnen wir einer Art >Zwischen-Mode« oder eigentlich besser
»Zwischen-Haut, was psychoanalytisch durchaus vertraut klingt.

»Skin is deceiving - in life, one only has one skin - there is a bad exchange in human re-
lations because one never is what one has. | have the skin of an angel but | am a jackal,
the skin of a crocodile but | am a poodle, the skin of a black person, but | am white, the
skin of awoman, butl am a man, | never have the skin of what | am. There is no exception
to this rule because | am never what | have.« (Lemoine-Lucioni zit. n. Moss 1996, 68f.)

»Haben< und >Seinc sind in der Psychoanalyse die zwei basalen Vektoren, die
eine lebenslingliche Spannung unterhalten, und die sich nun je quer zu queer
und Mode verhalten.

Der Korper ist ein Medium. Er ist Einschreibefliche und Ausdrucksbewe-
gung. Er signalisiert, affiziert, bertihrt, ist nackt, glatt, geritzt, haarig, dick,
dunn, behindert, flexibel. Queere Geschlechter haben viele Kérper. Geschlecht
ist ein Tun, von dem sich nicht sagen lisst, wer tut, es >tut« mit Blicken, Be-
wegungen, Beriithrungen, mit Hinden und Fiissen, durch Gestik und Mimik.

Judith Butler hat die Frage nach der Verbindung von Geschlecht und Kér-
per der Psychoanalyse tiberantwortet und auf diese Weise die Fantasie den
Stoff- und Hautfalten hinzugefiigt. Die Fantasie er6ffnet eine Dimension, mit
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deren Hilfe sich das Subjekt in ein System der Reprisentationen einriickt.! Ju-
dith Butler spricht von einem morphologisch Imaginirem (wihrend Jacques
Lacan von einer imaginidren Morphologie gesprochen hat). (Vgl. Angerer 1999,
162-165) Mit dieser Umdrehung der Gewichtung zeichnet sich eine grundle-
gende Verschiebung ab, die ihre ersten Signale mit Butlers »Bodies that Mat-
ter« (1993) aussendet.

Das Ich als ein Korper-Ich ist nach Freud ein Haut-Sack. Das Imaginire
steht somit immer schon auf morphologischen Boden. Doch das Spiegelbild
des Korper-Ichs ist kein mimetisches, sondern ein Drama, ein Delirium, das
jegliche materielle Rahmung sprengt/verfehlt (vgl. Butler 1993, 91).

Nach Jean Laplanche und Jean-Bertrand Pontalis ist der Status von Fan-
tasien nicht einer zwischen Realitit und Illusion, sondern der Terminus der
»psychischen Realitit«, wie ihn Freud eingefithrt hat, ist als struktureller zu
verstehen. D.h., der Ursprung von Fantasien liegt im Auto-Erotismus, der kei-
ne evolutionire Stufe benennt, sondern »als ein Moment wiederholter Tren-
nung von sexuellem Begehren und nicht-sexuellen Funktionen« gesehen wer-
den muss: »Sexualitit ist von jedem natiirlichen Objekt abgelost und wird der
Fantasie iiberantwortet und wird durch diesen Vorgang erst als Sexualitit exis-
tent.« (Laplanche/Pontalis 1986, 29 f.) Fantasie kann demnach als das Setting
eines Begehrens verstanden werden, sie trigt zur Konstruktion von Realitit im
Feld der Reprasentationen bei. Das bedeutet jedoch, dass unbewusste Fanta-
sien in Reprisentationen wie beispielsweise in der von Frauen durch Minner,
in der von Schwarzen durch Weifse oder in der von Homosexuellen durch He-
terosexuelle immer angenommen werden miissen. Das heiflt aber auch, dass
wir nie nur einen Kérper mit oder ohne Markierung in den Blick nehmen,
sondern dieser immer schon durch einen Rahmen formatiert ist, der ihn jen-
seits seiner Bildlichkeit katapultiert.

Queer ist einmal dafiir eingetreten, aus einem Entweder-Oder ein Sowohl-
als-Auch zu machen. Also weder hetero- noch homosexuell, weder trans- oder
bisexuell, sondern sowohl als auch, das eine als auch das andere. Mode hat —
bisweilen subtil, bisweilen plump und aggressiv — mit diesem >mehr« gespielt
und kann sich dabei auf einen sicheren Komplizen verlassen: auf den Blick als
ein Anderer. Wer blickt, wenn das Subjekt des Laufstegs oder des imaginiren

1 | Slavoj Zizek hat die Lacansche Position bzw. Funktion der Phantasie folgenderma-
Renzusammengefasst: »Fiir Lacan [steht] die Phantasie auf Seiten der Realitat[...], das
heifdt, sie unterstiitzt den »Wirklichkeitssinn« des Subjekts: wenn der phantasmatische
Rahmen sich aufldst, unterliegt das Subjekt einem »Realitatsverlustc und beginnt, die
Realitat als ein »irreales« alptraumhaftes Universum ohne sichere ontologische Fundie-
rung wahrzunehmen; ein alptraumhaftes Universum ist nicht»reine Phantasie«, sondern
im Gegenteil dasjenige, was von der Realitét (ibrigbleibt, nachdem ihr ihre Stiitze der
Phantasie entzogen wurde.« (Zizek 1998, 71)
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Spiegelbildes genief3t? Das Subjekt des Stoffes, das im Blick des Anderen glit-
zert? Oder glitzert das Auge im Stoff der Begehrlichkeit?
Lacans berithmtes Sardinen-Beispiel passt an dieser Stelle hervorragend:
»Die Geschichte ist wahr,« erzihlte Jacques Lacan am 4. Mirz 1964 seinem
Auditorium.

»Sie stammt aus der Zeit meiner [...] Zwanzigerjahre - ich hatte damals, als junger In-
tellektueller, natirlich nichts Besseres zu tun als rauszugehen und mich irgendeiner
Tatigkeit hinzugeben, die nur direkt und l&ndlich sein sollte, also zum Beispiel Jagd oder
Fischen. Eines Tags nun war ich auf einem kleinen Boot zusammen mit einigen Leuten
aus einer Fischersfamilie, die an dem kleinen Hafen zu Hause war. Damals war unsere
Bretagne noch unberiihrt von der Grofindustrie, und Fischerei im grofen Stil gab es
noch nicht. Die Fischer fischten in ihren Nufschalen auf eigenes Risiko und eigene Ge-
fahr. Und eben dieses: Gefahr und Risiko wollte ich mit ihnen teilen. Nur gab es Gefahr
nichtimmer, es gab auch Tage schénsten Wetters. Eines Tages nun, wir warteten aufden
Augenblick, wo die Netze eingeholt werden sollten, zeigt mir ein gewisser Petit-Jean, wir
nennen ihn so - [...] - eines Tages also zeigte mir Petit-Jean ein Etwas, das auf den Wel-
len dahinschaukelte. Es war eine kleine Biichse, genauer gesagt: eine Sardinenbiichse,
ausgerechnet. Da schwammen sie also in der Sonne, als Zeuge der Konservenindustrie,
die wir ja beliefern sollten. Spiegelte in der Sonne. Und Petit-Jean meinte: - »Siehst Du
die Biichse? Siehst Du sie? Sie, sie sieht Dich nicht«.« (Lacan 1987, 101)

Lacan fand die Geschichte nicht so lustig wie der Fischerjunge, vielmehr zog
er einen radikalen Schluss aus ihr: »Ich fiel aus dem Bild heraus/je faisais tant
soit peu tache/ich machte mehr oder weniger einen Fleck im Bild.« (Ebd., 101f))
Dieses »Aus-dem-Bild-Fallen« ergab sich fiir Lacan aus einer radikalen Dif-
ferenz zwischen Auge und Blick: das Auge lisst sich immer tiuschen — vom
Blick, dem sich das Subjekt als Fleck im Tableau zu erkennen geben trachtet.
Ubersetzt heiflt dies (von Lacan selbst angeboten): »Wenn ich in der Liebe einen
Blick verlange, so ist es zutiefst unbefriedigend und ein immer schon Verfehltes,
dass — Du mich nie da erblickst, wo ich Dich sehe.« (Ebd., 109)

An diesem Punkt zeigt sich nun etwas Entscheidendes, was Mode und
queer radikal quer zueinander setzt. Denn Mode setzt einen Ort des Blicks
fest, wihrend queer, wird es denn ernst genommen, wie im Vorspann dis-
kutiert, sich jeder dieser Setzungen verwehrt und nur temporir zulisst, vom
Blick des Anderen festgesetzt zu werden. Queer ist also quer zur Mode, aber
dennoch braucht die Mode genau dieses die kulturellen Toleranzschwellen
uiberspringende Moment: Was sie hemmungslos macht, im Repertoire des
kulturell-gesellschaftlich Anderen sich zu bedienen. Prothesen, Behinderun-
gen und digitale Maschinen werden hierzu gleichermaflen in die Schleife des
Begehrens eingespeist, um ein Genieflen in Gang zu setzen, das sich quer zur
heteronormativen Rahmung bewegt.
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NACHSPANN

Dass sich Mode heute in den queeren Diskurs prominent einschreiben kann,
scheint beinahe selbstklirend zu sein. Mode unterliegt dem kapitalistischen
Grunddiktat total, das auf dem Moment des Mehrwerts beruht, wie dies seit
Karl Marx bekannt ist. Dieser marxistisch definierte Mehrwert ist immer
schon ein symbolisch aufgeladener Wert, dessen psychische Programmierung
hier ansatzweise angedeutet werden konnte.

»Smart fashion technologies« sind auf den ersten Blick nur ein weiterer
Schritt in dieser kapitalistischen Logik, auch was die psychische Implementie-
rung betrifft — ein weiterer Schritt im Drama der Sardinenbiichse? Man fillt
buchstiblich aus seinen Stoffen, die durch die Technologien der »wearable«
oder »smart technologies« Mode zu eigenstindigen, eigenmichtig handeln-
den »agencies« werden lassen. Die imaginire Stofflichkeit schickt sich an,
in eine >reale< Dimension zu kippen. Genau das gleiche hat Slavoj Zizek vor
vielen Jahren zur Ankunft der Computer geschrieben, dass diese die obszone
Unterseite der symbolischen Ordnung hervortreten lassen wiirden — jene un-
geschiitzte, unertrigliche Realitit (vgl. Zizek 1996, 270-292). Und in gewisser
Weise stimmt das auch: die »wearable fashion technologies« agieren jenseits
ihres Tragers, aber sie agieren im engsten Verbund mit dem Kérper, der sie
tragt. D.h. in einem iiberraschenden Twist sind wir wieder zum Vorspann zu-
riickgekehrt, wo es darum ging, ob diese Korper, Molekiile usw., ob diese alle
nicht per se queer sein kénnen? Nun miissen wir jedoch fragen, ob digitale
Technogien ebenfalls queer sein kénnen? Ob es eben auch queere Algorith-
men geben kann?

In der Computerspielbranche, in Bereichen der Finanzbranche und Uberwa-
chungspolitik sind derartige >queere«< Algorithmen von grofitem Interesse, d. h.
Maschinen sollen sowohl unvorhergesehene Dinge machen (beispielsweise im
Spiel) als auch menschlich unvorhersehbares (auch queeres) Verhalten kontrol-
lieren. Chaos, Zufall, Einfall, Intuition geraten auf der Ebene realer und imagi-
nirer Stoffe aufeinander. Queere Mode plus »wearable technologies« unterhal-
ten also ein offensichtlich paradoxes Verhiltnis, das den Mehrwert der Mode
in ein Datennetz iiberfiihrt, das wiederum einen ginzlich anderen Mehrwert
produziert. Doch lisst sich mit der Entwicklung von »smart fashion techno-
logies« auch die queere Ambivalenz in ihrer untriiglichen Nichteinlésbar-
keit wunderbar ablesen — »ewig alternativ« kénnen letztlich nur Algorithmen
sein.
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Multiple Lesbarkeiten
Das queere Potential der Modepose

Maria Weilandt

Modenschauen sind fester Bestandteils des Modesystems.! Zweimal im Jahr
und in unterschiedlichen Segmenten prisentieren Designer*innen ihre aktu-
ellen Kollektionen in theatralen Performances. Hier werden das jeweilige Mar-
kenimage eines Modelabels und ein daran gekoppelter Lebensstil® produziert
und via Zuschreibung mit der gezeigten Kleidung verbunden. Zu Mode wird
diese Kleidung genau in diesem Prozess. Ich folge hier der Definition von Ger-
trud Lehnert, die schreibt:

»Mode besteht nicht aus Kleidern und Accessoires, vielmehr sind diese nur ein ma-
terielles Angebot, das in Folge von komplexen Zuschreibungen, von Akzeptanz sowie
Inszenierungen durch Einzelne und Gruppen kurzfristig zu Mode wird. Mode ist als Er-
gebnis des Zusammenspiels von Materialitat, Design, Diskursen und Handlungen zu
verstehen.« (Lehnert 2013, 15)

Mode ist also als Dynamik anzusehen, die die »vestimentiren Objekte ergreift,
ohne in ihnen begriindet zu sein« (ebd.). Indem die materiellen Kleiderensem-
bles also via Modenschau inszeniert und dann von Models aufgefiihrt wer-
den, indem Journalist*innen, Einkiufer*innen, Blogger*innen und andere
die Kollektionen im Anschluss (medial) verbreiten, treten die Kleider in den

1 | Zur Funktionsweise des Modesystems vgl. z. B. Esposito 2004, Kawamura 2005.

2 | Das Konzept geht auf die Distinktionstheorie Pierre Bourdieus zuriick. Mit den So-
ziologen Jorg Rossel und Gunnar Otte kann man Lebensstile als »Muster der Alltagsor-
ganisation« beschreiben, die nach auen hin sichtbar und identifizierbar sein miissen,
um so Gruppenzugehdorigkeit und Distinktion zu ermdglichen (Réssel/Otte 2012, 13).
Nach Rainer Diaz-Bone entstehen sie durch die »Diskursivierung kultureller Objekte und
Praktiken« (Diaz-Bone 2002, 11), so natiirlich auch von Moden. Im Rahmen bestimm-
ter Lebensstile werden unter anderem bestimmte Rdume, Dinge, bestimmte Aktivitdten
oder Praktiken mit Zuschreibungen belegt und zu einem Lebensstil verdichtet.
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Modekreislauf ein und werden gegebenenfalls eine Zeit lang Mode. Die Mo-
denschau ist nur ein Teil des Modesystems. Ein anderer ist der Verkauf im
Internet oder im stationiren Handel sowie die Verbreitung eines bestimmten
Kleidungsstiicks oder -stils bei den Konsument*innen. Kleidung muss letzt-
endlich getragen werden, um Mode zu sein. Dennoch haben verschiedene Sei-
ten Anteil an den kulturellen Verhandlungen, die Mode hervorbringen (vgl.
Lehnert 2013) und sie alle sind ebenso Teil der Normierungsprozesse, die das
Modesystem auf vielfiltige Weise durchziehen.

Zu den ritualisierten Abliufen einer Modenschau® gehéren ein spezifisch
gestalteter Raum, das Publikum sowie der Laufsteg als Biithne fiir die Models,
die ihrerseits als Schauspieler*innen den Lebensstil einer Kollektion auffiih-
ren, zu dem auch die spezifische Art und Weise gehort, ein bestimmtes Klei-
derensemble zu tragen. Die Schau folgt dabei einem strengen Skript und ist
zeitlich genau abgestimmt. Zur Choreographie des Gangs tiber den Laufsteg
gehort unweigerlich die Pose an dessen Ende. Dieser in der Mode tibercodierte
Moment markiert jeweils fiir einen kurzen Augenblick eine Verinderung der
Temporalitit und des Rhythmus’ der Schau. Dadurch wird er herausgehoben
und lenkt die Aufmerksambkeit des Publikums. Die zeitliche Eingrenzung ist
es, die die Pose ausmacht. Mit Gabriele Brandstetter lisst sie sich als eine »he-
rausgehobene Raum-Zeit-Figur« beschreiben, »die zwischen dem Einhalt und
der Bewegung angesiedelt ist« (Brandstetter 2007, 257). Das ist fiir die Pose
innerhalb von Modenschauen umso deutlicher, als diese in den meisten Fillen
aus der flissigen Bewegung des Gehens hervorgeht, um dann wieder von ihr
abgelost zu werden®*. Von der Aktivitit des Gangs iiber den Laufsteg verfallen
die Models voriibergehend in die (vermeintliche) Passivitit des Stillstands, in
ein Sich-Prisentieren bzw. Sich-Zeigen, das auch deswegen anders ist als die
Prisentation im Gehen, weil es eine andere Form des Blickes provoziert:

»Flir den Betrachter ist dieser Ruhepunkt ein Sammelort des Blickes: die Einladung zum
Verweilen beim Schauen, und zugleich die Schau-Stellung des Korpers - als Attraktion
des imaginierenden Blickes.« (Brandstetter 2007, 259)

Das Model macht sich in diesem Moment quasi selbst zum Bild, das nicht nur
angeschaut, sondern auch gelesen, genossen und begehrt werden soll. Nicht
zufillig ist dies auch gerade einer der Momente, der darauf angelegt ist, von
den Kameras bei der Modenschau dauerhaft stillgestellt und als Ware medial
verbreitet zu werden.’

3 | Fiir einen Uberblick iiber die Modenschauforschung und zur Produktion des Neuen
in der Mode via Modenschau vgl. Kiihl 2015.

4 | Andersalsbeispielsweise beim seriellen Posiereninnerhalb von Modefotoshootings.
5 | Zur Verbreitung von Modenschaubildern als Ware vgl. Evans 2000.



Multiple Lesbarkeiten

Lesbar wird die Pose deshalb, weil sie zwar viele unterschiedliche Varia-
tionen bietet, diese sich aber aus einem Archiv kultureller Codes und (Mode-)
Posenvorbilder speisen. Mit Bezug auf die Portritfotografie im 19. Jahrhundert
spricht Sigrid Schade in diesem Zusammenhang vom »Gewaltsame[n] des
Posierens«, von den Codes, Normen und Vorbildern also, denen »sich der zu
Portritierende unterwirft« (Schade 1996, 74). Die Pose lege »vor allem Zeug-
nis ab von einem der Fotografie vorweggenommenen Bild, dem der Fotogra-
fiert-Werdende dhnlich zu werden versucht« (ebd.). Das gilt fiir Modeposen in
dhnlichem Mafle. Hinzu kommen hier noch die Vorgaben von Modelabel und
Designer*innen im Hinblick auf Lebensstil und Atmosphire®, die mit einem
Kleiderensemble, einer Kollektion oder der Modenschau als solcher erzeugt
werden sollen und ihrerseits selbstverstindlich nicht minder auf Vorbilder re-
kurrieren. Auferdem bestimmt die Modekleidung in nicht zu unterschitzen-
dem Mafle die Moglichkeiten des Posierens. Modeposen, so lisst sich festhal-
ten, bestehen also aus einem komplexen Gefiige von Kérper und Kleidung in
ihrer Verbindung (»Modekérper« nach Gertrud Lehnert’), Stellung, Haltung,
Mimik, Gestik, Codes, Raum und Zeit.

Die Abhingigkeit dieser Anteile voneinander zeigen die Arbeiten der
Kiinstlerin Yolanda Dominguez zum Thema Modeposen auf héchst anschau-
liche Art und Weise. Die spanische Kiinstlerin bat in ihren kollaborativen Kunst-
projekten »Poses« (2011) und »Pose N5« (2013)® Frauen darum, Modeposen im
offentlichen Raum nachzuahmen, fiir einen lingeren Zeitraum zu halten und
sich dabei filmen zu lassen. Das Ergebnis fasste sie in zwei Videos zusammen.
Auflerhalb der Riume, die iiber kulturelle und soziale Praktiken (voriiberge-
hend) zu Moderdumen gemacht wurden (vgl. hierzu Lehnert 2012), wirken
diese Posen deplatziert und, in der Folge, absurd. Die auf den Videos festge-
haltenen Reaktionen von Passant*innen zeigen das nur umso deutlicher. Sie
reichen von Irritation bis Belustigung. Die Posen sind fiir ihr Publikum nicht
mehr so schnell einzuordnen, sie bewegen sich fiir die Zuschauer*innen in
diesem Moment auflerhalb des Erwartbaren. Der Dekontextualisierung der
Modepose folgt unweigerlich ihre Dekonstruktion. Zudem sind die Perfor-
mer*innen in Dominguez’ Arbeiten keine professionellen Models. Thre Korper
und ihr Umgang damit sind nicht den Normen des Modesystems unterworfen.

6 | Mit Atmosphére meine ich hier, in Anlehnung an Gernot Béhme, die aus »dstheti-
scher Arbeit« hervorgegangene »ngemeinsame Wirklichkeit des Wahrnehmenden und des
Wahrgenommenen« (Bohme 1995, 34f.), quasi die Ausstrahlung oder Aura (B6hmes
Atmosphéarebegriff ist eine Erweiterung von Benjamins Aurabegriff) von Mode und Mo-
denschau. Zur Atmosphére von Modenschauen vgl. erneut Kiihl 2015.

7 | Siehe dazu beispielsweise Lehnert 2014 [2001].

8 | Die Videoarbeiten konnen auf der Homepage der Kiinstlerin eingesehen werden:
www.yolandadominguez.com/en/project/poses-2011-3/ vom 24.03.2016.

47


http://www.yolandadominguez.com/en/project/poses-2011-3/

48

Maria Weilandt

Thre Posen wirken bisweilen unsicher, gekiinstelt — die Auffithrung der Auf-
fithrung. Normierungen und Codierungen in Bezug auf Posen und in Bezug
auf Kérper, Gender und Sexualitit, die Modeposen inhirent sind, werden blof3-
gestellt und ridikiilisiert. Dafiir ist es unerlisslich, dass Dominguez’ Videos
die erwihnten Reaktionen des Publikums zeigen. Ist dieses BloRstellen, Offen-
legen und licherlich Machen eine queere kiinstlerische Strategie?

Queerness realisiert sich, ebenso wie Mode, durch und innerhalb von Prak-
tiken. Im Kern des Begriffs stehen die Kritik des hegemonialen Regimes von
Heterosexualitit und Zweigeschlechtlichkeit sowie die Betonung der Diskon-
tinuitit der Kette Gender-Sex-Begehren-Identitit.” Queerness hat, in allen sei-
nen Formen und Ausprigungen, diese inhaltliche Fokussierung und damit
einen starken politischen Anspruch. Queer greift (im Sinne eines >queeringy)
in Normalititsregime ein, provoziert Offnungen, Briiche und Stérungen, ohne
je auflerhalb des Systems zu sein, das es kritisiert, dekonstruiert und destabi-
lisiert. Ohne Normalititsregime keine Queerness. Dementsprechend hat der
Begrift zwar einen inhaltlichen Kern, ist aber grundsitzlich offen und wider-
setzt sich der eindeutigen Definierbarkeit.”” Nur iiber ihre Flexibilitit kénnen
queere Interventionen in verschiedene Normalisierungspraktiken eingreifen,
die ihrerseits selbstverstindlich ebenso verdnderlich sind. In ihrer Betonung
von Zeitlichkeit, heben die Queer Studies Asynchronititen, Leerstellen bzw. ein
»Schlingern, Zdgern, Stolpern«' als eine Perspektive queerer Praktiken hervor.

Yolanda Dominguez’ kiinstlerische Arbeiten zur Modepose konnen als
ein solcher »Stolperstein«'? angesehen werden. IThr volles Potenzial haben die
Arbeiten allerdings nicht in den Momenten der Einzelperformances, sondern
paradoxerweise erst in ihrem medialen und diskursiven Rahmen als Video-
kunst. Auf den gezeigten Straflen und Plitzen, am Tisch im Fastfood-Restau-
rant sowie in den Beeten eines 6ffentlichen Parks hat das stillgestellte Posieren
der Frauen Storpotenzial, weil es nicht dem normalisierten Verhalten an die-
sen Orten entspricht und deshalb fiir Irritation sorgt. Ob die Passant*innen
die Posen als Modeposen erkennen, bleibt offen und ist letztendlich auch nicht
besonders wichtig fiir Dominguez’ Arbeiten. Die Alltiglichkeit der Orte und

9 | Vgl. dazu einfiihrend Jagose 2001, Kra 2003, AG Queer Studies 2009, Hark 2009.
10 | Vgl. z.B. Jagose 2011, 13f., AG Queer Studies 2009, 11.

11 | Hacker2016, online abrufbar unter: http://blog.feministische-studien.de/author/
hanna-hacker/ vom 19.02.2016.

12 | Den Begriff benutzen z. B. auch Engel 2009a, 22 oder Butler 2003, 146 (im Ori-
ginal: »stumbling block« (Butler 1993, 308)). Eingéngig finde ich ihn deshalb, weil er
sowohl das zeitliche Moment queerer Interventionen betont als auch das irritierende,
destabilisierende. Gleichzeitig sind in dieser Metapher sowohl die Produktions- als
auch die Rezeptionseben von Queerness angelegt. In meinem Verstandnis des Begriffs,
findet Queerness niemals nur auf einer von beiden statt.
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Situationen sowie das offensichtliche Befremden der Zuschauer*innen zu zei-
gen, darauf kommt es der Kiinstlerin an. Letztlich werden die Zuschauer*in-
nen der Performances so ebenfalls zu Darsteller*innen. In den fertigen Video-
arbeiten geben bereits die Titel (»Poses« und »Pose N5«) eine Fokussierung fiir
die Betrachter*innen vor. Die Haltungen, Mimiken und Gestiken der Frauen
werden in der Reihung der Einzelperformances als Modeposen zu erkennen
gegeben® und gleichzeitig als kiinstlich, absurd und degradierend markiert.

»These images of women [...] are the most feminine reference in the mass media and
they have a great influence in both men and women when building our roles in terms of
behavior and ways of thinking.«!4

Den Rahmen als Kunstprojekt mit politischem Anspruch gibt die Kunstlerin
den offentlichen Performances erst in der medialen Transformation. Es geht
ihr um eine Kritik der Kérpernormen und Geschlechterstereotype, die im Mo-
desystem vermittelt bzw. hervorgebracht werden, konkreter auch darum, wie
weibliche Models in der Pose erotisiert und zu Objekten des Blicks werden.
Dominguez’ Arbeiten kritisieren und dekonstruieren via Dekontextualisie-
rung und Ridikiilisierung. Sie erzeugen Briiche in Normalisierungsprozes-
sen. Gleichzeitig verbleiben ihre Arbeiten in der Zweigeschlechtlichkeit und
brechen in der Missachtung von Altersgrenzen und Kérpermafien nur mit ei-
nigen Normen des Modesystems. Dennoch kann dieses licherlich Machen als
Strategie bzw. genauer: das Lachen der Betrachter*innen iiber die Codes der
Mode(-posen), so die Videos es denn auslésen, als queer bezeichnet werden.
Ist aber das, was im vermeintlich freien Raum der Kunst'® méglich ist, in der
Mode ebenso denkbar? Gibt es queere Mode(-posen)?

Am 17.09.2015, dem letzten Tag der Fashion Week, fand in New York eine
Modenschau statt, die sich selbst als »Queer Fashion Show«! bezeichnete.
»Verge«, so der programmatische Titel, fand im Brooklyn Museum statt, das an
diesem Abend etwa 1200 Zuschauer*innen beherbergte. Gezeigt wurden die

13 | So im Falle von »Poses«. In der Arbeit »Pose N5« wird der inhaltliche Fokus sogar
noch deutlicher. Hier wird in den ersten Sekunden des Videos eine Modefotografie fir
das Label »Chanel« eingeblendet, auf die sich die einzelnen Performances dann sehr
klar beziehen.

14 | Auszug aus dem Text zum Kunstprojekt auf der Homepage der Kiinstlerin, www.
yolandadominguez.com/en/project/poses-2011-3/ vom 30.03.2016.

15 | Das Kunstsystem unterliegt natiirlich ebenso starken Normierungen wie das Mo-
desystem, nurist Protestin dem Mafie wie er ebenfalls als Kunst deklariert wird, durch-
aus moglich.

16 | Vgl. www.dapperg.com/2015/10/videophotos-verge-queer-fashion-show-takes-
montreal-new-york-city-and-boston/ vom 30.03.2016.
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aktuellen Kollektionen von acht Modelabels, »whose work is systemically rooted
in notions of gender nonconformity and its intersections with race, ethnicity,
and culture«, so das Programm der Show. Zum Teil handelte es sich dabei um
unabhingige Designer*innen, zum Teil um bereits etablierte Labels. Selten wa-
ren die Kleiderensembles eindeutig geschlechtlich festgelegt. Der Grofteil der
Labels arbeitete in den Selbstbeschreibungen oder -vermarktungen zur Show
mit den Schlagworten »genderneutral«, »genderfluid«, »genderless«, »unisex«
oder gar »postgender« oder »gender-defying«®® als Beschreibung fiir deren Klei-
dung. Einige wenige Labels grenzten ihr Zielpublikum stirker ein und entwar-
fen Kollektionen fiir Menschen, die sich als >maskulin< oder als >feminin«identi-
fizieren (vgl. z.B. das Model in Abbildung 1, das Kleidung des Labels »Jag & Co«
tragt, deren Zielpublikum, laut Selbstbeschreibung, »LGBTQ trans men« und
»masculine identified womenx sind, sich aber als »inclusive to all«' versteht).

Abbildung 1

Modenschau »Jag & Co«, Courtesy
Oscar Diaz (@oscmdiaz)

17 | Ebd.

18 | Ebd. Austauschbar sind diese Begrifflichkeiten allerdings nicht (vgl. beispielswei-
se»postgender«vs. unisexq). Schnitttechnisch ist Kleidung fiir alle Geschlechter/Kdrper
bzw. Kleidung ohne geschlechtliche Markierungen auf bestimmte Schnitte und Formen
eingeschrankt, aber durchaus machbar (vgl. auch die Kollektionen der entsprechenden
Labels, die bei »Verge« gezeigt wurden).

19 | Ebd.
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Prisentiert wurde die Kleidung von Models, die zum Teil den im Mode-
system herrschenden Kérper-, Geschlechter- und Identititskonstruktionen ent-
sprachen, diese aber in den meisten Fillen unterliefen bzw. aufbrachen. Ist das
nun queer?

Im Brooklyn Museum wurde tiber Kleidung und Handlungen wihrend die-
ser Schau voriibergehend ein Moderaum? geschaffen, der Offnungen innerhalb
von Mode als Dynamik zulief} bzw. ausnutzte, Grenzziehungen, Hierarchien
und Machtverhiltnisse herausforderte und darauf zielte, »differente< Identitits-
konzepte in den Begehrenskreislauf des Modesystems zu integrieren. Eine*r
der Organisator*innen charakterisierte die Schau in einem Interview treffend
als »disruption«?'. Gleichwohl agieren die Protagonist*innen von »Verge« na-
turlich immer noch innerhalb des Modesystems: Die prisentierte Kleidung soll
Mode werden, soll kommerziell erfolgreich sein. Ziel ist die Normalisierung
der gezeigten Designs, der damit verbundenen Images und Lebensstile. Die
Modenschau folgt dafiir den ritualisierten Strukturen von Modenschauen und
nutzt den institutionellen Rahmen des Museums fiir die Prisentation. Die Fra-
ge, ob »Verge« eine queere Modenschau war oder ob es sich hier um eine der, in
den letzten Jahren immer prisenter werdenden, neoliberalen Vereinnahmun-
gen von Differenz handelt, ist in der Tat schwer zu beantworten. Ich mochte
an dieser Stelle dafiir plidieren, den Fokus auf einzelne Aspekte bzw. Prakti-
ken innerhalb von Modeperformances zu legen, statt generalisierende Urtei-
le zu treffen, und mit Antke Engel die »diskursiven Uberlappungen« (Engel
200093, 15) zwischen queer und neoliberal genauer zu analysieren, denn:

»Wenn die Ambiguitdt von neoliberalen Befreiungsversprechen und Individualisierungs-
zwdngen als Ressource widerstandiger Praxen betrachtet wird, bleibt das kritische
Potential dieser Bewegungen [...] erhalten.« (Engel 2009b, 103)

Die Modepose ist ein solcher Teilaspekt im Gesamtgefiige der Modenschau.
Modeposen stabilisieren die Macht- und Herrschaftsstrukturen, die Normen
und Codes des Modesystems. Sie sind dezidiert auf Lesbarkeit hin angelegt.
Wie alle Bilder, so erschopft sich aber auch dieses (Mode-)Kérperbild nicht dar-
in, sondern birgt, so die These, das Potential zur Widerstindigkeit.

Die Posen bei »Verge« sind tiberwiegend klar als Modeposen, als Auffiih-
rungen von Mode, der Art wie ein Kleidungsstiick getragen werden soll, von
Lebensstilen, Images und Atmosphiren erkennbar (vgl. hierzu erneut beispiel-

20 | Vgl. zu »Rdumen der Mode« erneut die Beitrage in Lehnert 2012,
21 | Vgl. den Artikel von Nichols, James Michael (2015): »Here’s Where You Can See The
Largest Queer Fashion Show During NYFWx«, in: Huffington Post vom 9.10.2015, online
abrufbar unter: www.huffingtonpost.com/entry/heres-where-you-can-see-the-largest-
queer-fashion-show-during-nyfw_us_55f08553e4b002d5¢07 7badc.
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haft Abbildung 1). Die Modepose ist Teil der Aushandlungsprozesse, innerhalb
derer Mode entsteht. Die Zuschreibungen, die die Betrachter*innen mit der
Pose verbinden, haften der Kleidung an. Viele Posen bei »Verge« kombinieren
bekannte Gesten, Mimiken und Haltungen aus dem kulturellen Repertoire
an Modeposen mit solchen, die als kimpferisch zu lesen sind (z.B. zur Faust
geballte Hinde, die leicht vom Korper weggehalten oder gar in die Luft ge-
streckt werden, ernster Gesichtsausdruck mit leicht zusammengekniffenen
Augen und gerader, fester Stand mit leicht gespreizten Beinen). Dies ist klar
dem politischen Impetus der Veranstaltung zuzuschreiben. Ein Platz fiir »dif-
ferente< Lebensstile, Identititskonzepte und (Mode-)Koérper wird hier symbo-
lisch beansprucht. Doch keine Pose ist zu 100 Prozent klar lesbar. Immer ent-
steht die Kommunikation zwischen dem, was in der Pose in einem konkreten
Moment angelegt wird, dem Kontext und der Wahrnehmung (das heifdt auch
Erfahrungen, Wissen, Verfasstheit) der Betrachter*innen. Damit ergeben sich
unterschiedliche Lesbarkeiten. Zudem agieren die Models auf dem Laufsteg
zwar innerhalb klar festgelegter Grenzen, dennoch wire es m. E. falsch, ihnen
jeglichen Handlungsspielraum wihrend der Modeperformance abzusprechen.

Ein paar Models bei »Verge« nutzten nimlich genau dieses Schwanken
zwischen Codierung und Variabilitit der Pose, um >Stolpersteine« in die Mo-
denschau einzubauen. So beispielsweise das Model Rain Dove, das Mode des
Labels »KQK«?? prisentierte. Am Ende ihres Gangs iiber den Laufsteg nahm
sie zwar eine Stellung ein, die an eine Pose erinnert, zégerte den Moment des
Stillstands aber zunichst hinaus, um die Armel ihrer Jacke iiber die Ellen-
bogen zu ziehen. Anschlieffend hielt sie ihre Arme vor ihr Gesicht. Auf die
Innenseiten ihrer Unterarme geschrieben, offenbarte sich in ihrer Pose der
Schriftzug »NOT YET EQUAL«.

Abgesehen von der Armhaltung, ist die Haltung des Models in der Pose
sehr gerade und zuriickgenommen. Die Kleidung ist weiterhin klar sichtbar.
Das Gesicht des Models, seine Mimik, sein Blick sind verborgen. Fiir das Pu-
blikum der Schau (und auch fiir die Menschen, die die Pose im Nachhinein,
wie in diesem Artikel, nur als Abbildung sehen), werden Erwartungen an die
Modepose enttiuscht. Das Model macht sich in der Pose zwar weiterhin zum
Bild, das als solches angeschaut werden kann und soll. Der Blick ins Gesicht
des Models, auf seine Mimik und damit auf einen wichtigen Anteil jeder Pose
wird jedoch blockiert. Stattdessen lenkt Rain Dove den Blick der Zuschau-
er*innen auf die textuelle Botschaft. Indem das Model diese direkt auf ihre
Arme schreibt®, wird sie voriibergehend, ebenso wie die Mode, die Rain Dove

22 | www.kgk.ca/ vom 31.03.2016.

23 | Dabei ist es fiir den Moment der Pose letztendlich nicht wichtig, ob das Model die
Botschaft selbst auf ihre Arme geschrieben hat oder ob es die Designerin oder eine
andere Person war.
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Abbildung 2

Rain Dove fiir nKQK«, Courtesy Oscar Diaz
(@oscmdiaz)

trigt, zum Teil ihres Korpers. Die Pose schwankt zwischen modischer und
politischer Aussage bzw. kombiniert die beiden. Zudem bleiben die Worte »Not
yet equal« fiir die Lesenden unterschiedlich deutbar. Wer ist noch nicht gleich-
berechtigt? Rain Dove, auf deren Korper die Worte geschrieben stehen? Die
Models der Schau in ihren Kérper-, Geschlechter- bzw. Identititsentwiirfen?
Das Publikum im Brooklyn Museum? Und was heifit in diesem Fall »equal«?
Was ist mit »yet« gemeint? Vielleicht ist der Schriftzug zum Teil auch ironi-
scher Verweis auf die Kleidung des Labels »Not equal«, die direkt nach Rain
Doves Gang iiber den Laufsteg gezeigt wurde.

Die Pose bietet multiple Lesbarkeiten und alle sind gleich wahrscheinlich.
Naheliegend ist im Kontext von »Verge« m.E. nur, dass es sich um eine poli-
tische Aussage handelt, die sich gegen Normierungen in Bezug auf Koérper,
Geschlecht, Sexualitit und andere, damit verbundene, Kategorien richtet. Rain
Doves Pose ist insofern Intervention bzw. >Stolperstein< im Gefiige der Mo-
denschau®, als diese mit Codes der und Erwartungen an die Modepose bricht

24 | Auch dieser speziellen Schau mit ihrem politischen Impetus.
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und trotzdem innerhalb des Rituals Modenschau bleibt, die (Mode-)Pose mit
ihren Offenheiten vielmehr ausnutzt. Die Queerness dieser Pose liegt in die-
sem kurzen Moment der Stérung und gleichzeitigen Offnung. Die Modepose
als performatives (Mode-)Kérperbild bietet dieses Potential. Innerhalb der Mo-
dedynamik ist sie essentielles Moment, egal ob innerhalb von Modenschauen
oder z.B. in der Modefotografie, weil sie als Bild Imagination(-en) und Begeh-
ren auslost bzw. kanalisiert. Begehren sehe ich, mit Antke Engel, durchaus
als von Herrschafts- und Machtrelationen durchzogen, aber gleichzeitig (im
Anschluss an Deleuze und Guattari) als »konstitutive Kraft im Gesellschaft-
lichen«, der transformatorisches Potential eignet.”> Dieses Begehren treibt
Mode als Dynamik an, es kann zu einem »Haben-Wollen« fithren?® und arbei-
tet stets an den Grenzziehungen von Entwiirfen des Selbst und des Anderen.
Was dabei auf welche Weise als anders wahrgenommen wird, ist natuirlich
immer gesellschaftlichen Normen und Codes unterworfen. Wenn Andersheit
bzw. genauer: Differenz im Neoliberalismus verstirkt in die Begehrensdyna-
mik des Modesystems integriert wird, ist das nicht unbedingt queer. Wenn
Rain Dove in offiziellen Schauen der New York Fashion Week, an dessen
letztem Tag »Verge« stattfand, sowohl >Minnermode< als auch >Frauenmo-
de< modelte?, prigt das das Image des jeweiligen Labels, ist aber nicht auf
eine Offnung von normierenden Kategorien hin ausgerichtet. Es handelt sich
weiterhin um eindeutig geschlechtlich codierte Kleidung, die Mode werden
soll und die Zweigeschlechtlichkeit und andere, damit zusammenhingende,
Normierungen des Modesystems letztlich stabilisiert. Dennoch kénnen mo-
dische Praktiken?® in ihrer Verbindung mit Begehren und Imagination(en)
queer sein oder gequeert werden. Die Modepose zwischen Rahmung und
Variabilitit ist ein solches Beispiel. Das Model ist im Moment des Posierens
nicht es selbst. Es verkorpert einen Lebensstil, einen Entwurf und damit eine
Rolle, die begehrt werden soll. Der Moment des Posierens birgt aber auch das
Potential, Richtungsinderungen, Abweichungen oder Mehrdeutigkeiten in
diese performativen Bilder einzufiigen. Die Pose des Models Rain Dove bei

25 | Vgl.Engel 2011 (http://transversal.at/transversal/0811/engel/devom 31.03.2016),
die Begehren folglich, im Anschluss an Elspeth Probyn, als Bewegung charakterisiert,
die zwar durch Normen reguliert wird, aber dennoch neue Richtungen einschlagen kann.
Dies ist fiir das durch Modeposen ausgeldste Begehren m. E. durchaus zutreffend.

26 | Vgl. dazu die Texte von Gertrud Lehnert, z. B. Lehnert 2013, 108 ff.

27 | Am 10.09.2015 modelte sie im Abendkleid fiir das Label »Malan Breton«, am
13.09.2015 in Kleidung, die als "Mannermode« vermarktet wird (Jeans, Boots, Mantel,
Sonnenbrille), des Labels »Jungwon«.

28 | Allerdings nicht unbedingt ihre materiellen Konkretisierungen, die auf Normierung
angewiesen sind.


http://transversal.at/transversal/0811/engel/de
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der Modenschau »Verge«? zeigt das anschaulich. Wie ein Stolperstein, der
den Betrachter*innen in den Weg gelegt wird, destabilisiert und irritiert sie,
zwingt zum >Aufschauen von bekannten Wegen< und zur Neuorientierung.
Queerness funktioniert nur, wenn sie auch als solche wahrgenommen wird.
Dennoch ist sie nicht allein auf der Rezeptionsebene zu verorten. Im Fall der
Modepose 16st sie die Trennung zwischen Produktions- und Rezeptionsebene
viel eher auf. Thre Queerness entsteht im Dazwischen von Mode, Pose, Wahr-
nehmung der Betrachter*innen, Raum und Zeit.
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Queere Schuhe?

Anna-Brigitte Schlittler

»Hinter mir im Parterre safd ein junger Geck, der
um seine prachtigen Steinschnallen brillieren zu
lassen, immer seinen FuB auf meine Bank, und
auch wohl auf meinen Rockschof} setzte, wenn
ich seinen Schnallen nicht Platz machte.«!

»Queer Fashion« und »Queer Style« boomen: »Queer Fashion Shows«* und
»Rainbow Fashion Weeks«®, Websites, Blogs*, Instagram, aber auch Beklei-
dungskonzerne® und Warenhiuser® prisentieren eine uniiberschaubare Fiille
von Objekten’ und Styles, die den (westlichen) Bediirfnissen nach Diversity
entgegenkommen. Wahrend sich das professionelle Design entweder um neue,
»gender-neutrale« Formen oder um die freie Kombination traditionell minn-
lich bzw. weiblich konnotierter Materialien und Schnitte bemiiht, schopft die
queere Praxis, die sich in den Social Media spiegelt, vorwiegend aus dem Fun-
dus ihrer Traditionen. Eher unklar ist, was Queer Fashion oder Queer Style
ausmachen konnte — selbst in der »Berg Fashion Library« finden sich keine

1 | Karl Philipp Moritz. Reisen eines Deutschen in England im Jahre 1782. In Briefen an
Herrn Direktor Gedike. Berlin, Friedrich Maurer 1783, online abrufbar unter: http://guten
berg.spiegel.de/buch/reisen-eines-deutschen-in-england-im-jahre-1782-4895/1 vom
7.4.2016.

2 | »Verge«im Brooklyn Museum New York, 17.9.2015.

3 | »Rainbow Fashion Week«, Oakland, 17.-24.6.2016.

4 | Z.B. www.qwearfashion.com/; https://queervanity.com/

5 | Z.B.»The Gaze«, & Other Stories, H & M 2015, https://www.youtube.com/watch?v=
TmuuJo9C6dE vom 27.4.2016.

6 | Z.B. der pop-up-store »Agender« von Selfridges London, 2015.

7 | Ich verwende den Begriff »Objekt« in Anlehnung an Ludwigs Vorschlag, wonach von
»Qbjekten« gesprochen wird im Zusammenhang mit ihrer kulturellen Codierung und his-
torischen Interpretation (vgl. Ludwig 2011, 3).


http://gutenberg.spiegel.de/buch/reisen-eines-deutschen-in-england-im-jahre-1782-4895/1
http://gutenberg.spiegel.de/buch/reisen-eines-deutschen-in-england-im-jahre-1782-4895/1
http://www.qwearfashion.com/
https://queervanity.com/
https://www.youtube.com/watch?v=TmuuJo9C6dE
https://www.youtube.com/watch?v=TmuuJo9C6dE
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entsprechenden Eintrige.® Adam Geczy und Vicki Karaminas gehéren zu den
wenigen, die sich — in ihrer Publikation »Queer Style« — iiberhaupt an eine De-
finition gewagt haben:

»[...] queer style is the unstable, bizarre other to heterosexual normativity. Whereas the
latter is aligned to legible codes such as the suit for the male and the dress for the
female, queer style is resistant to them. It does, however, have a set of consistent at-
tributes such as non-functionality and exaggeration. In a visual, metaphoric and some-
times more material sense, queer style has a tendency towards violence. It signifies
a state of rupture and courts the anxiety that comes from unaccountability.« (Geczy/
Karaminas 2014, 4)

Geczy/Karaminas konzentrieren sich ganz auf die Opposition zur Heteronor-
mativitit und entsprechen damit dem gingigen Gebrauch des Begriffs. Ger-
trud Lehnert hat jedoch vor kurzem daran erinnert, dass »queer« nicht nur
im Rahmen der Analyse der Heteronormativitit eine fruchtbare Kategorie ist,
sondern sich auch zur Befragung und Analyse verschiedenster normativer
Konstruktionen und Definitionen eignete.’

An dieser Stelle kann keine queertheoretisch fundierte Neubestimmung vor-
genommen werden, jedoch werde ich Queerness, Nonkonformitit und Opposi-
tion nicht strikt auf die Kategorie »Gender« beschrinken. Die folgenden Uber-
legungen stellen das vestimentdre Objekt »Schuh« ins Zentrum, intendieren
aber keine Geschichte oder Definition queerer Schuhe, sondern méchten an ei-
nigen Beispielen zeigen, dass Schuhe nicht nur passive Zeichen queerer Iden-
tititen sein kénnen, sondern Aktanten im Sinn von Bruno Latour (vgl. Latour
2015, 115). Als weitere Grundlage dienen die Anséitze von Anthony Dunne und
Fiona Raby, die in den 199oer Jahren begonnen haben, ein Design zu entwi-
ckeln, das sich abwendet von den Zwingen industrieller Produktion und kom-
merzieller Verwertbarkeit, sich dafiir aber engagiert in der Formulierung von
Utopien (und Dystopien). Eine erhebliche Rolle spielt auch die Kritik: »Critical
designs are testimonials to what could be, but at the same time, they offer al-
ternatives that highlight weaknesses within existing normality.« (Dunne/Raby

2014, 35)

8 | www.bergfashionlibrary.com/ vom 27. April 2016.

9 | www.uni-potsdam.de/nachrichten/detail-list/article/2016-02-16-von-der-
abweichung-zum-mainstream-die-modetheoretikerin-gertrud-lehnert-ueber-queer-
fashion.htmlvom 4.4.2016.


http://www.bergfashionlibrary.com/
http://www.uni-potsdam.de/nachrichten/detail-list/article/2016-02-16-von-der-abweichung-zum-mainstream-die-modetheoretikerin-gertrud-lehnert-ueber-queer-fashion.html
http://www.uni-potsdam.de/nachrichten/detail-list/article/2016-02-16-von-der-abweichung-zum-mainstream-die-modetheoretikerin-gertrud-lehnert-ueber-queer-fashion.html
http://www.uni-potsdam.de/nachrichten/detail-list/article/2016-02-16-von-der-abweichung-zum-mainstream-die-modetheoretikerin-gertrud-lehnert-ueber-queer-fashion.html

Queere Schuhe?

FUNKTIONAL/DYSFUNKTIONAL

Schuhe unterscheiden sich von textilen Kleidungsstiicken durch ihre feste
Form: Thre Dreidimensionalitit ist nicht auf den menschlichen Kérper ange-
wiesen, und trotzdem sind sie fiir diesen gemacht. Die eigenstindigen skulp-
turalen Qualititen wurden erst mit dem Auftreten der ersten Designerpersén-
lichkeiten und dem sich zeitgleich formierenden industriellen Design entdeckt
und extensiv ausgelotet. Eine bis dahin unbekannte Vielfalt und Differenzie-
rung prigte das europdische und amerikanische Schuhdesign ab den 1930er
und 4oer Jahren — Design, das erstmals nicht nur fiir eine begiiterte Kund-
schaft erschwinglich war. Krisen begiinstigen die Lust am Experiment und
notigen zu Erfindungen — die innovationsfreudige Industrie passte die avan-
cierten Entwiirfe an und machte daraus preisglinstigere massenproduzierte
Alltagsmode (vgl. dazu Schlittler 2016).

Salvatore Ferragamo, André Perugia, Roger Vivier u.a. erweiterten das Re-
pertoire der Schuhformen und setzten bis heute giiltige Maf3stibe fiir den Ge-
staltungsprozess, die das Schuhdesign deutlich von handwerklich geprigten
Traditionen absetzten. Ohne Riicksicht auf iiberkommene Vorgaben wurde
buchstiblich alles zur Quelle der Inspiration: von diversen Materialien iiber
menschliche, tierische oder pflanzliche Formen bis zu technischen Verfahren
oder kiinstlerischen bzw. literarischen Werken: Salvatore Ferragamos »un-
sichtbarer« Schuh aus Nylonfiden und bedrucktem Leder, die regenbogen-
bunte Plateau-Sandale, die blaue »Goccia Mule« mit nach oben gebogener
Schuhspitze; André Perugias Sandale nach einem Gemilde von Picasso, sei-
ne »Fisch-Pumps«, der schwindelerregende Schuh ohne Absatz aus purpur-
nem Kalbsvelours mit goldenem Plateau; Roger Viviers rosa Pelz-Pumps mit
Glitzerstein und »Virgule«-Absatz oder seine gefiederte Kolibri-Sandale; nicht
zu vergessen die namenlosen industriellen Erzeugnisse: tiirkis marmorier-
te »Brogues«, goldene Schniirstiefel fiir Midnner oder ornamentierte, farbige
Golfschuhe.

Das Ausreizen technischer Moglichkeiten und das Spiel der Fantasie len-
ken die Aufmerksambkeit auf einen besonderen Aspekt des (Mode-)Designs: die
immanente Lust am Experiment, die als Exzess die Funktionalitit, also jene es-
senzielle, wenn auch schwer fassbare Eigenschaft, in Frage stellt und zugleich
Raum schaftt fiir alternative Erzdhlungen und Praxen.
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MEERESSCHNECKEN, PFERDEFUSSE UND MUTANTEN

Uberdeckt vom derzeit dominanten Diskurs um den »Fetisch Schuh« — gré-
Rere Ausstellungen riicken seit ein paar Jahren exaltiertes, meist auf weibliche
Genderstereotypen festgelegtes Schuhwerk ins Zentrum: »Shoe Obsession«,*
»Killer Heels«," »Pleasure and Pain«'? — hat sich seit einigen Jahren an ver-
schiedenen europiischen, amerikanischen und asiatischen Designhochschu-
len eine experimentelle Praxis etabliert, die Objekte hervorbringt, die nicht
nur spektakulir sind, sondern auch ein kritisches und interrogatives Potenzial
besitzen.

Die Vielfalt ist enorm: Poetischen Objekten, wie »Spanish Dancer« von Noy
Biri, das die zarte Bewegung der Meeresschnecke Hexabranchus sanguineus
aufnimmt und von der Faszination fiir die Unterwasserwelt erzahlt, stehen ir-
ritierende Kreationen gegeniiber, wie der Huf-Schuh von Iris Schieferstein, der
nicht nur Assoziationen von beunruhigenden Mensch-Tier-Hybriden hervor-
ruft, sondern auch das selbstverstindliche Téten und Verstiimmeln unserer
»Nutztiere« aufruft.

Abbildung 1a/1b

Noy Biri, Spanish Dancer (Buchenholz, vegetabil gegerbtes Leder, Kohlefaser,
Anilinfarbe), © Noy Biri; Foto: Tal Avisar

Avancierte technische Verfahren, wie 3D-Druck und Rotationsschmelzverfah-
ren, haben Schuhe von atherischer Schénheit hervorgebracht, die sich immer
weiter von einer Umbhiillung des menschlichen Fufles entfernt haben, hin zu
eigenstindigen Plastiken.

10 | FIT New York, 2012.
11 | Brooklyn Museum New York, 2013.
12 | Victoria & Albert Museum London, 2015.
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Abbildung 2

Iris Schieferstein, Huf-Schuh (Hufe, Fell, Holz, Reiverschluss),
© Iris Schieferstein

THESE BOOTS ARE (NOT) MADE FOR WALKING

Marloes ten Bhémer, deren — tragbare — Schuhe auf ausgedehnten biomecha-
nischen, anatomischen und produktionstechnischen Recherchen und Versu-
chen beruhen, schafft absichtsvoll Alternativen zum herkémmlichen Schuh-
design: »Every shoe that you see represents a style cliché like slutty, girly or
sporty or even drudgy [...] and I think as a [...] result they conform women to
these roles.«!*

Bemerkenswert ist, dass das Unterlaufen der Gender- und Rollenklischees
durch eine — wie ich es nennen mdchte — Asthetik der Dysfunktionalitit ge-
schieht, womit ein Statement gegen ein heteronormativ orientiertes Design ge-
setzt wird. Funktionalitit nimlich, diese alles andere als objektive Kategorie,
ist seit dem frithen 18. Jahrhundert auch Ausdruck der rigiden Segregation
der Geschlechter. Formen und Materialien wurden eindeutig zu- und festge-
schrieben: robust, schlicht, aus schwarzem Leder fiir Manner, fein, verziert,
aus textilen Materialien fiir Frauen."

13 | Marloesten Bhomertalk Israel Museum, Jerusalem, online abrufbar unter: https://
www.youtube.com/watch?v=J_HLgYuumNk vom 28.4.2016.

14 | McNeil/Riello 2006, 98-102. Diese Differenz blieb fiir lange Zeit auf birgerli-
che Schichten beschrénkt. Die landliche Bevdlkerung und urbane Unterschichten be-
saflen entweder gar keine Schuhe oder trugen grobe Holzpantinen. Der Schuhbesitz
beschrankte sich bis in die 1920er Jahre Ublicherweise auf ein einziges Paar halb-
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Abbildung 3a/3b

Marloes ten Bhomer, Rotationalmouldedshoe (Polyurethan-Kautschuk, rostfreier
Stahl), © Marloes ten Bhomer 2009

Schuhmoden 4ndern sich, doch, wie Christopher Breward gezeigt hat, konnte
sich der klassische Minnerschuh fast unveridndert halten und geriet sogar zu
einem Vorzeigeobjekt der Moderne. Der in seiner Form zwar traditionelle, mitt-
lerweile aber industriell gefertigte Schuh aus festem Leder mit seinen sauberen
Nihten und ornamentlosen Oberflichen schien z.B. Le Corbusier pridesti-
niert fiir die Geschmackserziehung der Massen und dariiber hinaus geeigne-
tes Mittel, um die beschimende, verlogene Fassade des modernen, von Haus-
frauen bevorzugten Schnickschnacks zu entlarven (vgl. Breward 2006, 208).

Unterminiert wurde (und wird) die rigide Festschreibung durch eine Viel-
falt queerer Praxen; zwei Beispiele:

PRETTY GENTLEMEN

Gewissermafien zu den queeren Pionieren gehdren die englischen »Macaro-
nis«,” die in Anspielung auf kontinentaleuropiische Hofmoden »reed-heeled
and slipper-like leather shoes with decorative buckles of diamond, paste or
polished steel« (NcNeil 2013, 95) trugen. Diese Schuhe waren nicht nur Zei-
chen fir Abweichungen gegeniiber der Heteronormativitit, sondern mate-
rielle Zeugnisse eines Miannlichkeitsdiskurses, der in der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts das eben noch erstrebenswerte Ideal des eloquenten, feiner

hohe, meist schwarze Schnirstiefel, die sich fiir Frauen und Manner nur geringfiigig
unterschieden.

15 | Die Forschung zu den Macaronis ist mittlerweile ziemlich umfangreich; die wich-
tigsten Texte dazu sind von Peter McNeil erschienen, zuletzt McNeil 2016. Vgl. zu
den heute als queer lesbaren Selbstinszenierungen der Macaronis auch den Beitrag
von Julia Burde in diesem Band.
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Manieren kundigen Gentlemans zu einer effeminierten Karikatur machte.'
Schnallenschuhe: Die einstigen Insignien von Macht und Minnlichkeit — die
kostbare Sammlung der Schnallen von August dem Starken in Dresden ist
beredtes Zeugnis davon — kippten ins Gegenteil; sie wurden zum Beleg fiir
Verweichlichung und zweifelhafte Geschlechtsidentitit.

Uberholte Bedeutungen und Konnotationen verschwinden allerdings nicht
spurlos, sondern bleiben den Objekten sozusagen als Palimpsest erhalten. Und
je mehr (widerspriichliche) Bedeutungen an einem Objekt haften, desto gré-
Rer wird der Spielraum fiir das Design und desto vielfiltiger werden die um-
gebenden vestimentiren Praxen. So entfaltet sich die (Selbst-)Ironie der heuer
in einer zartrosa und hellblau angebotenen Version der ikonischen »1460 Doc
Martens« erst vor dem Hintergrund ihrer langen Geschichte als Teil diverser,
nicht selten diisterer Subkulturen.

You GOT MEN’S SHOES?

Frauen in Minnerkleidung haben bekanntlich eine lange, mittlerweile vielfach
wissenschaftlich thematisierte Tradition. Eine tiefgreifendere Auseinanderset-
zung mit dem entsprechenden Schuhwerk ist m.W. aber nach wie vor ein Desi-
derat (ansatzweise: Lomas/McNeil/Gray 2006). Ganz ungeklirt bleiben produk-
tions- und konsumgeschichtliche Fragen, wie z.B., in welchen Gréflen Schuhe
produziert, ob und wie Anpassungen und Modifikationen vorgenommen wur-
den, oder nach Einkaufsgewohnheiten etc. — alles Aspekte, die u.a. Auskunft
geben konnen tiber den in vielerlei Hinsicht aufschlussreichen persénlichen
Umgang mit Objekten.”

In Ansitzen erkennbar wird die Bedeutung des Schuhs in der Asthetik der
Butch/Femme-Kultur, wie sie von Elizabeth Lapovsky Kennedy und Madeline
D. Davis in »Boots of Leather, Slippers of Gold« (sic!) fiir die 1930er, 40er und
soer Jahre beschrieben wird. Besonders fiir die Butch mit ihrem sorgfiltig ge-
pflegten maskulinen Erscheinungsbild spielte die Wahl des richtigen Schuhs,
z.B. eines Oxfords, eine wichtige Rolle (vgl. Lapovsky Kennedy/Davis 2014, 155).

Die schier unglaubliche Macht von Schuhen, »Mannlichkeit« bzw. »Weib-
lichkeit« zu verkérpern, zeigt eine Begebenheit, die Piri erzdhlte:

16 | Schlittler2013, 144, Ein spétes Echo dieses Diskurses findet sich brigens in den
Tagebiichern von Anne Lister aus den 1820er Jahren: »Yet my manners are certainly pe-
culiar, not all masculine but rather softly gentleman-like. | know how to please this fair
maiden of mine.« (Zit. n.: https://en.wikipedia.org/wiki/Anne_Lister vom 27.4.2016)
17 | Vgl. dazu z. B. die umfangreichen Forschungen von Daniel Miller u. a. 2008, 2010,
2012.
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»I've had the police walk up to me and say, *Get out of the car.« [| say] »I’'m drivin.« They
say, get out of the car; and | get out. And they say, "What kind of shoes you got on? You
got men’s shoes?< And | say, »No, | got on women’s shoes.« | got on some basket-weave
women’s shoes. And he say, »Well, you damn lucky.« Cause everything else | had on
men'’s - shirts, pants. At that time when they pick you up, if you didn’t have two garments
that belong to a woman you could go to jail.« (Ebd. 2014, 180)

Die starre Codierung von vestimentiren Objekten als maskulin/minnlich,
feminin/weiblich machte Schuhe nicht nur pars pro toto zu Trigern der Ge-
schlechtsidentitit, sondern auch zu Agenten der Travestie.”® Dariiber hinaus
begannen sich (spitestens) in den 1950er Jahren auch jenseits von queeren Pra-
xen Risse im heteronormativen Gefiige zu zeigen, u.a. in einer kuriosen Inst-
rumentalisierung von Artefakten. Die letztendlich vergeblichen Bemithungen,
die im Zweiten Weltkrieg durcheinandergeratene Ordnung der Geschlechter
wiederherzustellen, nicht zuletzt durch einen verschirft biniren Dresscode,
stellen umso deutlicher dessen Kiinstlichkeit zur Schau. In »Some like it
hot« stolpern Geraldine und Josephine alias Tony Curtis und Jack Lemmon
in High Heels den Bahnsteig entlang, als sie von Sugar alias Marilyn Monroe
mit wiegenden Hiiften tiberholt werden, was Jack Lemmon zur Bemerkung
veranlasst: »I tell you it’s a whole different sex.«" Das gemachte Ding »Schuh«
wird benutzt, um den gemachten Gang zu naturalisieren: »Nattirliche Weib-
lichkeit« wird hervorgebracht durch das weiblich gesetzte Ding »Schuh« und
den als weiblich definierten Gang.

FASHION IS ... THE HANDMAID OF THE ARTIFICIAL?®

Schuhe sind Artefakte, die sich mit dem biologischen Kérper verbinden und
dabei erhebliche »agency« entfalten. Form und Hohe der Absitze, die Beschaf-
fenheit von Sohle und Obermaterial, ganz zu schweigen von der individuellen
Passform, strukturieren Kérperhaltung und Gang. Letzterer ist seit der Auf-
klirung »Gegenstand eines Wissens« (Mayer 2013, 17) geworden, doch spielte
dabei der Schuh kaum eine Rolle, obwohl sich dieses Wissen zunichst weni-
ger an wissenschaftlicher Theorie denn an konkreten Orten und Titigkeiten,
wie den halboffentlichen Promenaden oder den militirischen Exerzierplitzen,
orientierte (vgl. ebd., 18). Erst die imperialistischen europiischen Armeen (vgl.
Matthews Davis 2006) und die Hygiene- bzw. Lebensreformbewegungen inte-
ressierten sich fiir den Zusammenhang von Schuh, Gang und Gesundheit —

18 | Zum Begriff z. B. Butler 2003, 155f.
19 | »Some like it hot«, Regie: Billy Wilder, United Artists, 1959.
20 | Wilson 2013, 182.
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die einen mit dem Fokus auf die soldatische Leistungsfihigkeit, die anderen
im Hinblick auf die biirgerliche Konstituierung eines natiirlichen Kérpers (vgl.
dazu z.B. Breyer 2015). Die unzihligen individuellen Gangarten widerspre-
chen allerdings der immer wieder behaupteten Natiirlichkeit des Gehens.?

Eine Form, die besonders geeignet ist, die Kunstlichkeit des Gangs und
andere Konstruktionen bloRzulegen, ist der Plateauschuh?? — iibrigens eine der
raren globalen Konstanten der Kostiimgeschichte. Nach der Renaissance wa-
ren sie allerdings aus der vestimentiren Kultur des Okzidents verschwunden,
nur noch als ferne Erinnerung prisent in Skulpturen und Gemilden. Erst in
den 1930er Jahren tauchte der Plateauschuh wieder auf, und zwar zunichst als
Teil der Strand- und Freizeitgarderobe (vgl. Semmelhack 2008, 43). Die eher
moderaten Formen wurden bald {iberstrahlt von den extravaganten Entwiir-
fen Salvatore Ferragamos fiir Stars wie Judy Garland oder Carmen Miranda.
Letztere trat nie ohne bis zu 18cm hohe Plateauschuhe auf, die zusammen
mit den exzentrischen Kostlimen und den grotesken Turbanen ein Erschei-
nungsbild produzierten, das (allzu) leicht entweder als misogynes und xeno-
phobes Zerrbild lateinamerikanischer Mentalitit und Kultur oder als Parodie
auf eben dieses Zerrbild gelesen werden kann. Die Plateauschuhe lenken den
Blick aber noch auf einen anderen Aspekt: auf die unglaubliche Virtuositit und
Korperbeherrschung der Kiinstlerin. Mit Leichtigkeit tanzte sie durch die sur-
real anmutenden Kulissen?, in ihrem Gesang erwies sie sich als geschmeidige
Vokalartistin. M. E. erzeugte Miranda damit eine Art Doppelbild, das keine
eindeutige Zuschreibung und Interpretation zulisst.

Zeitgleich entstanden in Europa Jugendbewegungen — Swings, Otakringer
Schlurfs, Zazous u.a. — die Nonkonformitit und Opposition?* gegen Drill und
Zwang lebten. Orientiert an der amerikanischen Populidrkultur, an Swing und

21 | Z.B.: »Das Gehen ist das Erste, was ein Kind tun will, und das Letzte, was ein alter
Mensch aufgeben mochte [...] Das Gehen ist so natiirlich wie das Atmen.« (Internatio-
nale Charta fiir das Gehen, 1999, www.pedestrians-int.org/images/IFP/pdf/key_doc/
charter_GE.pdfvom 29.4.2016.)

22 | Die Definition ist nicht eindeutig: Das Reclams Mode- und Kostiimlexikon spricht
von »Schuhen mit einigen Zentimeter hohen Laufsohlen« (Loschek 2011, 406). Wikipe-
dia hingegen differenziert stérker: »Ein Plateauschuh ist ein Schuh mit einer auffallend
starken Sohle unter dem Vorder- oder unter dem ganzen Schuh. [...] Die Sohle eines
Plateauschuhs kann sowohl eine durchgehende einheitliche Stérke zeigen, einen Keil-
absatz, einen separaten Block- oder Stilettoabsatz.« (https://de.wikipedia.org/wiki/
Plateauschuh vom 16.4.2016) Allgemein zur Geschichte des Plateauschuhs vgl. Sem-
melhack 2009.

23 | Z.B.»The Gang'’s All Here«, Regie: Busby Berkeley, Twentieth Century Fox, 1943.
24 | Zur Definition der Begriffe bzw. zur Abgrenzung zum Begriff »Widerstand« vgl. Lan-
ge 2015, 9.

67


http://www.pedestrians-int.org/images/IFP/pdf/key_doc/charter_GE.pdf
http://www.pedestrians-int.org/images/IFP/pdf/key_doc/charter_GE.pdf
https://de.wikipedia.org/wiki/Plateauschuh vom 16.4.2016
https://de.wikipedia.org/wiki/Plateauschuh vom 16.4.2016

68

Anna-Brigitte Schlittler

Jazz, war ihnen auch die Vorliebe fiir Schuhe mit dicken Sohlen gemeinsam.
Wilde Tédnze in »Korksohlen-Kothurnen« (Willi 1943, 19), schlenkernde Glie-
der und schlurfender Gang: Schuhe waren wesentlicher Teil eines Korperbil-
des und -gefiihls, das Antithese war zum rigiden faschistischen Kérper und
dem militirischen Marschieren.

IM VERBORGENEN

Objektforschung interessiert sich fiir Materialitit, Design, Produktion, Ver-
kauf, Konsum, Gebrauch, Wegwerfen und Recycling (vgl. Ludwig 2011, 6). Fiir
einen Queertheorie-geleiteten Umgang mit vestimentiren Objekten scheint
mir der »Gebrauch« im weitesten Sinn von groflem Interesse, hier konkret
die zahlreichen Praxen, die Schuhe umgeben: Auswihlen, Anziehen, Tragen,
Zeigen, Aufbewahren, Pflegen etc. — Handlungen und Rituale, die unter Um-
stinden genauso Marker fiir queere Ausdrucksformen und Lebensweisen sind
wie die Objekte selber. Viele davon sind allerdings unsichtbar bzw. nur Ein-
geweihten erkennbar oder bekannt, so etwa die (angebliche) Gewohnheit von
George »Beau« Brummell, seine »Hessian Boots«, die sich in keiner Weise von
den Stiefeln der zeitgendssischen Gentry und Offizierskaste unterschieden,
mit Champagner zu polieren.

Eine geduldige und sorgfiltige Auseinandersetzung mit Objekten und
ihren Kontexten schirfte den Blick fiir diskretere Abweichungen, jenseits von
flamboyanten Erscheinungsbildern und Cross-Dressing (vgl. dazu auch Vins-
ki 2014).

Fazir

Die Geschichte des (westlichen) Schuhs ist seit dem 18. Jahrhundert die Ge-
schichte eines vestimentiren Objekts, an dem heteronormative und dichotome
Konzepte haften. Damit verbunden ist der von Anfang an vergeschlechtlichte
Diskurs Funktionalitit vs. Ornament. Vielfiltige queere Praxen haben zeit-
gleich begonnen, die starre Setzung zu unterminieren.

Das bekannte Phinomen, dass die Mainstream-Mode subkulturelle bzw.
queere Styles aufsaugt und kommerzialisiert, hat auch die Vielfalt angebotener
Schuhe erheblich erweitert und zugleich die queere »Lesbarkeit« verringert:
Wer weifs noch, dass Veloursleder-Schuhe mindestens bis in die 1960er Jahre
mit minnlicher Homosexualitit gleichgesetzt wurden?

Das Schuhdesign hat sich als eigenstindige Disziplin erst in den 1920er,
3oer Jahren konstituiert. An diese »Befreiung« kniipfen zeitgendssische De-
signhochschulen an, wo sich eine experimentelle Praxis etabliert hat, welche



Queere Schuhe?

die fantastischen und poetischen Kreationen weiterfithrt und dartiber hinaus
»kritische« Objekte schafft. Diese sind nicht selten als gesellschaftspolitische
Kommentare aufzufassen; besonders radikal ist aber die Formulierung einer
Asthetik des Dysfunktionalen. Damit wird nicht nur grundsitzlich danach
gefragt, welche Funktionen ein Schuh erfiillen kann oder muss — es ist ein
Angriff auf das heteronormative Fundament des Designs selber. Nicht von un-
gefihr sind »non-functionality« und »exaggeration« zentrale Begriffe in der
Definition von Geczy/Karaminas (ebd. 2014, 4).

Queere Schuhe gibt es nicht, ebenso wenig wie weibliche oder ménnliche.
Aber Schuhe sind Aktanten in brisanten und lebhaften gesellschaftspoliti-
schen und kulturellen Debatten.
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»Miss-Gestalten«

Macaronis und Dandies in Mode-Karikaturen

Julia Burde

Gezierte Figuren mit sonderbar verdrehter Kérperhaltung, die kleinen Hinde
affektiert vor den kichernden Mund haltend, gepuderte Gesichter unter iiber-
mifig hohen Perticken und blasierte Angeber mit steifen Halsbinden, extrem
geschniirten Wespen-Taillen und hervorquellenden Brustpartien — diese von
der Mode gezeichneten »Miss-Gestalten« bevélkern die satirischen Darstellun-
gen von Macaronis und Dandies des 18. und frithen 19. Jahrhunderts und noch
heute ist die Erbarmungslosigkeit des modekritischen Blicks auf diese histori-
schen Fashion Victims spiirbar.

Die Frage »Ist Mode queer?« wird in diesem Beitrag auf Macaronis und
Dandies als Reprisentanten einer historischen Modepraxis bezogen. Es wird
untersucht, inwieweit modische Praktiken vergangener Epochen von heute aus
als »queer« gelesen werden kénnen.

In der »Verweigerung einer eindeutig fixierbaren Identitit« liegt ein wesent-
licher Aspekt des queeren »Identititskonzepts« (Lehnert 2015a, 86). Queerness
in der Mode kann demnach durch Unterlaufen herrschender Normen hin-
sichtlich Kérper und Gender in Modekleidung und Modeverhalten entstehen
sowie als Effekt der Widerspriichlichkeit oder Nicht-Fassbarkeit dsthetischer
Konzepte (vgl. ebd., 86). Diese auf die Gegenwart bezogenen Thesen Gertrud
Lehnerts zu »queerer« Identitit, Mode und Asthetik scheinen mir auf die Mo-
depraxis der Macaronis und Dandies des 18. und 19. Jahrhunderts anwendbar,
sofern man nicht von bewusst »queerem« Handeln der historischen Akteure
ausgeht, sondern »Queerness« historischer Mode als Zuschreibung von heute
aus begreift.

Offenbar »verfehlten« die Erscheinungsbilder und Verhaltensweisen mo-
disch gekleideter Minner herrschende Gender- und Mode-Normen und gaben
so Anlass zu beiflendem Spott und heftiger Kritik; sie wurden als »licherliche«
Figuren satirisch {iberzeichnet. Die folgenden Uberlegungen beziehen sich
daher aufer auf aktuelle Konzepte »queerer« Identitit, auf Mode und Mode-
geschichte auch auf historische Kontexte der Modepraxis von Macaronis und
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Dandies sowie auf Fragen und Thesen zu Karikaturen. Modekarikaturen als
Darstellungen auf Papier oder Leinwand kénnen nicht selbst »queer« sein,
denn Queerness dufert sich nicht in Objekten, sondern in den mit diesen ver-
bundenen Praktiken (vgl. Lehnert/Weilandt in diesem Band). Sie werden im
Folgenden eher als Dokumente eines irritierten, aber auch diskriminierenden
Blicks auf die seltsam anmutenden und anscheinend schwer lesbaren Erschei-
nungsbilder der Macaronis und Dandies verstanden. Als Einstieg werden die
Karikaturen eines »Macaroni« von 1773 und eines »Dandy-Lion« aus dem Jahr
1818 niher betrachtet.

MAcARONI UND DANDY IN MODEKARIKATUREN

Abbildung 1

The Macaroni. A real Character at the Late
Masquerade - Karikatur eines Macaroni 1773

Die Bezeichnung »Macaroni« fiir »ultra-modisch« gekleidete Manner war in
England 1760-80 weit verbreitet. »Macaronis« waren meist junge Adlige, die
sich — von der »Grand Tour« durch Europa zuriickgekehrt — betont internatio-
nal gaben, daher der Bezug zu italienischer Pasta als »auslidndischem« Essen.
Die innen hohlen Makkaroni-Nudeln waren eine satirisch-verichtliche Meta-
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pher fir die »Hohlheit« der »noodle-heads [...] fully grown from an >egg« ...«
(NcNeil 2013, 91), wobei »Ei« auf »Hoden« anspielt.

In der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts entwickelten sich die Macaronis
zu einer urbanen Subkultur quer durch alle sozialen Klassen. Wegen ihres
»effeminierten« Auftretens waren Macaronis nicht eindeutig als »Minner« er-
kennbar, wurden verspottet und als »Sodomisten« verfolgt.

»Der Macaroni. Eine wirkliche Personlichkeit auf dem letzten Masken-
ball« — so lautet die Ubersetzung des Titels der hier gezeigten Karikatur im
Katalog der Karikaturen-Ausstellung »Ridikiil«. In einem — mit auffillig vielen
Spiegeln ausgestatteten — Ankleidezimmer eines »Pantheon« genannten Lon-
doner Vergniigungstempels hat sich der Macaroni »Lord P.« fiir einen Mas-
kenball zurecht gemacht (vgl. Rasche/Wolter 2003, 295). Sein Anzug zitiert
den hoéfischen »habit a la francaise«. Die kurzen Schéfle von modisch engem
Justaucorps und knapper Weste geben den Blick auf das Gesif} der hofischen
Kniebundhose frei, was in zeitgendssischer Kritik als Anspielung auf »sodo-
mitische« Praktiken galt. Verknappung und Verkiirzung der Proportionen
des Anzugs sowie Streifendessins der Stoffe und Striimpfe wurden, obwohl
allgemein in Mode, im Kontext der Macaroni-Kleidung zu negativ-konnotier-
ten Typus-Merkmalen umgedeutet. Materialien und Farben der Anziige engli-
scher Macaronis verstieflen hiufig gegen ein 1749 vom englischen Parlament
beschlossenes Verbot auslindischer Modewaren. »Macaronis« wurden zudem
an ihrer franzésischen Einrichtung und an der Verwendung franzésischer
Schnupftabakdosen erkannt (vgl. McNeil 2013, 91—-95). Insofern querten sie die
englisch-franzosische Modedichotomie und »boykottierten« englische Wirt-
schaftsinteressen. In Dawes Karikatur dominiert die stark vergréflerte Perticke
mit phallisch erh6htem Toupet, auf dem der »Nivernois« genannte, winzige
Dreispitz thront (vgl. Rasche/Wolter 2003, 295). Starker Puder auf Periicke
und Gesicht sowie die »mouche« auf der Schlife sind explizit franzosisch-hofi-
sche Attribute. Die Macaroni-Periicke galt als »effeminiertes« Pendant zu den
groflen, kunstvoll frisierten Frauenperiicken der Zeit. Kritisiert wurde zudem
der hohe zeitliche und materielle Aufwand, der biirgerlichen Idealen von Oko-
nomie und Effizienz der Lebensweise widersprach (vgl. McNeil 2013, 92—94).

Wihrend das frithe 18. Jahrhundert die modischen Merkmale héfischer
Minnerkleidung noch als Steigerung heterosexueller Attraktivitit verstand,
galten sie im spiteren 18. Jahrhundert bereits als »geckenhaft« und »irritie-
rend« (McNeil 1999, 412). »In sum all aristocrates were »pansies<: aristocratic
values and fashions were all relegated to the status of effeminacy.« (Geczy/
Karaminas 2013, 55) Wegen ihres »gezierten« (»simpering«) Habitus und der
hoéfisch anmutenden Kleidung galten die Macaroni als »unbestimmter« Gen-
der-Typus (McNeil 1999, 424). Dieser »affektierten Kiinstlichkeit« entspricht
die »Maskerade« als Metapher fiir die den Macaronis unterstellte Intention,
ihre »wahre« Identitit — wie biologisches Alter oder Geschlecht — hinter Klei-
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dung, Periicke und Schminke zu verbergen. Dies verdeutlicht die Karikatur,
indem »Lord P.« sich nicht »verkleidet, sondern in der Kleidung zum Masken-
ball geht, die er tiglich trigt und an die er seine Identitdt als Macaroni bindet:
»The viewer knew that the sartorial signs exhibited here were exactly the ones
sported by macaronies on a daily basis.« (McNeil 1999, 425) »Queer« erscheint
diese tigliche »Maskerade« hinsichtlich der Interdependenz von Modekorper
und Identitit. Gemeint ist die Bindung des Macaroni an einen Kérper, dessen
isthetische, rdumliche und habituelle Aspekte von seiner textilen Modellie-
rung bestimmt sind, der also — vom biologischen Individualkérper emanzi-
piert — durch Bekleidung entsteht.

Abbildung 2

The Dandy Lion an exotic lately discover'd in a
Stable Yard - Eine Karikatur aus dem Jahr 1818

Die zweite Karikatur zeigt den Dandy Lord Petersham, Earl of Harrington, der
seit 1799 Hauptmann eines Dragonerregiments des Prince of Wales war — eine
interessante Parallele zu Beau Brummel, der ab 1794 ebenfalls als Offizier in
einem Dragonerregiment des Prince of Wales gedient hatte — als typischen »re-
gency buck« (Rasche/Wolter 2003, 298). Die Merkmale seiner Kleidung folgen
dem Dandy-Paradigma auffilliger Unauffilligkeit, welches die Dandies des 19.
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Jahrhunderts unter dem Druck fortgesetzter Diskriminierung entwickelten,
indem sie die Merkmale der zeittypischen Minnerkleidung ins sichtbar Mo-
dische steigerten. Die »minnlich« konnotierte modische Dezenz gestirkter
weifler Halsbinden, glatter Oberflichen und perfekter Passform schien ge-
fihrdet, denn diese Kennzeichen traten am Dandy-Koérper sichtbar hervor. In
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts verband sich der Dandyismus mit der
Kritik der Reformbewegungen am biirgerlichen Herrenanzug. Berithmt sind
die Kniebundhosen des Kiinstler-Dandys Oskar Wilde als explizite Verweige-
rung der zeittypischen Hosenrchren. Doch blieb die Strategie tiberkorrekter
Kleidung minnlicher und weiblicher Dandies als Schutz gegen Homophobie
(vgl. Steele 2013, 12—21).

Cruikshank spitzt die zeitgendssisch als »effeminiert« gelesenen Merkma-
le der Kleidung Lord Petershams satirisch zu: Die ausgearbeiteten Falten der
hochmodischen »Kosackenhose« suggerieren die Nihe zu einem Frauenrock.
Durch die iiberbetonte Brustrundung und die demonstrativ geschniirte Tail-
le, deren Hohe eher der Frauenmode entspricht, nimmt der Oberkérper die
Form einer »weiblichen« Biiste an. Der Schalkragen als »maskulin« konno-
tiertes Merkmal hingegen ist kiitmmerlich verschmilert. Cruikshank zeigt den
Unterleib des Dandys von der Jacke unbedeckt, was in der Zeit als anstoRig
galt und in Kombination mit extrem engen Jackenirmeln den Eindruck allzu
enger Kleidung hervorruft, die mehr enthiillt als verbirgt. Der »Paris-Beau«
genannte »Stutzer«-Zylinder und die gestirkte Halsbinde erginzen den An-
zug des Dandys, dessen »Licherlichkeit« Cruikshank durch »frivole« Kérper-
Betonung und Mode-Affinitit markiert. Anders als die des Bediensteten sind
Lord Petershams Fiifle und Hinde deutlich verkleinert, eine Anspielung auf
die ebenso absichtlich »falsche« Anatomie winziger Hinde und Fiifle in Mo-
dekupfern, die diesen Bildtypus von »echten«, anatomisch korrekten Kunst-
werken unterscheiden sollte. Die eingefiigten Sprechblasen sind ein Hinweis
auf die »affektierte« Sprechweise der Dandies. Der Sinn der Unterhaltung er-
schlieRt sich zwar nicht mehr vollstindig, doch angebliche Gefallsucht und
Eitelkeit des Lords wie auch der respektlose Pferd-Vergleich des Bediensteten
teilen sich bis heute mit: »Der Dandy fragt den Stalljungen: >Jack, do the Ladies
ogle, eh ha, ha, ha,« (Jack, machen die Damen Stielaugen?), der antwortet: >Oh
yes, they stare very much, at both, you and the horse« (Oh ja, sie starren Sie sehr
an, Sie und das Pferd)«. (Rasche/Wolter 2003, 298)

Der Dandy Lord Petersham quert die Modenormen, indem er streng ge-
trennte »weibliche« und »minnliche« Mode-Strategien miteinander ver-
kntipft und die modisch unauffillige Mdnnerkleidung zu modisch auffilliger
Asthetisierung des Kérpers einsetzt. Den Dandy-Kérper »zierten« makellos
weifle Halsbinde, perfekt sitzende Kleidung und blankpolierte Stiefel. Auf-
grund der modischen Steigerung wurden diese eigentlich »minnlichen« Mo-
de-Merkmale als »affektiert« und »feminin« wahrgenommen. Zudem wur-
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de den Dandies der Gebrauch »weiblicher« Kleidungsstiicke — vor allem des
Korsetts — unterstellt, was auch die extrem schmale Taille Lord Petershams in
der hier gezeigten Karikatur suggeriert. Durch zeitaufwindige Perfektionie-
rung ihres Erscheinungsbildes, durch 6ffentliches Flanieren und langsames
Sprechen verweigerten die Dandies zudem die Effizienz der Lebensfithrung
buirgerlicher Minner. Die Langsamkeit der Bewegungen lief} einen ausfiihrli-
chen Blick auf alle Details der hyperkorrekten Dandy-Kleidung zu, die so zum
»zierenden«, den Korper isthetisierenden Selbstzweck geriet. Die Ambivalenz
dieser Modepraxis, die sich der Midnnermode bediente und dennoch nicht auf
modische — und im 19. Jahrhundert »weiblich« konnotierte — Asthetisierung
des Korpers verzichtete, verstehe ich als »queere« Strategie der »Verweigerung
einer eindeutig fixierbaren Identitit« (Lehnert 2015a, 88) als »Mann« im Sinne
des herrschenden, heteronormativ geprigten Verstindnisses von »Minnlich-
keit«. Die Karikaturen verzerren die Eleganz der Dandies und werten sie durch
satirische Uberzeichnung — wenn nicht Verfilschung — spezifischer Details
ab. Die zeichnerische Ubertonung der gestirkten Krawatte, der »weiblich«
konnotierten Taillierung sowie die Verminderung des »minnlich« konnotier-
ten Jacken-Kragens visualisieren den Norm-konformen Blick auf die Dandies.

»QUEERNESS« HISTORISCHER MODEPRAXIS?

Identititskonzepte, wie sie die Queer Theory im Sinne »verindernder Eingrif-
fe in Normalititsregime« (Engel 2009, 20) entwickelte, fokussieren die Diffe-
renz zu Heteronormativitit in einem umfassenderen Sinn. Doch bildet Gender
den Kern des »Queer«-Konzepts:

»Queer Theory befasst sich mit der Frage, wie wir Kdrper, Geschlecht und Sexualitat
so denken - und leben - kénnen, dass sie nicht immer wieder an eine rigide Zwei-Ge-
schlechter-Ordnung und die Norm der Heterosexualitat riickgebunden werden. Analy-
tisch-kritisch bezeichnet der Begriff Heteronormativitat das Ineinandergreifen von Ge-
schlechternormen und heterosexueller Dominanz, die ein Regime ausbilden, durch das
Macht-, Ungleichheits-, Herrschafts- und teilweise auch Gewaltverhéltnisse gerecht-
fertigt und durchgesetzt werden.« (Engel 2009, 19f1.)

Heteronormativitit als »kulturell vorherrschendes Geschlechterraster« und be-
stimmende »Sexualititsnorm« sei »eng verflochten« mit mentalen, skonomi-
schen und soziokulturellen Prozessen und Strukturen, so Antke Engel (ebd.).

In Mode materialisieren sich epochenspezifische Praktiken von Gender
und Identitit. Insofern lassen sich »queere« Identititskonzepte auf Mode iiber-
tragen.
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»... Queer style is the outward expression of the imponderable disorder of sex, a neces-
sary crack in the symbolic order of sexuality. We are interested in the outward, material
registers of a psychosexual state of being, a state that has multiple and sometimes
contradictory attributes. For being queer is not a stable or reasonable state in the way
that heterosexuality thinks it is.« (Geczy/Karaminas 2013, 6)

So verstanden, verweigert »queer«! die symbolische Verankerung in Hetero-
normativitit sowie deren strukturelle Stabilitat (ebd.). In Kleidung »worn as
a part of the body« sehen Adam Geczy und Vicky Karaminas eine geeignete
vestimentire Strategie, den Korper aus diesen heteronormativen Symboliken
zu losen, ein Gedanke, den auch Gertrud Lehnert unter anderem in ihrer Ana-
lyse der Kreationen Leigh Bowerys entwickelt:

»Mode im Sinne kulturellen Handelns mit Artefakten konstituiert sich in der Zurichtung
von Kdrpern zu modischen Kdrpern mit einer jeweils spezifischen Raumlichkeit, die
stets auf Verdnderungen (Hypertrophierungen und Verminderungen) von Koérperbildern
beruht und eine Emanzipation vom »natiirlichen«<Kérper impliziert.« (Lehnert 2015a, 81)

Diese von Lehnert auch als »Modekorper« bezeichneten Korper-Skulpturen
aus »Fleisch und Textil« konnen in Verbindung gebracht werden mit dem
oben erwihnten »queeren« Konzept von Kleidung »worn as a part of the body«
und konstituieren aktuelle wie historische Moden (vgl. ebd.). In Anlehnung
an die Theorie des Grotesken Michail Bachtins fasst Gertrud Lehnert das »die
Mode [...] bestimmende Verhiltnis« von »Leben und Tod, Fleisch und Textil,
Korper und Kleid« in einem Konzept des »Grotesken« als »Strukturprinzip«
und »treibende Kraft« der Mode. Zu den Elementen des »Grotesken« zihlt
Lehnert u.a. das »Prinzip der Hypertrophierung«, »Hybridbildungen« aus
»Lebendigem und Totems, »Vertauschung von [...] Kérper und Kleid« sowie
das Prinzip »dauernden Wandels«, das sich bezogen auf Geschlecht in »Ge-
schlechtswechsel« und »Veruneindeutigung des Kérpers« als »queer« lesbare
modische Strategien zeigt (ebd., 78, 88). Insofern verbinden sich Mode und
»Queer« in Lehnerts Konzept des »Grotesken.

Als »queer« gelesene Modestile waren und sind tatsdchlich Teil des Mode-
geschehens.

Im Anschluss an Gertrud Lehnerts Konzept bezieht sich die Verwendung
von »queer« in diesem Beitrag auf Strategien der Bindung der Identitit an den
Modekorper, der performativen Herstellung des Geschlechts (vgl. ebd., 88) so-
wie der Verweigerung einer eindeutigen Identitit als »Mann« oder »Frau«. Die-
se Aspekte finden sich in den »gezierten« modischen Praktiken der Macaronis
und Dandies wieder, die ich mithin als »queer« betrachte. Wie ich es verstehe,

1 | »unusual«, »unconventional«, »bent« (vgl. Geczy/Karaminas 2013, 1).
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setzten Macaronis und Dandies die Mode strategisch ein, um dem normativen
»minnlichen« Modekorper ihrer Zeit und damit der Rekonstruktion konfor-
mer »Minnlichkeit« am eigenen Kérper zu entkommen. Der Bestimmbarkeit
ihres Geschlechts entzogen sich Macaronis und Dandies durch Modekérper,
deren Gender durch Kombination sowohl »méinnlicher« als auch »weiblicher«
Merkmale nach der Logik herrschender Normen verundeutlicht, wenn nicht
sogar selbst kreiert war. Insofern ist die »queere« Identitit eines Macaroni oder
Dandy substantiell an den Modekorper gebunden, denn anders als Identits-
ten, die in keinem Widerspruch zu herrschenden Gender-Normen stehen und
daher mit gdngigen Modestilen erfassbar sind, lassen sich die Identititen von
Macaroni und Dandy nicht in beliebiger Normkleidung darstellen. »Queere«
Differenz zu herrschenden Mode- und Gender-Normen wird jedoch erst sicht-
bar, wenn sie als solche wahrgenommen wird. Insofern schliefit »Queerness«
der Modepraxis von Macaronis und Dandies nach meinem Verstindnis den
satirischen Blick der Karikaturisten mit ein.

» GEZIERTHEIT« UND » EFFEMINIERUNG «

Anders als »queeres« Sich-Kleiden in der Gegenwart konnte die Modepraxis im
18. und 19. Jahrhundert Queerness nicht bewusst intendieren, da es das Konzept
noch nicht gab. Zeitgenossische Zuschreibungen der »Effeminierung« werden
von heute aus jedoch als Hinweise auf Queerness der Macaronis und Dandies
gelesen, denn »queer« wird zugleich als Bezeichnung gleichgeschlechtlicher
Orientierung hinsichtlich »sex«, »gender« und Identitit verstanden.? Diese
Verengung von Homosexualitit als »Effeminierung« — eine ohnehin proble-
matische Stereotypisierung — hat sich angesichts der Vielfalt heutiger Strate-
gien und Stile »queerer« Modepraxis inzwischen iiberlebt.* Im Hinblick auf
Macaronis und Dandies scheint es mir daher geboten, »Effeminierung« und
»Geziertheit« als zeitspezifische, kulturell bedingte Zuschreibungen und als
Stereotypisierungen im Sinne herrschender Gender- und Mode-Normen zu
verstehen.

Sich »zierlich« zu bewegen, war das Ideal aristokratischer »Conduite« (Lin-
ke 1996, 68F). Nach dem Ancien Régime galt hofische »Geziertheit« als »ef-
feminiert«. Indem sie sich »geziert« benahmen und sich auch auflerhalb der

2 | »...being queer does not necessarily entail being gay or lesbian, although it gener-
ally does« (Geczy/Karaminas 2013, 2).

3 | Das zeigt u. a. der an »working-class masculinity« orientierte »butch style«, einer seit
den 1970er Jahren verbreiteten Form der »modern, »macho« homosexuality« trainierter,
muskuldser Korper, bekleidet mit Holzfallerhemden, Muskel-Shirts oder Lederkleidung
(Steele 2013, 47).
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Ballsile in aufwindiger Kleidung prisentierten, waren Macaronis und Dan-
dies nicht eindeutig als »Minner« im Sinne herrschender heteronormativer
Konzepte von »Ménnlichkeit« erkennbar.

Nach Angelika Linke setzte das Biirgertum der héfischen »Geziertheit« ein
Ideal von »Natiirlichkeit« entgegen:

»Die [...] in vielen Anstandsbiichern des 18. und 19. Jahrhunderts beschworene »Natiir-
lichkeit« burgerlicher Kérpergestik ergibt sich [...] nicht etwa aus einem »angeborenen«
spontanen Bewegungsverhalten, [...] sondern entspricht ebenfalls einem [...] Normen-
gebdude, das lediglich als der>Naturcverbunden definiert wird.« (Ebd., 117)

Dieses Ideal »natiirlichen« Benehmens korreliert mit moralischen Vorstel-
lungen, die Kleidung nun auch als »Spiegel des Inneren« und des Charakters
verstanden (vgl. Schlaffer 2007, 120f.) sowie mit sozialen Funktionen biirger-
licher Kleidung. Offentliche Begegnungen gleichrangiger Individuen auf den
Straflen der Stidte des spiten 18. und 19. Jahrhunderts bedingten »schlichte«
Kleidung ohne vestimentiren Prunk und Zierrat (vgl. Sennett1986, 314). Lokal
spezifische Normen steuerten das Modeverhalten nach dem Grundsatz, dass
»jedes offentliche Erscheinen eine adiquate Kleidung« erforderte, so Adelheid
Rasche (Rasche/Wolter 2003, 143-145). Die Abschaffung der Kleidergesetze
sowie der erleichterte Zugang zu Mode durch Verbilligung der Modewaren
und aktuelle Modeinformation in den Journalen erschwerte die soziale Identi-
fizierbarkeit elegant gekleideter Frauen und Méanner in der Masse erheblich
und fithrte zu einem Orientierungsverlust im modisch uniformen Straflen-
bild. »Wenn die Frau des Olhindlers oder irgendjemand sonst eine chemise de
la reine tragen konnte und die Nachbildung exakt war, wie sollte man dann wis-
sen, mit wem man es zu tun hatte?« (Sennett 1986, 315) Modische Geschlech-
terzeichen hingen auch in dieser Zeit eng mit denen fiir Klasse zusammen. In-
sofern forderte das Grof3stadtleben eine moglichst prignante Kennzeichnung
der Identitit und Erkennbarkeit als »Mann« oder »Frau.

Die gesellschaftliche Offentlichkeit iiber diese neuen, nun fiir alle Klassen
geltenden Mode-Normen zu belehren, war eine der wesentlichen Aufgaben der
Karikaturen. Insofern kann die Praxis des Karikaturierens als Normierungs-
praxis verstanden werden.

KARIKATUREN

Vor der Fotografie waren Modekupfer, Genrebilder und Modekarikaturen die
wesentlichen Bildmedien der visuellen Modeinformation. Um 1750 bildete sich
das bis heute iibliche Begriffsverstindnis heraus, wonach »Modekarikaturen«
als »Spott- und Witzbilder« durch »zeichnerische Ubertreibung, Uberzeich-
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nung oder Vereinfachung von Personen in modischer Aufmachung« gekenn-
zeichnet sind, so Gundula Wolter (Wolter 2003, 23). Viele Karikaturisten arbei-
teten zugleich als professionelle Zeichner von Modekupfern. Threr kulturellen
Intention nach zeigten Karikaturen nie real Beobachtetes, was zudem die
zeichnerische Vorgehensweise der Karikaturisten offenbart: Hiufig wurden
Modekupfer mit wenig Aufwand zu Karikaturen umgezeichnet — eine schnelle
und eintrigliche Arbeitsweise. Die Karikatur war an die Entwicklung einer biir-
gerlichen Stadt-Offentlichkeit gebunden. Die »print-shops« des spiten 18. und
frithen 19. Jahrhunderts prisentierten ihre Sortimente satirischer Drucke kos-
tenlos in groflen Schaufenstern. Kerstin Biitow betont, dass die deutliche satiri-
sche Bildersprache auch wenig gebildeten, nicht-alphabetisierten Schichten die
Partizipation an Mode erlaubte (vgl. Biitow 2003, 39—41). Die Technik der Litho-
grafie erméglichte unmittelbares Reagieren auf aktuelle politische und kultu-
relle Ereignisse sowie die »exorbitante« Verbreitung der Karikaturen (ebd., 40).

»Karikaturen seien eine »Ausschweifung der Einbildungskaft, heifit es in der Dide-
rot’schen Enzyklopadie von 1751, »mit der man nur zur Unterhaltung und Belustigung
Umgang haben diirfe.««

Das »Licherliche« der karikierenden Darstellung ist durch stilisierte, satirisch
tiberzeichnete Abweichung von Realem bestimmt. Dieses Merkmal markiert
sowohl Karikaturen wie auch Modekupfer als Nicht-Kunst (vgl. Wolter 2003,
25, 37). »Missgestalten« — so der Titel einer von Hans-Dieter Bahr 1976 pub-
lizierten Essay-Sammlung zur materiellen Kultur des Biirgertums — sind von
dieser »Licherlichkeit« gezeichnet. Sie spiegeln den kritischen Blick, den der
Zeichner als professioneller Mode-Beobachter auf die Mode seiner Zeit rich-
tete. Karikaturen verstehe ich mithin als gezeichnete Blicke auf Mode, die in
modekritischer Intention genau die Mode-Effekte rekonstruieren, die kriti-
siert werden sollen, sich selbst also zur Legitimation werden. Im satirischen
Blick deuten sich Konturen herrschender Normvorstellungen, aber auch deren
Irritationen an. In Abwandlung einer auf den franzgésischen Karikaturisten
Grandville bezogenen Formulierung von Stephanie Jacobs funktionieren Ka-
rikaturen durch »bildliche Fragmentarisierung der >Welt«, die »widerspriich-
liche Impulse« offenlegt (Jacobs 2000, 77).

SCHLUSSBEMERKUNG

»Gezierte« und hinsichtlich Gender widerspriichliche Modekorper prigen die
unbestimmbar oszillierende Gender-Performance der Macaronis und Dandies.
Im Anschluss an die geschilderten Forschungszuginge verstehe ich diese
Modepraxis als von heute aus »queer« lesbar. Die Erscheinungsbilder der Ma-
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caronis und Dandies wurden und werden bis in die Gegenwart als »effemi-
niert« gelesen, was aus heteronormativer Sicht eindeutig als Abwertung ver-
standen werden muss. Zugleich wird diese »Effeminierung« im Sinne binirer
geschlechtlicher Stereotypisierung in Karikaturen erst zugeschrieben. Die
Modepraxis der Macaronis und Dandies zielte jedoch gerade nicht auf eine
solche Selbstkennzeichnung nach heteronormativer Logik, der sie sich ja zu
entziehen versuchte, sondern auf Selbstbestimmung der Identitit in einem um-
fassenderen Sinn. Sie reprisentiert mithin nach meinem Verstindnis eine frithe
Form der »queer fashion«, impliziert jedoch nicht zwangslaufig »Homosexua-
litdit« nach modernem Verstindnis, wie in der Rezeption der letzten zweihun-
dert Jahre tiblicherweise unterstellt (vgl. Geczy/Karaminas 2013, 49—51). Die
Hypermaskulinitit heutiger schwuler Madnner zeigt, dass »feminin« kein es-
sentiell »queeres« Merkmal ist. Aus modehistorischer Sicht ist aulerdem zu
betonen, dass »feminin« eine sich aus dem historischen Kontext ergebende
Zuschreibung und kein der Kleidung immanentes Stilmerkmal ist. Blirgerliche
Kritik deutete hofische »Geziertheit« in »Effeminierung« um und verband
so die Ablehnung alles Hofischen mit der Diskriminierung von Identititen,
die nicht den Gender-Normen entsprachen. Die Zuschreibung »effeminiert«
lese ich daher als Kritik an der Modepraxis der Macaronis, die sich auf die
Aneignung eines franzésisch konnotierten, héfischen Modestils auferhalb
des Hofes bezieht. Als »effeminiert« galten auch die »ineffizienten« Verhal-
tensweisen demonstrativen Miiliggangs, die sich in der Modepraxis der Dan-
dies des frithen 19. Jahrhunderts im Gebrauch von Korsetts, im zeitlichen
und finanziellen Aufwand hyperkorrekter Bekleidung und in langsamem
Flanieren duflerten.

Die Merkmale, an denen sich die abwertend gemeinte Zuschreibung an-
geblicher »Effeminiertheit« festmacht, finden sich in den zeichnerisch zu-
gespitzten Merkmalen der »Missgestalten« in Karikaturen wieder.* So wird
die Differenz der Modepraxis von Macaronis und Dandies hinsichtlich herr-
schender Normen als »queere« Praktik sichtbar. Gnadenlos ist die satirische
Wahrnehmung, die mit Hilfe gespitzter Bleistifte und Radiernadeln diese »Li-
cherlichkeiten« der Mode zu Papier bringt, ein Vorgang zeichnerischer Zu-
spitzung, der in der Fotografie nicht méglich ist. Gesteht man der satirischen
Uberreizung das Potential affektiven Entgleisens zu, kénnten die »Missgestal-
ten« der Karikaturen auch als Zeugnisse eines iiber bewusstes Kritisieren hi-
nausgehenden unkontrolliert aversiven Erlebens von Mode gesehen werden,
uiber das sie unfreiwillig Auskunft geben.

4 | Entsprechend sind kaum andere als satirische Bildzeugnisse der Macaronis und
Dandies iberliefert. Auch das vielfach abgebildete Ganzkdrper-Portrdt von Beau
Brummell (1778-1840) - das Richard Dighton (1795-1880) schuf - ist eine satirische
Darstellung.
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ABBILDUNGSVERZEICHNIS

Abbildung 1: The Macaroni. A real Character at the Late Masquerade, 1773, Kol.
Schabkunstblatt von Philip Dawe, verlegt von John Bowles, London. Héhe x
Breite: 36,5 x 26,2 (Blatt) & 35,0 x 25,1 (Platte). Ident.Nr. 14155026/Samm-
lung: Kunstbibliothek | Sammlung Modebild. Quelle: © Foto: Kunstbiblio-
thek der Staatlichen Museen zu Berlin — Preufischer Kulturbesitz. Foto-
graf: Dietmar Katz.

Abbildung 2: The Dandy Lion an exotic lately discover’d in a Stable Yard. Kol.
Radierung 1818 von Isaac Cruikshank (1764-1811), verlegt von Samuel Wil-
liam Fores, London. Héhe x Breite: 32,9 x 21,6 (Blatt) & 21,6 x 33,0 (Platte).
Ident.Nr. 14155034 | Sammlung: Kunstbibliothek | Sammlung Modebild.

Quelle: © Foto: Kunstbibliothek der Staatlichen Museen zu Berlin — Preu-

Rischer Kulturbesitz.
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Queer Manicure?
DIS’ Manikdre fir Manner

Anne Séll

»Ubertreibungen sind von Ubel - Lackieren iiberlassen
wir der Talmiwelt, dem veritablen Herrn geniigt der matte
Glanz, von der Lederquaste erzielt. [...] die Mannerhand
soll kraftig - aber nicht verletzend, weich, aber nicht
weiblich, wohlgestaltet aber nicht Giberzuckert sein!«
(RezNicEK 1928, 47)

Der minnliche Kérper soll also gepflegt, jedoch niemals kiinstlich, sprich:
weiblich wirken, so das Autorenpaar des 1928 erschienenen Ratgebers fiir
Minner Paula und Burghardt von Reznicek. Kérperpflege ist fiir Manner schon
in den 1920er Jahren eine widerspriichliche Angelegenheit, durch die die
Grenze zwischen echt »ménnlich« und schon fast »weiblich« am Kérper selbst
gezogen wird. Abgesehen von Drag-Queen-Auftritten, dem ein oder anderen
Glamrock-Musiker wie Lou Reed oder Freddy Mercury sind bunte Nigel fiir
Minner ein »no-go«. Auch wenn Kiinstler wie Jirgen Klauke fiir seine Trans-
formationen die Nigel rot lackiert oder der Schauspieler Lars Eidinger schwar-
zen Lack auf die Nigel auftrigt — eine Farbe, die sich aus der Asthetik des
Punks speist: fiir heterosexuell orientierte Minner, wie fiir (fast) alle homose-
xuellen Minner gilt weiterhin der Ratschlag von 1928. Nur in geschiitzten, klar
umrissenen Bereichen, wie dem Theater, der Kunst oder dem Musikbusiness,
in denen Grenziibertretungen legitimiert, ja gewollt und kommerziell ausge-
schlachtet werden, kann die lackierte Minnerhand als eigentlich »weibliches«
Distinktionsmerkmal von Vorteil sein. Somit sind lackierte Fingernigel an
durchschnittlichen Mannerhinden weiterhin ein Tabu und treten auch heute
noch kaum in Erscheinung. Was wire, wenn dies anders wire? Wie sihen die
Hinde des Managers, des Basketballspielers, des Fernsehkochs oder des Fit-
nesstrainers aus, wiren sie dhnlich wie die Nigel der Kassiererin, der Professo-
rin, der Frisorin oder der Angestellten sorgsam mit mehreren Schichten und
unterschiedlichen, farbigen Mustern lackiert? Diese Frage hat sich das Kiinst-
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lerkollektiv »DIS« gestellt und als Antwort eine Reihe von Fotografien produ-
ziert, die sie auf ihrer Website als »DIS Manicures« veréffentlicht haben (siehe
Abbildungen).! Thre verunsichernde Wirkung erzielen die Fotografien durch
die Kombination von eindeutig »minnlich« konnotierten Gesten und behaar-
ten Korpern mit ganz unterschiedlichen Formen von manikiirten Fingerni-
geln, die von silber und spitz bis hin zu hell-dunkel Variationen mit eingelas-
senen Strasssteinen reichen, die uns dann mitsamt Verlobungsring als
Heiratsantrag entgegengestreckt werden. DIS prisentiert uns lackierte Min-
nerfingernigel, die fleischfarben lackiert lasziv an der Kante von Jeansgiirtel
und nacktem Oberkérper platziert sind. Die mit dem Nike-Logo lackierten Na-
gel eines Basketballspielers umfassen das Handtuch, das locker von der Schul-
ter hangt, und ein paar mit »French-Manicure« behandelte Mdnnerhinde tre-
ten zum Kriftemessen an. In einer weiteren Fotografie umgreifen die mit
beige-braunem Flammenmuster gestylten Midnnernigel in cooler Abwehrges-
te die eigenen muskulésen Arme; im nichsten Bild riicken graue, mit weiflen
Tupfen verzierte Nigel die Krawatte zurecht. Spitz gefeilte Fingernigel umfas-
sen ein paar Stibchen beim Sushi-Essen oder versuchen, ein Kondom aus sei-
ner Hiille zu ziehen.

Abbildung 1-6

Fotografien aus der Reihe »DIS Manicures«, Kiinstlerkollektiv »DIS«

Nie bekommen wir die Képfe der Midnner zu sehen, der Bildausschnitt kon-
zentriert sich immer auf die Hinde und teilweise die Oberkérper und Arme
der weiflen Minner. Alle Fotografien sind penibel ausgeleuchtet: die Midnner

1 | http://dismagazine.com/distaste/new-style-options/5284/manicures/. Eine Ein-
ordnung von DIS in kiinstlerische Strategien der Beschleunigung und Dispersion bietet
Krause-Wahl (2016).


http://dismagazine.com/distaste/new-style-options/5284/manicures/
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sind fast alle vor einem hellen, neutralen Hintergrund aufgenommen, so dass
nichts von der Inszenierung der Fingernigel ablenkt. Es geht nicht um die
Gesamterscheinung der Minner, sondern um eine Fokussierung der Hinde,
wie es sonst etwa in der Produktwerbung der Fall ist, an der sich auch die In-
szenierung der in jedem Detail sichtbaren Korperteile orientiert. Wir haben es
nicht mit individualisierten Mannerportrits zu tun, in denen die Fingernigel
nur ein unauffilliges Detail wiren, sondern mit einem Auftritt der Fingerni-
gel, der wiederum den durch seine Behaarung, seine Kleidung und seine Mus-
keln sichtbaren Médnnerkorper »queert«. Fragt sich jedoch, was genau ist daran
»queer«? Verdient DIS’ Serie lackierter Mdnnernigel »queer« genannt zu wer-
den oder haben wir es mit einem Gedankenspiel zu tun, in dem eine weibliche
Kérperpraxis als spektakulidre Aneignung fungiert und dabei sichtbar macht,
dass zwar Frauen sich minnliche Kérperpraxen und Moden aneignen kénnen,
umgekehrt jedoch Minner weiterhin der Licherlichkeit ausgesetzt sind, wenn
sie weibliche Praxen und Moden adaptieren? Oder sind DIS’ Bilder nur eine
konsequente Weiterfithrung von minnlicher »Metrosexualitit« und ein gutes
Beispiel dafiir, dass die Kosmetikindustrie den minnlichen Kérper genauso
kommerzialisiert und im Griff hat wie den weiblichen?

Wie man am einfithrenden Zitat gut erkennt, befinden wir uns historisch
gesehen weiterhin in einer Phase, in der dekorative Kosmetik fiir Midnner im-
mer noch als »unnatiirlich« gilt; die minnliche Aneignung kérperlicher Ver-
schonerungstechniken war schon »bei Minnern gegen Mitte des 18. Jahrhun-
derts zunehmend aus der Mode gekommen. War minnliches Schminken schon
zusehends unangebracht, so galt es bald als >ekelhaft«(Janecke 2006, 17). So
ist es auch nicht verwunderlich, dass in neueren Publikationen zur Geschich-
te der Manikiire oder »Nail Art« so gut wie keine Minnerhinde vorkommen,
denn, davon geht die Autorin Suzanne Shapiro ganz selbstverstidndlich aus:
»Manikiire war zwar immer ein Teil minnlicher Kérperpflege, aber vor ihrer
dekorativen Seite schreckten Minner meistens zuriick.« (Shapiro 2014, 1)
Nicht nur Minner lehnten farbig lackierte Nigel ab, auch fiir biirgerliche Frauen
wurde das Lackieren der Nigel erst mit den 1930er Jahren langsam salonfihig
und — wie ostentative Kosmetik generell — verlor nur langsam seine anriichi-
ge Aura.? Besonders eklatant wird diese ambivalente Haltung in den Memoi-
ren des Griinders der Firma »Revlon«, Charles Revson, der davon berichtet,
dass er noch als Vertreter der Nagellack-Firma »Elka« allein fiir das Verkaufen
von einem als »weibisch« angesehen Produkt wie Nagellack von seinem Vater

2 | Bis heute kann man durchaus davon sprechen, dass Frauen aus den Mittelschich-
ten auf ausgefallene Farben und Muster bei der Manikiire eher verzichten, wogegen bei
Frauen aus nicht-biirgerlichen Schichten das biirgerliche »Dezenzgebot« eben nicht
greift und eine ausgefallene Palette an Mustern und Farben in Sachen Manikiire gewollt
ist. Zum biirgerlichen »Dezenzgebot« siehe Janecke (2006).
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und seinen Briidern verspottet wurde. Auch kann Revson nur im Modus des
Gestindnisses in einem Interview von 1949 davon berichten, dass er sich zu
Demonstrationszwecken selber die Nigel lackierte — so stark war bzw. ist das
Tabu, mit dem lackierte Fingernigel bei Mdnnern behaftet sind.?

Nun aber zurtick zu unserem Beispiel und der Frage, ob wir es bei den sorg-
sam manikiirten Minnerhinden des Kunstlerkollektivs DIS mit einer Form
des »queer style« zu tun haben. Legt man die Definition von Adam Geczy und
Vicki Karaminas zu Grunde: »... queer is the notion that sets out to dodge, un-
dermine, parody and ultimately eradicate the hetero-homo binary,« und »queer«
sei keine Kategorie, sondern vielmehr ein »dynamic system of slippage, a site
of renegotiation, undermining, overstatement and reinstatement« (Geczy/Ka-
raminas 2013, 3), so wird deutlich, dass DIS zwar auf die Dynamik des Schliipf-
rigen (slippage) und der Ubertreibung (overstatement) abzielen, ohne jedoch
die Opposition von Heterosexualitit versus Homosexualitit effektiv anzuge-
hen oder gar zu unterlaufen. DIS’ lackierte Minnerhinde spielen zwar mit
der Provokation und der Aufmerksambkeit, die der Tabubruch mit sich bringt.
Und sie zeigen dadurch, wie unmdoglich bzw. undenkbar es weiterhin ist, das
heterosexuelle Minnerkérper im Alltagsleben mit als dekorativer, sprich: weib-
licher Kosmetik geschmiickt werden kénnen, und das, obwohl der viel disku-
tierte Begrift der Metrosexualitit eigentlich anderes verheifit. DIS’ Manikiire
ist also nicht »queer«, sondern vielmehr eine Reflexion auf den Status von wei-
Rer, hegemonialer Minnlichkeit und auf ihre Formen der »natiirlichen« Kor-
perlichkeit, die weiterhin auf Stirke, auf Wettkampf und auf kérperlicher Do-
minanz fuflt, sowie auf dem Ausschluss von Weiblichkeit und Homosexualitit
basiert. Nicht die glinzende in allen Farben schimmernde gelackte Oberfliche
ist es, die dem minnlichen Korper seine authentische, »natiirliche« Autoritit
verleiht. Noch bewegen wir uns in einer Welt, in der »dem veritablen Herrn«
der »matte Glanz« geniigt.
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Abbildung 1-6: Fotografien aus der Reihe »DIS Manicures«, Kiinstlerkollektiv
»DIS«. Quelle: http://dismagazine.com/distaste/new-style-options/5284/ma
nicures/ vom 31.05.2016. Abbildung mit freundlicher Genehmigung des
Kiinstlerkollektivs.
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Frauen mit Fliege
Die Popséngerin Janelle Monae und ihr ambivalentes Accessoire

Katharina Rost

»Just wearing a bow tie is to be dressed in
a mantle of contradictory signification; it is
to locate oneself at an unstable nexus of a
contradictory flow of sense and sensuality.«
(RoB SHIELDS 2009, 108)

»Embrace the things that make you unique,
even if it makes people uncomfortable.«
(JANELLE MONAE, 2014)

l. SMOKING IST NICHT GLEICH SMOKING

Vor der Oscar-Verleihung 2014 in Los Angeles zeigen viele Plakate die Komi-
kerin und Moderatorin Ellen Degeneres, die in dem Jahr die Gastgeberin der
Gala-Veranstaltung war. Auf den Bildern trigt sie einen Smoking, ein weifles
Hemd mit Klappchenkragen, Plisseefalten und Perlenknéopfen, flache Oxford-
Lackschuhe und eine schwarze Fliege — den klassischen >Black Tie<-Look. Dass
das Tragen dieses >maskulin< konnotierten Outfits von einer Frau bei einem
offentlichen Auftritt dieser medialen Tragweite trotz aller Liberalitit nicht
ganz gewohnlich ist, manifestiert die Vielzahl der Kommentare seitens der
Presse und Modebranche.! Die iiberwiegende Meinung zu diesem bei den
Oscars 2014 recht populiren Look ist als positive Zustimmung und Anerken-
nung einzuschitzen, wobei die Headlines »Dressing like the Boys!l« (Sidell
2016, DailyMail.co.uk) und die Bewertung als aufriittelnder »shakeup« (At-
wood 2015, Bustle.com) noch Spuren geschlechterbezogener Kleidernormen
aufweisen.

1| Vgl. beispielsweise Lopez 2014; Sidell 2014; Atwood 2015.
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Dass diese Modekategorien in bestimmten Kontexten noch aktuell und nicht
selten in ihren Ausschluss- und Diskriminierungsmechanismen wirksam wer-
den, zeigt ein anderes gegenwirtiges Ereignis. So wurde einer Schiilerin in
Harrisburg, Pennsylvania, der Zutritt zum Abschlussball ihrer Schule unter-
sagt, denn sie trug ein Outfit, das fiir Frauen offenbar nach wie vor tabuisiert
ist, und zwar ebenfalls den klassischen >Black Tie<.? In der Email der Schule,
die vor dem Ball an die Schiilerin versandt wurde, hief es, dass ihre Beklei-
dung nicht zugelassen werden wiirde, denn »girls must wear formal dresses«
(Statement der Bishop McDevitt High School, in: Andrews 2016, 0.8S.).

Zwar lisst sich davon ausgehen, dass es in westlichen Gesellschaften mit
der Tendenz zur Freizeitbekleidung auch zu einer Anniherung der stereotyp
weiblichen und minnlichen Kleidung kam und weiterhin kommen wird, doch
existieren zum einen noch immer Unterschiede im Detail, z. B. in Farbgebung,
Musterung, Stofflichkeit und beim Schnittmuster (vgl. Hopkins 2011, 35). Zum
anderen lassen sich dariiber hinaus einzelne Kleidungsstiicke nennen, fiir die
eine normierte Zuordnung je nach Geschlecht noch immer giiltig ist und de-
ren Uberschreitung hiufig sanktioniert wird (vgl. Lehnert 2013, 39) — wie von
der Harrisburger High School durch diskriminierende AusschlieRungen oder
auch durch sprachliche wie korperliche Gewalt.

Im Folgenden interessieren mich diese geschlechtsbezogenen Kleidernor-
men, die gegenwirtig in manchen Bereichen wie der Oscar-Gala nahezu absent
und in anderen Kontexten wie dem High School-Ball wiederum sehr wirkméich-
tig sind. Mein Blick richtet sich dabei auf die Moglichkeiten, stereotype Ge-
schlechterbilder inszenatorisch aufzurufen, sie zu tibertreiben oder zu unterlau-
fen und fr eigene isthetische Zwecke zu instrumentalisieren. Auf besondere
Weise zeigt sich dies in der Popkultur, vor allem in der Popmusik, in der sich
die Kiinstler*innen im Spannungsverhiltnis von Zitation und Individualitit
als »fantasy figures« (Whiteley 2006, 250) in Szene setzen — hiufig im Riick-
griff auf kulturell geprigte Bedeutungszuschreibungen und Identititskatego-
rien. Uber verschiedene Medien und Auffithrungen wie Musikvideos, Live-
Konzerte, Interviews, Songtexte etc. hinweg entsteht die »musical persona«
(Auslander 2006, 102), die von der realen Person und den Song-Charakteren zu
unterscheiden ist. Die Persona der US-amerikanischen Singerin, Musikerin,
Produzentin und Label-Besitzerin Janelle Monée sticht dabei insofern aus dem
vielfiltigen Spektrum gegenwirtiger Popstars heraus, als sie sich der Tendenz
zur >Ubersexualisierung« vieler Singerinnen entzieht (vgl. Whiteley 2015) und
sich durch ihre charakteristische Garderobe — Anziige, Hemden, Hiite, flache
Lederschuhe, Fliege — in eine minnlich besetzte Dandy-Tradition des 18. und
19. Jahrhunderts einschreibt. Zudem ruft ihre im Kontext gegenwirtiger Pop-
kultur ungewohnliche Kleidung die theatralen Praktiken der Hosenrolle sowie

2 | Vgl. SPIEGEL ONLINE 2016, Vagianos 2016, Andrews 2016.
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die Geschichte der Frauenmode auf, in deren Rahmen es immer wieder zur
Ubernahme >minnlich«< besetzter Kleidung kam und die sich in einem engen
Zusammenhang mit Feminismus und lesbischer Subkultur tiber Jahrhunderte
zunehmend von beengenden Wertmafistiben liberalisierte. Dabei geht Mona-
es Look aber tiber die fiir Frauen adaptierten Hosenanziige, die sich spitestens
seit dem ersten femininen Smoking von Yves Saint Laurent Mitte der 19Goer
Jahre verbreiteten und normalisierten, noch hinaus. Denn sie trigt die Hosen-
anziige zu >minnlichen< Accessoires wie Westen, Revers-Broschen, samtenen
Capes, Hemden mit traditionellem Klippchenkragen und schwarzen Knépfen,
seidenem Kummerbund, Hosentridgern, Krawatten und Fliegen, die nicht zum
gesellschaftlich anerkannten Repertoire >weiblicher« Kleidung zihlen.?

Meines Erachtens stellt die Fliege ein besonderes modisches Element dar,
insofern sich in ihr ein komplexes Netzwerk an verschiedenen kulturellen und
historischen Bedeutungszuschreibungen verdichtet. Den Spuren der von Mo-
née durch das Tragen der Fliege evozierten Assoziationen gehen die folgenden
Ausfithrungen nach, um die Strategien ihrer speziellen Inszenierungsweise in
den Blick zu nehmen und nachzuvollziehen, welche Deutungsmdglichkeiten
sich mit diesem Accessoire heute verbinden lassen. Ich gehe davon aus, dass
Monde durch die Zusammenfithrung stereotyp maskuliner und femininer
Elemente sowohl die aufgerufenen primir >méinnlich< bestimmten Traditio-
nen und Erscheinungsweisen modifiziert als auch ihre eigene charakteristi-
sche Ausprigung von »female masculinity« (Halberstam 1998&) hervorbringt.
Methodisch besteht meine Herangehensweise aus zwei Schritten, einem ers-
ten kultur- und modehistorischen und einem zweiten deskriptiv-semiotischen,
durch welche das Accessoire >Fliege< in seinen traditionellen und durch Monée
aktivierten Bedeutungen analysiert und erértert wird.

Die Bekleidungs- und Inszenierungspraxis Mondes ist in diesem Sinn
moglicherweise als >queerend« einzuschitzen, da sie eine eindeutige Zuord-
nung unmoglich macht und vielmehr zur Evokation unterschiedlicher Kon-
texte und Assoziationen fithrt. >Queerness< verstehe ich zum einen als eine
performative Praxis von Irritationen und Briichen in Bezug auf identitire Ka-
tegorien, die sich intentional, aber auch nicht-intentional vollzieht, sowie zum
anderen ebenfalls als Schaffung von Méglichkeitsriumen, in denen bestimmte
kulturelle Vorstellungen von (Geschlechts-)Identitit erweitert werden. Meine
wesentlichen Referenzen dafiir sind Judith Butlers Begriff der »theatricality of
gender« (Butler 1993, 23), Eve Kosofsky Sedgwicks Verstindnis von Queerness

3 | Der Blog und die mit ihm verbundene Community DapperQ bietet ein Forum fiir
nicht-cis-mannliche Trdger*innen »maskulin< konnotierter Mode. Die Blog-Autor*innen
verstehen diese Plattform als »premier style and empowerment website for masculine
presenting women and trans-identified individuals« sowie als eine der »most stylish
forms of protest of our generation« (www.dapperg.com/about/ vom 29. Juni 2016).
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als »mesh of possibilities, gaps, overlaps, dissonances and resonances, lapses
and excesses of meaning when the constituent elements of anyone’s gender,
of anyone’s sexuality aren’t made (or can’t be made) to signify monolithical-
ly« (Segdwick 1993, 8) und Jack Halberstams Akzentuierung des Potentials
von queerenden Prozessen als »non-linear and non-inevitable trajectories that
fan out from any given event and lead to unpredictable futures« (Halberstam
2008). Mit dem Begriff squeer style« zielen Adam Geczy und Vicki Karaminas
auf solche Erscheinungsweisen, die mogliche Prisentationsformen kohirenter
(Geschlechts-)Identititen iibersteigen: »We argue that through style and dress,
one can begin to uncover queer less as a category or system and more as a dy-
namic of slippage, a site of renegotiation, undermining, overstatement and rein-
statement.« (Geczy/Karaminas 2013, 3) Demnach geht es in der Zuschreibung
des Adjektivs >queer< um dynamische Prozesse, in denen stereotype Bedeu-
tungen in die Schwebe gebracht und neue, sich keinem einzelnen kategorial
bestimmbaren Muster fiigende Prisentationsweisen kreiert und verkorpert
werden. Mondes Inszenierungspraxis verorte ich im Rahmen einer von Phil-
ipp Dorestal mit dem Begriff der »Style Politics« bezeichneten performativen
Praxis der Konstruktion, Sichtbarmachung und Verhandlung von Identitits-
kategorien (vgl. Dorestal 2012, 13). Mit Bezug auf Antke Engel schitze ich sie
als eine Strategie der Visualisierung ein, die — wie die von Engel analysierten
Gegenstinde — zugleich »aus dem Archiv kulturell verfiigbarer Bilder« schopft
als auch »praktische und materielle Interventionen ins gesellschaftliche Feld«
(Engel 2009, 17) einfiihrt.

Welche Bedeutungen aufgerufen und in welcher Weise verbunden werden,
ist Gegenstand der folgenden Abschnitte, die sich auf die Fliege konzentrieren,
da dieses Accessoire als Knotenpunkt der diversen Spannungen geschlecht-
licher Kategorisierungen in der Modegeschichte angesehen werden kann. Die
Fliege wurde sowohl von Minnern als auch Frauen getragen, aber —und das ist
das Entscheidende an ihrer Besonderheit — in je geschlechtsspezifisch unter-
schiedenen Versionen, was ihre Gréfle, Bindung und Stofflichkeit betraf. Im
Gegensatz zur Hose, die heute — nach langen Kimpfen — im Standardreper-
toire >weiblicher« Kleidung angekommen ist, besitzt die Fliege nach wie vor
den Status des Ungewdhnlichen, sobald sie von Frauen getragen wird. Sie
ist auffillig, gilt als »exzentrisch< und besitzt in diesem Sinn auch Theatra-
litat. Zudem ruft sie weitere Identititskategorien wie »class< und >race«< auf,
insofern sie als zentraler Bestandteil sowohl des standardisierten formellen
>Herren-Gala< als auch diverser ebenfalls standardisierter Bediensteten-Out-
fits fungiert. Nicht nur in ihrer Art der Bindung ist sie daher ein >que(e)res«
Kleidungsstiick, sondern auch in der Verbindung der von ihr aufgerufenen
diversen Konnotationen.
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Il. Die AMBIVALENZ DES »QUERBINDERS«¢

Die Fliege ist eine quer gebundene Sonderform der Krawatte, deren Entstehen
historisch auf das 17. Jahrhundert datiert wird, als kroatische S6ldner mit ihren
Tiichern die Aufmerksambkeit des franzésischen Konigs Louis XIV. erregten.
Ab 1650 wurde diese Halsbekleidung — die offenbar nach dem Wort >croates«
benannten »cravattess, breite Tiicher, die vor dem Hals in einer Schleife zusam-
mengehalten wurden — dann weithin Mode, wobei sich das Gewicht zuneh-
mend auf den vorderen Teil des so genannten »Schmetterlingsknotens< (-nceud
papillonq) verschob, wihrend der hintere Teil immer diinner geriet (vgl. Shields
2009, 108). Andere Varianten entstanden mit dem auch bei Frauen beliebten
>Steinkirks, einem Schal, der durch das oberste Knopfloch gesteckt wird (vgl.
Konig 2010, 532), oder um 1700 mit dem vom Militir {ibernommenen >stocks,
ein weifdes, eng am Hals anliegend gewickeltes Tuch (vgl. Ffoulkes 2010, 178).
Einige Jahrzehnte spiter erst kam die heute als >Fliege< bekannte schwarze
Schleife hinzu, die vor dem weiflen Halstuch angebracht wurde (vgl. Konig
2010, 532). In den folgenden Jahrhunderten erlangte das Accessoire populi-
ren Status unter Aristokraten des 18. Jahrhunderts (vgl. Bertschik 2013, 64f.;
Kénig 2010, 532). Von George »Beau« Brummells zuriickhaltender Eleganz
beeinflusst, trugen englische Dandies vorwiegend »small bows with winged
collars turned up« (Shields 2009, 109). Im 19. Jahrhundert zihlte die hiufig
mit einem Seemannsknoten gebundene schwarze oder weifle Fliege zum fe-
sten Bestandteil der Herrengarderobe, neben den anderen drei wesentlichen
Formen des Schals, der Ascot-Krawatte und dem >Four-in-Hands, einem ling-
lichen Schlips (vgl. Hopkins 2011, 23; Kénig 2010, 533). Da die Kleidung zu-
nehmend schlichter und einheitlicher wurde, diente nun die Halsbekleidung
dazu, soziale Markierungen von Status, Reichtum oder Affiliation anzuzeigen
(vgl. Crane 2000, 174; Crane 1999, 243). Im Verlauf des 19. Jahrhunderts wech-
selte die populire formelle Mode vom Frack mit weifler Fliege zum Smoking
mit schwarzer Fliege (vgl. Sadako Takeda 2016, 161; Ffoulkes 2010, 78). Jahr-
zehntelang blieb die Fliege das populirste Accessoire fiir den Midnnerhals, erst
1920 verinderte sich dies und die geknotete Krawatte, der so genannte >neck-
tie<oder »neck scarfs, wurde beliebter, auch wenn Smoking mit Fliege nach wie
vor die formellste Abendbekleidung darstellt. Heutzutage wird der Querbinder
nahezu ausschliefllich zu formellen oder festlichen Anlissen getragen (vgl.
Hopkins 2011, 98; Cumming 2011, 402), wobei es Ausnahmen gibt, denn die
Fliege erlebte in den 2000ern ihr Revival im Zuge des erneut aufkommenden
>Preppy-Style, eines bereits in den soer Jahren bestehenden, an College-Stu-
dierenden orientierten Looks.

Die Krawatte gilt allgemein »als Zeichen von Gediegenheit und Traditions-
bewusstsein« (Hopkins 2011, 96). Demgegeniiber besitzt die Fliege vielfiltige,
auch ambivalente Konnotationen. Sie gilt als symbolische Manifestation eines
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vermeintlich hoheren sozialen Status bzw. eines feineren, iiber die Banalitit
des Alltdglichen erhabenen Denkens und Empfindens. Aus diesem Grund ist
sie einerseits mit Adel, Aristokratie und Dekadenz konnotiert, andererseits
kann ihren Trigern Snobismus, Arroganz und Falschheit unterstellt werden,
da der mit der Fliege manifestierte hohere soziale Status nicht der realen Zu-
gehorigkeit entsprechen muss. Rob Shields deutet die Fliege als ambivalentes
Symbol sowohl fiir die Uniform von Bediensteten als auch fiir Aristokratie.
Er stellt fest: »The bow tie is [...] heavily overcoded with signifiers of both arro-
gance and enslavement; of both masculinity and femininity; of both nobility
and servitude.« (Shields 2009, 108)

Krawatte, Fliege oder Schlips gelten weithin als typisch >madnnlich< besetz-
te Kleidungsstiicke. »Die Krawatte ist die textile Artikulationsform des Man-
nes«, heiflt es dementsprechend bei Julia Bertschik (2013, 63) und dhnlich bei
Shields: »There is a masculine mythology surrounding the bow tie itself and
men who wear it.« (2009, 108) Die Fliege gilt als Symbol fiir Maskulinitit,
sie ist »culturally-gendered as >masculine« (Shields 2009, 115). Als >femininex
Fliegen werden »large, soft, velvety bows« (Shields 2009, 109) eingeschitzt,
die im ausgehenden 19. Jahrhundert unter Frauen verschiedenster sozialer Zu-
gehorigkeit sehr populir waren (vgl. Crane 1999, 243). Demgegeniiber lassen
sich, so Shields, aufgrund der Vielfalt an Formen, Farben und Mustern kaum
bestimmende Kennzeichen einer typisch smaskulinen< Variante dieses Acces-
soires benennen. Nur ihre Grofle im Verhiltnis zum Korper der Triger sei
relevant, da sie nie breiter sein sollte als der Hals des Tragers oder die Kragen-
ecken des Hemdes.

Die zum Ende des 19. Jahrhunderts aufkommenden Freizeitbeschifti-
gungen des Reitens und Fahrradfahrens, an denen mafigeblich auch Frauen
teilnahmen, brachten es mit sich, dass fiir sie zunehmend praktischere Klei-
dungsstiicke entwickelt oder aus dem Repertoire mdnnlicher Bekleidung iiber-
nommen wurden (vgl. Ellwanger 2003, 84). Die sportlichen Outfits beinhalte-
ten hiufig ein vor dem Hals gebundenes Tuch — so erwihnt Alison Matthews
David die roten, blauen oder griinen Fliegen des typischen Reiterinnen-Outfits
sowie die Krawatte des gingigen Radlerinnen-Kostiims um die Jahrhundert-
wende (David 2002, 184, 205). »Ties, in various styles, were frequently a part
of costumes for sports, particularly bicycling [...].« (Crane 1999, 244) Um diese
Zeit erfuhren die modischen Accessoires eine Politisierung im Kontext des
Feminismus. »As the women’s suffrage movement gained momentum, the
tie — when worn by women — became a symbol of independence and feminist
convictions.« (Konig 2010, 533)

Nicht nur im Alltag waren Frauen mit maskulin konnotierter Kleidung pri-
sent, sondern auch in der Populirkultur, d.h. vor allem im Theater und Film.
Im US-amerikanischen Vaudeville standen die >male impersonators< Annie
Hindle und Ella Wesner, am Pariser Odéon die Schauspielerin Sarah Bern-
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hardt (vgl. Ffoulkes 2010, 104), in Londoner Music Halls Singerinnen wie Vesta
Tilley, Hetty King und Ella Shields in >-ménnlicher< Garderobe auf der Biihne.
In den 1920er bis 4oer Jahren zirkulierten Bilder von Frauen in Anzug, Kra-
watte, Hut und Halbschuhen weitlidufig. Hollywood kam dabei grofler Einfluss
zu, einige der groflen Kaufhiuser richteten sogar Abteilungen fiir >Cinema
Fashions«< ein (vgl. Marcketti/Angstman 2013, 140 ff.). Filmstars wie Marlene
Dietrich, Katharine Hepburn, Josephine Baker, Anne May Wong oder Lauren
Bacall prigten mit ihren Anziigen die westliche Modewelt der 1930er und goer
Jahre nachhaltig, »demonstrating the potent impact of a woman wearing what
had become a quintessentially male item« (K6nig 2010, 534; vgl. dazu weiterhin
Kénig 2001). Ganze Zweige der westlichen Modeindustrie versierten sich auf
Spezialanfertigungen entsprechender Kleidungsstiicke (vgl. Marcketti/Angst-
man 2013, 1306, 144, 149). Im Unterschied zum Cross-Dressing, das auf aus-
schlielich >minnlicher< Kleidung basierte, setzte sich diese Alternative aus
Elementen beider Kleiderkategorien zusammen. Dennoch wurde das so gene-
rierte Aussehen als »mannish«, >verminnlicht, beschrieben und als — nicht
nur vestimentire — Aneignung bestimmter ansonsten >minnlich« definierter
Qualititen aufgefasst. »The tie when worn by a woman was in the most general
sense an expression of independence [...].« (Crane 1999, 243) Insbesondere auf-
grund der Verkniipfung mit bestimmten Charaktereigenschaften sowie der er-
weiterten Mobilitit lief} sich dieser Look auch als Bedrohung der bestehenden
(Geschlechter-)Ordnung verstehen. So mahnten Presse und Ratgeberliteratur
bestindig, durch figurbetonte Schnitte, helle Farben oder bestimmte Acces-
soires eine »aura of femininity« (Marcketti/Angstman 2013, 148) zu kreieren.
Auch gegeniiber der Frauenhose gab es grofle Vorbehalte, die dazu fiihrten,
dass die populiren >suits< meist aus Blazer und knielangem geraden Rock be-
standen. Trotzdem lisst sich dem >mannish look<« der Weimarer Republik nach
Diane Crane widerstindiges Potential zuschreiben, insofern er gegeniiber den
kulturell weiterhin dominanten Bildern idealisierter stereotyper Femininitit
eine Gegenposition und Alternativmoglichkeit der Selbststilisierung eréffnete.

1. JANELLE MONAE: PoP-GENTLEWOMAN

Die US-amerikanische Singerin, Musikerin und Musikproduzentin Janelle
Monae ist nicht die erste oder einzige Popsingerin, die >minnlich« konnotier-
te Kleidung trigt und eine ambivalente Persona kreiert. Wie bereits erwihnt,
lassen sich schon im 19. Jahrhundert weibliche Cross-Dresserinnen auf den
Vaudeville- und Music Hall-Bithnen und diverse Filmschauspielerinnen an-
fuhren, die dem im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts angesagten >maskuli-
nenc oder >androgynen< AufReren zu weiterer Popularitit verhalfen, indem sie
sich entsprechend stylten. Ein spezifisches Bild l4sst sich unter den dann ver-
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breiteten Erscheinungsweisen hervorheben, das fiir diese Zeit als hchst popu-
lar einzuschitzen ist. So existiert eine ganze Reihe dhnlicher Fotos, zumeist
PR-Bilder grofer Filmproduktionen, von den Singerinnen und Schauspiele-
rinnen Gloria Swanson und Anita Berber in den 1910er und 20er sowie Mar-
lene Dietrich, Josephine Baker, Anna May Wong, Mary Pickford, Kay Francis,
Renate Muller oder Jessie Matthews in den 3oer Jahren im klassischen >White
Tie«Look, d.h. mit Zylinder, schwarzem Frack, weiflem Hemd, Hose, flachen
Lackschuhen und weifler Fliege. Meist tragen die Abgebildeten starkes Make-
up, halten in bestimmten Posen inne, dabei rauchend oder trinkend. Diese
Fotos bilden einerseits die Schauspielerin in der Filmrolle ab, andererseits pro-
duzieren sie eine weitere Facette der Star-Persona und wirken zuriick auf die
Art und Weise, wie die Schauspielerin — iber den einzelnen Filmcharakter hi-
naus — gesehen wird. Katie Sutton schreibt Marlene Dietrich im Film Morocco
(1930) die Macht zu, heteronormative Regeln der Geschlechterdarstellung so-
wie Begehrensstrukturen der Zuschauer*innen durcheinander zu bringen,
und zwar maflgeblich aufgrund ihres maskulin konnotierten Kleidungsstils
und Verhaltens (vgl. Sutton 2004, 33). Film- und Popstars kénnen weitreichen-
den Einfluss nehmen, indem sie als Identifikations- und Projektionsfiguren
fungieren und die Bandbreite sichtbarer Identititsentwiirfe durch ihre eigenen
Inszenierungsweisen erweitern.

In den 1980cer und goer Jahren gab es eine weitere Welle der Androgynitit
im Styling méinnlicher wie weiblicher Popstars wie Annie Lennox, Grace Jo-
nes, Claudie Fritsch-Mentrop alias Desireless, k.d. lang und Madonna.* Im Ge-
sprach mit Harry Brant von »Interview« sagte Annie Lennox 2014 iiber ihren
8oer-Stil:

»| wanted to create something that was quite edgy and belonged to me. It wasn’t about
my sexual orientation, because I'm heterosexual. [...] In my relationship with Dave Stew-
art of Eurythmics, we were looking at each other as equals. Thatis why the suit was worn.
Thatis part of the language that was being expressed. It was like, »Hey, you know what?
I'm as good as a man, I’'m as strong as a man.« (Brant 2014, 0.S.)

Die Singerin beschreibt ihren Look somit als >kantig« sowie >stark< und setzt
diese Qualitit mit einem Aussehen gleich, das mit -Maskulinitit< einhergeht.
Uber die Kleidung und den Habitus gleicht sie sich einem bestimmten Man-
nerbild an. Kleidung geht demnach mit der Ubertragung und Aneignung be-
stimmter Eigenschaften und Machtpositionen einher. Dies entspricht einer
Sichtweise, wie sie von der Rechtswissenschaftlerin Lori Rifkin vertreten wird:

4 | Vgl. Menkes, Suzy (2000): »Back to the 1980s: Androgyny Rules«, in: The New York
Times vom 17.10.2000, online abrufbar unter: www.nytimes.com/2000/10/17/style/
17iht-fash.t_0.html.
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»Despite differing in degrees of intent, all women-in-suits reference a >cross-
ing« — an appropriation of power accessed through a Masculinity that stands
in for power.« (Rifkin 2002, 168) Auch die Modeforscherin Joanne Entwistle
argumentiert: »the male suit does not just accentuate male bodily features, but
adds >masculinity« to the body« (Entwistle 2000, 141). Wihrend Lennox und
viele andere Popsingerinnen ihren Stil somit an Vorstellungen von >Masku-
linititc ausrichten, gestaltet sich dies bei Monae anders. Denn fiir sie stehen vor
allem Konzepte von (schwarzer) Femininitit im Zentrum.

Hiufig wird die Musikerin als Stil-Ikone bezeichnet. Die Besonderheit der
Inszenierungsweise Janelle Mondes liegt in den Details der verwendeten ves-
timentdren Elemente, der charakteristischen Kombinationsweise und in der
Kontinuitdt ihres Stils, der nicht allein in einzelnen Musikvideos, sondern bei
simtlichen Auftritten im 6ffentlichen Raum und bei Live-Konzerten beibehal-
ten wird. Sie erzeugt keine singulidren Song-Charaktere, wie dies in Bezug auf
Lennox beispielsweise positiv hervorgehoben wird (vgl. Brant 2014, 0.S.), son-
dern eine iibergeordnete Persona, die in allen Musikvideos wie auf der Bithne
in Erscheinung tritt. Sie kreiert damit trotz der Kiinstlichkeit und Formalitit
der kostiimartigen Kleidung einen Effekt von Authentizitit. In ihren Bewe-
gungen, ihrer Gestik und Mimik macht Monde deutlich, dass sie sich in dieser
Kleidung nicht fremd, sondern wohl fithlt und sich >natiirlich« geben kann.
»When I pick clothes I see no gender.« (Carlos 2015, 0.S.) Monde stellt sich
als eine Person dar, fiir die die moglichen kulturellen Zuschreibungen und
Bewertungsmafistibe zunichst keine Rolle spielen, sondern allein der person-
liche Geschmack ausschlaggebend ist. Doch angesichts der Durchdachtheit
ihres Styles und bestimmter Auerungen in Interviews wird deutlich, dass es
sich um eine bewusst fiir die Offentlichkeit inszenierte Haltung eines >naiv
unverstellten Selbstausdrucks<handelt, die in ihrer behaupteten, doch nahezu
unmoglichen Freiheit von kategorialen Bestimmungen wesentliches Element
der utopischen Vision der Singerin ist. In einem Gesprich mit Esquire 2013
sagte sie:

»| wanted to have a female-empowerment song, but we also wanted to raise the ques-
tions of how people judge women in society and how they can slut-shame her or treat her
differently. And | wanted to raise the question about how we’re treating the »others.c[...]
And the »other« can be parallel to otherothers«like the gay and lesbian community or
women or how black people have been treated in the past orimmigrants or the excom-
municated and so on.« (Hyman 2013, 0.S.)

Sie definiert sich als Feministin und spricht dariiber, dass sie mit ihrer Art
der Prisentation einen Moglichkeitsraum alternativer Weiblichkeitsentwiirfe
er6ffnen und insbesondere junge Frauen ermuntern mochte, sich nicht an
die limitierten medial prisenten Bilder halten zu miissen und demgegeniiber
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stirker dem individuellen Geschmack und Willen zu folgen. Kleidung spielt
dabei eine zentrale Rolle, wie ihre folgende Auferung betont, an der zudem
deutlich wird, dass der Sidngerin sehr wohl bewusst ist, dass sie sich mit ihrem
typischen Smoking-Outfit an der Grenze des Bereichs sozial anerkannter Pri-
sentationsweisen bewegt: »I feel like I have a responsibility to my community
and other young girls to help redefine what it looks like to be a woman. I don’t
believe in men’s wear or women’s wear, I just like what I like.« (Andrews 2010,
0.S.) Mit der Hinterfragung bestehender Geschlechterzuweisungen, auch im
Bereich der Mode, thematisiert sie weibliche Sexualitit (im Alltag und speziell
im Pop-Business). Als Reaktion auf die Forderung eines minnlichen Fans, die
Anziige im Schrank zu lassen, twitterte Monae: »I'm not for male consump-
tion« (Twitter, 13. April 2015) und befeuerte damit erneute Spekulationen zu
ihrer sexuellen Orientierung. Auch diesbeziiglich verband Monée ironischen
Humor mit soziopolitisch orientierten Statements, indem sie klarstellte, sie
date nur Androiden und betrachte sich als »advocate for love, because I think
love has no religious beliefs. It has no sexual orientation« (Weiss 2013, 0.S.).
Die ihr gestellten Interview-Fragen beziehen sich oft auf eine klischeehafte
Kategorisierung der Frau mit Krawatte oder Fliege als >lesbisch¢, was u.a. auf
die Art und Weise Bezug nimmt, wie viele homosexuelle Frauen in der Ver-
gangenheit im 6ffentlichen Raum auffillig wurden, nidmlich — und offenbar
stirker als tiber ihre sexuellen Vorlieben — vor allem {iiber ihre Kleidung. So
verweist Elizabeth Wilson u.a. auf das im 19. Jahrhundert fiir seinen »ma-
sculine style of clothing« (2013, 170) bekannte Frauenpaar Eleanor Butler und
Sarah Ponsonby sowie die »mannish appearance« (ebd., 171) der lesbischen
Gutsbesitzerin Anne Lister. Wilson betont aber zugleich den Schutzraum,
der sich fiir die genannten Frauen aus ihrem gehobenen sozialen Status und
relativen Wohlstand ergaben, und unterstreicht, dass demgegeniiber — auch
heterosexuelle — Frauen hiufig, um ihre gesellschaftliche Lage zu verbessern
oder auf Reisen gréfleren Schutz zu erlangen, >minnliche« Kleidung trugen.
Sie schlussfolgert, dass diese vestimentire Praxis — vor allem historisch — nicht
grundsitzlich als Zeichen von Homosexualitit, sondern eher als Ausdruck ver-
schiedener, vor allem mit »class< zusammenhingender Faktoren eingeschitzt
werden sollte (vgl. Wilson 2013, 173).

Monde bezeichnet ihr charakteristisches Smoking/Fliege-Outfit als »stan-
dard uniform, it’s so classy and it’s a lifestyle I enjoy«®. Der Begriff der »Uni-
form« verweist auf die zuvor ausgefithrte symbolhafte Assoziation der Fliege
mit Dienstleistungsberufen. Diana Crane hebt die unmittelbare soziale Les-
barkeit der mit Uniformen einhergehenden Kleidertypologie verschiedener Be-
rufe hervor (vgl. Crane 2000, 174), wihrend Rob Shields insbesondere die Clip
on-Fliege als »essential element of a uniform that signifies servitude« (Shields

5 | www.electrogent.com/2012/10/tuesday-tunesday-janelle-monae/ vom 20.06.2016.
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2009, 111) auffasst. Monde strebt iiber ihre Kleidung und vor allem ihre Fliege
eine Identifikation mit sozial benachteiligten Berufsgruppen an. In ihrer Dan-
kesrede zum BET’s 2012 Black Girls Rock!-Award sagte sie:

»When | started my musical career, | was a maid. | used to clean houses. My mother was
a proud janitor. My stepfather, who raised me like his very own, worked at the post office
and my father was a trash man. They all wore uniforms and that’s why | stand here today,
in my black and white, and | wear my uniform to honor them.«8

Doch das Accessoire ist, wie im vorherigen Abschnitt zur historischen und
kulturellen Bedeutung aufgezeigt wurde, ein in Bezug auf die Kategorie »class«
hochst ambivalentes Zeichen. Es bezeichnet nicht nur Bedienstetenkleidung,
sondern fungiert ja, wie Rob Shields unterstreicht, ebenfalls als Symbol fiir
einen hoheren sozialen Status, fiir Wohlstand und einen aristokratischen Hin-
tergrund. Somit situiert Monde ihre Pop-Persona iiber die Fliege zugleich in
einem traditionell englisch-aristokratischen Kontext und assoziiert sich dem
Dandytum des 18. und 19. Jahrhunderts. Dandyhafte Eleganz zeigt sich in der
Stimmigkeit der detaillierten Auswahl modischer Elemente, in den dunklen
Farben ihrer Anziige, der konsequenten Reduktion auf die Farbkombination
schwarz/weifs, im symbolischen Status formeller Abendgarderobe, in den fei-
nen Schnitten, die ihr auf den Leib geschneidert wurden, sowie in ihrer sou-
verinen Art als selbstbewusste, gelassene Trigerin dieser Kleidung. Monde
positioniert sich also in einem Zwischenstatus, der nach Shields die charakte-
ristische Ambivalenz der zur Schleife gebundenen Krawatte ausmacht: »It can
thus be called a liminal signifier, as if on a threshold (limen) turned, Janus-like,
into both spaces« (Shields 2009, 110). Mondes ambivalente Zwischenposition
geht, wie Shana Redmond herausstellt, mit einer Collagenhaftigkeit einher, die
sich einer klaren zeitlichen Verordnung entzieht.

»This uniform resists periodization as it incorporates the high collars and puffed shoul-
ders of Victorian women’s wear with the saddle shoes and mod, slim-cut slacks of the
1950s, thereby demonstrating Monde’s Afro-materialist ability to blur the aesthetic
conventions of history and dismiss the transhistorical expectations of the female body
by commenting on multiple past moments through one ensemble.« (Redmond 2011,
394)

Wie Redmond hervorhebt, enthilt die visuelle wie auditive Prisentation Mo-
nées eine Vielzahl stilistischer Referenzen zu unterschiedlichen historischen
Epochen. Einer der Schwerpunkte liegt dabei auf den 1920er und 1930er Jah-

6 | http://atlantablackstar.com/2012/11/05/2012-black-girls-rock-awards-show-
performances-ciara-brandy-missy-more/ vom 29.06.2016.
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ren, die tiber den zitathaften Bezug des Coverbilds ihres ersten Albums »The
ArchAndroid« (2010) auf Fritz Langs Stummfilm »Metropolis« (1927) sowie
die Asthetik der US-amerikanischen Swing-Ara aufgerufen werden. Des Wei-
teren bezieht die Kiinstlerin sich auf die R & B- und Soul-Musik der 1950er und
1960er Jahre, die sowohl musikalisch als auch durch typische Posen und Tanz-
bewegungen aufgegriffen wird. Diese Multi-Zeitlichkeit ihrer Musik und ihres
Habitus spiegelt sich auch in ihrem Stil, der u.a. auf das 19. Jahrhundert, auf
die1930er Jahre, mit der hohen Haartolle auf die 50er Jahre und ihren technoid
anmutenden Kleidungsstiicken auf die Gegenwart und Zukunft verweist. Wie
Daylanne K. English und Alvin Kim ausfiihren, lisst sich der Stil der Singe-
rin im Kontext eines >Neo-Afro-Futurismus« verorten, der auf die Imagination
und Prisenz einer »less constrained black subjectivity« (English/Kim 2013,
218) zielt. Mondes musikalischer und vestimentirer Stil ruft somit auch ver-
schiedene stereotyp »schwarze« Identititen, Erscheinungsweisen und die, wie
Monica Miller darlegt, »black dandy’s challenge to racialization« (2009, 12) auf.
Miller sieht im >Black Dandyism« eine performative Aneignung und Unter-
wanderung traditionell >weifl« markierter Positionen und Zuschreibungen:

»Black dandies may seem to mimic European dress styles in an effort to accrue the
power associated with whiteness. Such repetition, however, is never a strict copy of
the original style, but a black interpretation of it designed to offer the black performer
a greater sense of mobility and creativity within the expressed form.« (Miller 2009, 14)

Als Frau und Feministin setzt sich Janelle Monde mit der Kategorie >race«
unter anderem auch in Bezug auf das — nach Philipp Dorestal in den USA
der 1950er Jahre wirkmichtige — Stereotyp der >hypersexualisierten schwarzen
Frau« auseinander, dem sie durch ihre Selbstinszenierung andere Bilder ent-
gegenstellt (vgl. Dorestal 2012, 136f.). Zugleich meidet sie dabei die Strategie,
»sich weif zu geben, um die negativen Konnotationen von Schwarzsein zu
vermeiden« (ebd., 143), sondern wihlt dezidiert schwarze Traditionen istheti-
scher Darstellungs- und Ausdrucksweisen fiir die Kreation ihres individuellen
Stils aus. Wihrend ihre Persona also in Bezug auf den sozialen Status tiber
das Symbol der Fliege absichtlich ambivalent bleibt, verortet sich die Art, wie
sie die gewidhlten Accessoires trigt mit eindeutiger Referenz zu afroamerika-
nischer Kultur.

IV. Fazit

Die Popsingerin Janelle Monée prisentiert eine alternative Erscheinungswei-
se, die in den Medien Aufmerksamkeit generiert, da sie eine Sonderstellung
einnimmt. Darin liegt zugleich ihre Stirke und ihr Nachteil — fillt Monée mit
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ihrer Garderobe zwar einerseits besonders auf und kann in kontrastierender
Relation zu anderen gegenwirtig prisenten Inszenierungen weiblicher Pop-
stars wirksam werden, ldsst sich ihr Stil aber durch die Markierung als >be-
sonders< auch schnell abtun und als >Sonderfall« kategorisieren. Ebenfalls ist
stets zu berticksichtigen, dass diese Inszenierungsprozesse im popkulturel-
len Kontext stattfinden, der eine gewisse schiitzende und méglicherweise ab-
schwichende Rahmung darstellen kann.

Doch gerade aus der Durchkreuzung der potentiell aufgerufenen Assozia-
tionen und Bedeutungszuschreibungen, die sich symbolisch im Accessoire
der Fliege verdichten — >maskulin< und »feminin, >arbeitend< und >dandyesks,
»dienend« und >herrschaftlichs, >schwarz< und >weifd< —, ergibt sich die star-
ke Wirkung des Looks und Habitus der Singerin. Somit ist mit Rob Shields
zu unterstreichen, dass es von der Performance der Triger*in sowie von den
historischen, kulturellen und situativen Umstinden abhingt, ob und inwie-
weit das Tragen einer Fliege affirmativ oder subversiv gegeniiber bestehenden
Kleidernormen und Geschlechtervorstellungen sein kann (vgl. Shields 2009,
115). Inwieweit das Tragen der Fliege queerend wirksam ist, hingt demzufolge
immer von der konkreten Situation ab, vom historischen wie kulturellen Kon-
text und von der Art, in der dieses Accessoire den eigenen Look prigt. In Bezug
auf Monde ist davon auszugehen, dass vor dem Hintergrund der die Popwelt
dominierenden Prisentation hypersexualisierter >Weiblichkeit< das konse-
quente Styling im standardisiert >maskulinen< Formal-Look Alternativen der
Selbststilisierung und Identititskonstitution aufzeigt und daher im Sinne des
Potentials, sowohl die Imagination als auch konkrete Praktiken zu begriinden,
als queerend einzuschitzen ist. In einer Gesellschaft, in der mediale Darstel-
lungen omniprisent sind und Selbstinszenierung einen wesentlichen Aspekt
subjektiver Erfahrung und Identititskonstitution darstellt, ist die starke Wirk-
samkeit von Mondes Erscheinungsweise als Erweiterung sichtbarer Stile und
»Selbst«-Prisentationen zu unterstreichen.
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nZeigt her Eure Fiifle ...«
Queerness und Queering im Tango Argentino

Katja Weise

»IT TAKES TWO TO TANGO «*!

Mit der Entscheidung, Tango Argentino? tanzen lernen zu wollen, ohne dafiir
einen Kurs zu besuchen, sondern sich die Grundschritte und -bewegungen im
Selbststudium anzueignen, stoRRen zwei Interessierte bei der Suche im WWW
sowie in entsprechenden Publikationen immer wieder auf Abbildungen wie
die folgenden.

Demzufolge gehoren beim Tango, wie bei allen modernen Paartinzen,
zwei Personen dazu.’ Die bildlichen Tanzanleitungen fiir den Grundschritt (el
basico) zeigen eine Schrittfolge, etwas, das auch bei anderen Paartinzen {iblich

1| SolautetderTitel eines Songs aus den 1950ern, der u. a. von Louis Armstrong inter-
pretiert wurde.

2 | Nicht zu verwechseln ist der argentinische mit dem europdischen Tango, der jiin-
ger ist, zum Repertoire der Turniertdnze gehort und fiir den es ein offizielles Regelwerk
gibt. Anders beim Tango Argentino: »Nirgends steht geschrieben, was der Tango genau
ist, es gibt kein Regelwerk und kein offizielles Handbuch. Vielmehr ist der Tango das,
was alle daraus machen.« (Villa 2007, 144) Ich folge der Definition Villas, dass es
sich beim argentinischen Tango v.a. um eine »diskursiv erzeugte Konstruktion« (Villa
2002a, 111) handelt, die sich in verschiedensten kérperlichen Praktiken materialisiert
und permanent von den Akteur*innen der Szene ausgehandelt wird (vgl. ebd.). Einziger
Bezugspunkt war und ist dafiir Argentinien, genauer gesagt exotische Phantasien von
Buenos Aires. Zudem haben sich einige diskursive Normen herausgebildet, die beina-
he allgemeine Giltigkeit besitzen, so auch die heterosexuelle erotisierte Spannung der
»intensive[n] Begegnung von Mann und Frau« (Villa 2007, 144), die zum wesentlichsten
Merkmal des Tango Argentino geworden ist.

3 | Das Paar als von der Gemeinschaft abgeldste Einheit hat sich im Tanz am Ende des
18. Jahrhunderts als biirgerliches Gegenmodell zu den Gruppentdnzen der Aristokratie
herausgebildet (vgl. Haller 2009, 98).
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Abbildung 1 Abbildung 2

Abbildung 3

und so dhnlich zu finden ist. Dargestellt sind die Bodenwege, so dass die Ler-
nenden die Perspektive einnehmen, von oben auf die Fiile des Tanzpaares zu
schauen und deren Position zueinander zu Beginn resp. am Ende eines jeden
Schrittes zu sehen.*

Wobei es sich nicht um Fiifle, sondern um die bildliche Darstellung von
Schuhen oder Abdriicken beschuhter Fiifse handelt, die stellvertretend fiir die

4 | Zur Weitergabe von Tanzbewegungen mithilfe verbindlicher Aufschreibesysteme,
sogenannter Notationen vgl. u.a. Jeschke 1983. Bereits im ausgehenden 17. Jahrhun-
dert wurden Schrittabfolgen hofischer Tanze als Bodenwege aufgezeichnet und abstra-
hiert dargestellt, so dass Raum und Zeit in der zweiten Dimension gebannt sind.
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Tanzenden und ihre Korper stehen. Daraus geht hervor, dass eine der beiden
Personen breitere, groflere, geschlossene und relativ flache Schuhe, die zweite
im Vergleich dazu kleinere, schmalere Schuhe, in Abbildung 2 und 3 sogar
welche mit einem diinnen Absatz trigt. Man konnte meinen, damit sei bereits
alles klar: Mann ist auf groRem Fufl unterwegs, Frau auf kleinem, auch im
Tango Argentino. Warum auch nicht, gilt der argentinische Tango vielen als
der leidenschaftlichste Paartanz schlechthin, genauer als die »getanzte Leiden-
schaft« zwischen Mann und Frau.’

Auf diesem stark heterosexualisierten Verhiltnis basiert auch die Fithren-
Folgen-Struktur des Tangos sowie die als Umarmung bezeichneten Tanzhal-
tung. Es zeigt sich dartiber hinaus in den Selbstinszenierungen der Tanzenden
u.a. qua Kleidung und Schuhen, wie ich einleitend ausfithre. Anschlieflend
untersuche ich beispielhaft tinzerische Praktiken, die sich selbst als Queer
Tango bezeichnen sowie solche, die auflerhalb queerer Szenen gemif jener
Bestimmungen als queer(ing) wahrgenommen werden konnen.

Was ich in den folgenden Ausfithrungen versuche darzulegen, ist eine Am-
bivalenz der meisten dieser Praktiken, die m.E. zwischen queer und zugleich
nicht-queer oszillieren kénnen. Ambivalent ist, wie und wofiir die Bezeich-
nung queer von Tangotinzer*innen und -lehrer*innen in den unterschied-
lichen Tangoszenen verwendet wird — nidmlich keinesfalls immer im Sinne
einer stark politischen Queer Theory, die queer etwa als »anti-identitdr« (Engel
2009, 20) beschreibt und explizit »nicht zur Bezeichnung von Individuen und
sozialen Gruppen geeignet« (ebd.) sei. Statt um Anti-Identititen geht es im
Tango gerade um die (ver)geschlechtlich(t)en Rollen der bzw. als »Tango-Sub-
jekte« (Villa 2002a, 113) und ihre >richtigen< Verkérperungen. Deren hetero-
normative Differenzkategorien lassen sich nicht so einfach abschiitteln, son-
dern deren Kohirenz und Kongruenz werden im queeren Tango u.a. dadurch
hinterfragt, dass sie ungewohnt kombiniert werden und sich iiberlagern. So
bleiben selbst einige queere Rollenwechsel binir, dichotom, dualistisch, kom-
plementir und hierarchisch und re-inszenieren, wiederholen und bestitigen
den heteronormativen Imperativ, zumindest auf der choreografischen Ebene
getanzter Tangos. Daher die Uberlegung: Findet ein Queering moglicherweise
eher beim Self Fashioning der Tinzer*innen mittels Kleidung und v.a. Schu-
hen statt? Denn, so Birthe Havmoeller, »shoes are very gendered objects and
very important erotic markers in the Tango world« (Havmoeller 2015, 58). Of-
fen bleibt am Ende die Frage, ob ein getanzter Tango, der jegliche Rollenauf-
teilung hinter sich liefe und die Grenzen geschlechtlicher, d.h. hier: hetero-
normativer Zuschreibungen tiberschritte, tiberhaupt als Tango erkannt wiirde.

5 | Zum Topos (exotisierter) heterosexueller Leidenschaft im Tango Argentino vgl. u. a.
Savigliano 1995a, 1995b, 1995c¢ u. 1998; Villa 2002a, 2003 u. 2007; Saikin 2004;
Petridou 2009; Davis 2015.

111



12

Katja Weise

Die tinzerischen Praktiken des argentinischen Tangos stellen somit ein
Beispiel fiir das produktive Wirken der Diskurse dar, deren heteronormative
Vorgaben und Ideale sich Judith Butler zufolge in einer Reihe von spezifischen
kérperlichen Handlungen wiederholt materialisieren und Subjekte als ge-
schlechtliche konstituieren (vgl. u.a. Butler 1990 u. 1993).° Butlers Uberlegun-
gen zur performativen Hervorbringung heterosexueller Geschlechtsidentiti-
ten und Geschlechterverhiltnisse, die normative Verkniipfung von sex, gender
und desire sowie eventuelle subversive >Entkniipfung«< u.a. durch Crossdres-
sing bilden gewissermafen die Hintergrundfolie der folgenden Uberlegun-
gen. Der Begriff Queer(ness) wird von mir dabei v.a. im Sinne exemplarischer
Selbstbeschreibungen verwendet, mit denen sich Tangotinzer*innen zu
Identititskonstruktionen als Ergebnis von Differenz und Heteronormativitit
»querstellen< und von diesen Normen >abweichende< »Gleichzeitigkeiten und
Paradoxien [...] praktizieren« (Engel/Schulz/Wedel 2003, 18).” AuRerdem be-
nutze ich die Bezeichnung Queering, um das Prozesshafte und Transitorische
queerer Praktiken (hier: im Tanz und in der Tangomode) zu betonen und vor-
iibergehende »verindernde Eingriffe in Normalitatsregime« (Engel 2009, 20)
des Tangos zu untersuchen.

Meine Analysen der >traditionellen< Fithren-Folgen-Struktur sowie der Ver-
kérperung vergeschlechtlichter Tango-Identititen mithilfe von Kleidung und
Schuhen sind allgemein gehalten. Sie beziehen sich auf Phinomene, die in
vielen gemischt-geschlechtlichen, v.a. heterosexuellen Tangoszenen der Bun-
desrepublik zu beobachten und im Vergleich zu explizit queeren Praktiken
und Veranstaltungen immer noch in der Uberzahl sind.® Meine Ausfiithrun-
gen werden jedoch der Vielfalt tinzerischen Tuns in den unterschiedlichsten
Szenen — seien sie queer oder nicht — bei Weitem nicht gerecht und kénnen an

6 | Einen dhnlichen Ansatz fiir die Analyse des Tango verfolgen u. a. Villa 2002a; Hart-
mann 2002 u. 2008; Saikin 2004.

7 | Mein Fokus beim Gebrauch von queer liegt im Folgenden vor allem auf den mog-
lichen »Koalitionen« (Wolterdorff 2003, 919) von sex, gender, desire, tango gender und
ténzerischen sowie modischen Praktiken. Was einige Vertreter*innen der Queer Theorie
flir ebenso zentral halten und ich hier vernachldssige, ist das »Zusammenspiel [von He-
teronormativitat, K. W.] mit anderen Regimen der Normalisierung, der Hierarchisierung,
der Grenzziehungen und Ausschliisse« (Engel/Schulz/Wedl 2005, 11f1.), die ebenfalls
Uber Differenzen Identitaten konstituieren. Ethnizitdt und Klasse spielen als Kategorien
auch im Tango Argentino und seinen Diskursen eine wichtige Rolle und sind vielfach mit
den heteronormativen Vorstellungen verschrénkt.

8 | Obwohl Tango Argentino in vielen Grof3- und Mittelstddten Deutschlands vertreten
ist (mit unterschiedlich grofen und aktiven Szenen), sind explizit queere Tangoveran-
staltungen wie einigermafen regelméafige Kurse, Milongas und Festivals v.a. in den
Metropolen zu finden wie Berlin, Hamburg und Kéln.
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bestimmten Punkten nur verallgemeinernd skizzieren. Um das (un)mogliche
Queere im Tango an einigen Beispielen anschaulich zu machen, beziehe ich
Tangotinze mit explizitem Auffithrungscharakter ein wie einzelne Showtin-
ze von Lehrer*innen-Paaren auf Milongas, Festivals oder in abendfiillenden
Bithnenshows.

»Take the Lead«®

Um verstindlich zu machen, auf welcher Grundlage ich das Queere einiger
Tangopraktiken iiberdenken mochte, soll zunichst die traditionelle Choreo-
grafie des argentinischen Tangos in ihrer Grundstruktur skizziert werden,
und zwar in Hinblick auf die darin eingeschriebenen Geschlechtsidentititen
und Geschlechterverhiltnisse. Zentral fiir den Tango Argentino ist wie bei den
meisten Paartinzen das Prinzip von Fithren und Folgen und die Aufteilung
dieser Titigkeiten im Paar, und zwar als Rollen. Viele der Tanzenden entschei-
den sich fiir eine der beiden Rollen. Zumeist itbernehmen >biologische< Min-
ner den fithrenden Part, wihrend >biologische« Frauen die folgende Rolle ver-
korpern. Im Unterschied zu den meisten anderen Tidnzen haben Fithren und
Folgen im Tango einen ausgesprochen hohen Stellenwert, weil es sich bei ihm
um einen Improvisationstanz handelt.”” D.h., es gibt keine bzw. kaum fest-
gelegte Schrittkombinationen, die vorher auswendig gelernt, vereinbart und
dann »automatisch runter- oder abgetanzt« werden, sondern einzelne Schritte
und Bewegungen werden frei miteinander kombiniert. Bei bzw. kurz vor je-
dem Schritt wird erst die Entscheidung dariiber getroffen, was getanzt und
welche Bewegung aus einem spezifischen Repertoire ausgefithrt wird. Damit
dies gelingt und im Paar in Ubereinstimmung geschieht, ist es wichtig, die
gewihlte tinzerische Rolle gemif ihrer Vorgaben zu verkorpern.!

Stirker als bei vielen anderen Tinzen wird im argentinischen Tango dis-
kursiv bestimmt, vermittelt und ausgehandelt, was es heifdt, zu fithren und
zu folgen. Und in unzihligen Wiederholungen kérperlich (ein)geiibt, aus- und

9 | So der Titel eines 2006 in den Kinos gezeigten Tanzfilms mit Antonio Banderas in
der Hauptrolle, der darin sozial auffélligen Schiiler*innen einer High School Paartédnze
beibringt soll. Das Interesse der Jugendlichen weckt er erst durch einen mit seiner Tanz-
partnerin»leidenschaftlich« getanzten Tango.

10 | »Es herrscht Konsens dariiber, dass Tango letztendlich permanente Improvisa-
tion nicht nur erfordert, sondern geradezu bedeutet.« (Villa 2003, 145f. vgl. u.a. auch
Kailuweit/Polverini 2009; Kimminich/Pfadnder 2009) Selbst der in den Abbildungen zu
Beginn veranschaulichte Grundschritt kann nach jedem Schritt unterbrochen werden.
11 | Dieses Miteinander-in-Kontakt-Sein wird haufig als Kommunikation oder Dialog
bezeichnet.
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aufgefiihrt sowie leiblich empfunden.!? Die fithrende Rolle zu iibernehmen
bedeutet, korperlich Impulse fiir Schritte sowie fiir Fuf3- und Beinbewegun-
gen zu setzen und mit dem Oberkorper an die folgende Person zu vermitteln,
die diese Impulse leiblich spiirt, >richtig« deutet und innerhalb eines Mdglich-
keitsrahmens ausfiihrt. Es kann sich um einfaches Gehen handeln oder kom-
plizierte Schritte, Spielereien auf der Stelle, Verzierungen, komplexe oder bei-
nahe artistische Figuren.

Aufer dieser Verteilung innerhalb des Paares definieren Fithren und Fol-
gen auch, wer sich wie auf der Tanzfliche bewegt. Die fithrende Person tiber-
blickt den Raum, denn sie schaut nach vorn in Tanzrichtung, sieht >Hindernis-
se«wie andere Paare, Siulen, Tische und Stiihle, das DJ-Pult usw. und weicht
diesen aus. Sie geht groftenteils vorwirts und trigt die Verantwortung, das
Tanzpaar unfallfrei durch den Raum zu fithren (Hartmann 2002, 374). Es hat
sich durchgesetzt, dass sie beim Gehen mit dem ganzen Fuf auftritt, flache
Schuhe trigt und »hiufig >breitbeinig«in ihrer eigenen Achse bzw. Mitte« (Vil-
la 2007, 146) steht und so einen stabilen Stand hat. Die fithrende Person be-
stimmt die Richtung, die Geschwindigkeit, die Dynamik und die Schrittart,
mit der sich das Paar tanzend durch den Raum bewegt (u.a. Villa 2003, 146).

Die folgende Person geht zumeist riickwirts und sieht nicht, was sich im
Raum vor dem Paar ereignet. Aus diesem Grund orientiert sie sich leiblich an
den Impulsen der fithrenden Person und reagiert auf sie. Hiufig hat sie einen
unsicheren Stand, da bei den meisten Stilen das Korpergewicht leicht nach
vorn auf die Ballen verlagert wird bzw. ausschlieflich auf den Ballen getanzt
und gestanden wird (vgl. Villa 2007, 146). Ziel ist es, trotzdem das Gleich-
gewicht zu halten und in der eigenen Achse insgesamt aufrecht und stabil zu
bleiben. Bei vielen folgenden Frauen kommt hinzu, dass sie beim Tangotanzen
Schuhe mit hohen Absitzen tragen, was die Standfestigkeit und Balance zu-
sitzlich erschwert.

Nach aufen sichtbar macht die geschlossene Tanz- bzw. Armhaltung, die
sogenannte Umarmung (el abrazo), die Aufteilung des Tanzpaares in zwei ge-
trennte Parts und zeigt an, wer umarmt, hilt und fiihrt und wer umarmt ge-
halten wird und folgt.® Wihrend die Oberkorper der Tanzenden zueinander
weitestgehend parallel ausgerichtet sind, ist ihre Entfernung voneinander va-

12 | Firr leibphilosophische Analysen vgl. u. a. Elsner 2002; Villa 2002b; Berger 2006;
Hess 2009.

13 | Die Arme schlieen eine Seite, indem die fiihrende Person die folgende mit dem
rechten Arm umfasst (hdlt), so dass die rechte Hand an deren Riicken aufliegt. Die
folgende Person legt ihre linke Hand auf den Oberarm, die Schulter oder umfasst die
Schulterpartie. Der linke Arm des/der Fiihrenden 6ffnet den Korperraum, d. h., der Arm
wird leicht gebeugt zur Seite in den Raum gehalten und geschlossen, indem die rechte
Hand der folgenden Person in der linken der fiihrenden ruht.
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riabel und bestimmt, wie nah sich die Tanzenden kérperlich kommen — ob sich
z.B. ihre Brustpartien und Kopfe berithren. Die Umarmung rahmt die Bewe-
gungsmoglichkeiten des Tanzpaares, insbesondere die der folgenden Person.
Vor allem die folgende Person ist bestrebt, so auf die Oberkérperfithrung zu
reagieren, dass sie mit ihrem Oberkorper moglichst parallel vor der fithrenden
Person bleibt. Die geschlossene Tanzhaltung variiert kaum; die Oberkorper
brechen nicht in der Achse, sondern »sind aufgerichtet und bewegen sich als
Ganzes« (Villa 20006, 280). Die tinzerischen Bewegungen, die Aktion und Dy-
namik der Tanzenden, erfolgen hauptsichlich auf der Ebene der Beine und
der Fiifle (vgl. u.a. Hartman 2002, 374; Villa 2003, 145). Es ist — aufler beim
einfachen Gehen — selten der Fall, dass die Tanzbewegungen von Fiithrenden
und Folgenden identisch sind, das heifdt, dass die Figuren synchron, jedoch
spiegelverkehrt von beiden Partnern getanzt werden. Hiufig bewegt sich die
folgende Person mehr und tanzt andere Schritte (z. B. Ochos), Figuren und Be-
wegungen (z. B. Boleos, Volcadas) als die fithrende.

Bereits diese knappe Skizze der choreografischen Grundelemente verdeut-
licht die strikte Zweiteilung von Fithren und Folgen als klar voneinander ge-
trennte, gegensitzliche Rollen. Die Charakteristika des Fithrens und Folgens
schlieRen sich gegenseitig aus, was u.a. an (semantischen) Gegensatzpaaren
deutlich wird, mit denen die Rollen in dominanten, v.a. traditionellen Tango-
diskursen definiert werden und sich in tinzerischen Praktiken und Inszenie-
rungen korperlich materialisieren: Aktion — Reaktion, Vorwirts — Riickwirts,
Stabilitit — Instabilitit, Stiitzen — Gestiitzt-Werden, Zentrum — Peripherie usw.4
Die bindren Oppositionen legen im Wesentlichen den Entscheidungs- und Ak-
tionsraum der tanzenden Subjekte fest und erzeugen so eine hierarchische
Interaktion, ja ein Machtverhiltnis, das dem fithrenden gegentiber dem folgen-
den Part u. a. eine groflere »Bewegungssouverinitit« (Villa 2003, 152; vgl. u.a.
Saikin 2004, 11f)) auf der Tanzfliche einrdumt. Die Rollen sind zwar »gleich
wichtig«, jedoch nicht »gleichwertig« (Villa 2003, 152; Berger 20006, 48f).
Dieses Machtverhiltnis korreliert mit dem starken Gendering der Rollen.
Die angefiithrten Attribute machen deutlich, dass Fithren und Folgen hetero-
sexuelle Normen re-zitieren und re-inszenieren, und zwar stirker als dies bei
anderen Paartinzen getan wird, bei denen die Rollen insofern ebenfalls verge-
schlechtlicht sind, als dass immer noch hiufig gilt: »Mianner fithren, Frauen
folgen.« (Weisfeld 2001, 45) Im argentinischen Tango ist diese Komplementari-
tit jedoch besonders aufgeladen und bedeutsam, denn >Mann«<und >Frau« sind
»Identititen, die erworben werden miissen und eine komplexe, vieldimensio-
nale und feldspezifische Bedeutung haben« (Villa 20023, 113). So stilisiert das
»tango gender« (Villa 2003, 150) zum einen die Geschlechterdifferenz als kom-

14 | Eine tabellarische Gegeniiberstellung findet sich in Villa 2006, 289.
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plementire Zweigeschlechtlichkeit. Zum anderen wird das Verhiltnis der zwei
unterschiedlichen, gegensitzlichen Geschlechter zueinander thematisiert und
inszeniert: als »natiirliches, >urspriingliches< Begehren des >Anderen« (vgl.
u.a. Klein/Haller 2009; Haller 2009). Darin unterscheidet sich der argenti-
nische Tango von vielen anderen Paartinzen. Die im Tango konstruierte und
naturalisierte Mann-Frau-Polaritit erzeugt in der tinzerischen Begegnung —
so zumindest das sprachlich und v.a. bildlich propagierte Ideal bzw. Verspre-
chen - Erotik, Leidenschaft, emotionale Intensitit oder auch Harmonie durch
die »Verschmelzung« (Haller 2009, 89) der Gegensitze. Dominante Diskurse
und tinzerische Praktiken (re)inszenieren permanent stereotype Vorstellun-
gen und Bilder von Minnlichkeit und Weiblichkeit als komplementire Ge-
schlechtsidentititen, nicht nur in der Choreografie, sondern auch durch Posen,
Gesten, Aussagen, Kleidung u.v.m.

»ZAPATITOS DE RASO«™®

Zum »Doing Tango« gehért in den meisten Fillen also auch ein »Performing
Gender« (Hartmann 2003, 365), sprich: eine weibliche oder minnliche Tango-
Identitit. Die heterosexuelle Geschlechterdifferenz und das leidenschaftliche
Verhiltnis werden keineswegs ausschlieRlich auf der Tanzfliche inszeniert
und mit den entsprechenden choreografischen Elementen der jeweiligen Rolle
performt. Auf den Milongas der meisten gemischt-geschlechtlichen, hetero-
sexuellen Szenen spielt es auch jenseits des Parketts eine Rolle, das Tangoge-
schlecht zu verkérpern, etwa durch bestimmte Verhaltensweisen (wie Rumsit-
zen oder Mobil-Sein, Auffordern oder Sich-Auffordern-Lassen) und das Tragen
spezifischer Kleidung, und erst so zum von bzw. in der Szene (an)erkannten
Tango-Subjekt zu werden.

»Mit der Tango-Garderobe werden die Tango-Subjekte sichtbar gemacht.«
(Villa 20024, 114) Schuhe und Kleidung fungieren als duflerlich sichtbare Zei-
chen, die von den anderen Tinzer*innen entziffert und interpretiert werden
kénnen (vgl. Villa 2003, 143f.). Zum Dresscode gehoren in Anlehnung an die
vielen Vorbilder idealiter u.a. Anziige, Hosentriger, mindestens jedoch Hem-
den fiir die Herren, figurbetonte Kleider oder Oberteile und maximal knielan-
ge Rocke (hiufig in schwarz oder rot, aus schimmernden Stoffen oder Spitze)
fiir die Damen und fiir beide auf jeden Fall die Tanzschuhe, um sich, die eige-
ne Tango-Identitit und die Bereitschaft zum Tanzen zu erkennen zu geben
und sich zugleich — wie (Villa 2003, 144) konstatiert — leiblich in die gewdhlte
Rolle einzufiihlen.

15 | »Zapatitos de raso«ist derTitel einer Milonga (Musik: Jorge Dragone; Text: Fernan-
do Caprio) und bedeutet iibersetzt »Schithchen aus Satin«.
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Fir beide genannten Aspekte (Konstruktion und Sichtbarkeit der Rolle
sowie Einfiihlung in sie) sind die Schuhe besonders wichtig. So sei »das An-
ziehen der Tangoschuhe nach dem Betreten eines Saléns« eine »[tlypisch[e]«
(Villa 20024, 116), ja elementare Handlung aller Tdnzer*innen. Denn: »Solan-
ge sie noch Strafenschuhe anbehilt, ist sie [...] nicht anwesend. Gleiches gilt
selbstverstindlich fiir Minner.« (Ebd.) Die besonderen Schuhe dienen nicht
nur als lesbares Zeichen, dass jemand Tango tanzt, sondern auch was, d.h.
welchen Part.

»Frauen tanzen in vergleichsweise hohen, schmalen Schuhen, die fiir den Alltagsge-
brauch génzlich ungeeignet sind. Sie haben einen schmalen Absatz, sind oft bis zu acht
oder neun Zentimeter hoch, aus empfindlichem Leder oder Lack gearbeitet, rot oder
glitzernd (!) und haben eine moglichst sehr glatte Chromledersohle.« (Villa 2003, 142)

Wie das Tanzen in solchen Schuhen gelingen kann, das stellt mitunter eine
grofle Herausforderung dar und ist an das Erwerben weiterer kérperlich-leib-
licher Kompetenzen gekniipft. Und da ich diesen Lernprozess nicht pointierter
zu beschreiben vermag, als Paula-Irene Villa dies bereits getan hat, soll die
Passage hier zitiert werden.

»Frau kann theoretisch viel wissen und verstehen von der Aufgabe der eigenen Achse an
den fiihrenden Mann, sie kann sich wohl vorstellen, wie es sich anfiihlen kann, in seinen
Armen und an seiner Brust hingebungsvoll zu tanzen. Doch in instabilen Schuhen von
siebencm erlebt sie dies mit jeder Faser ihres Korpers bzw. jeder Regung ihres Leibes.
Ihr eigener Schwerpunkt ist nun leicht nach vorne verlagert, das Gleichgewicht muss
anders gehalten werden, und manchmal ist dies kaum zu bewerkstelligen, kurz: Gehen,
Stehen und Tanzen miissen auf entsprechenden Schuhen neu erlernt werden, und diese
zundchst nur motorischen Fahigkeiten fiihlen sich dann auch anders an als das alltags-
iblich Gehen und Stehen. [...] Schuhe produzieren nach innenc<neue Leiberfahrungen.«
(Villa2003, 142)

Das Doing Tango-Gender ist modisch gesehen Maskerade und als solche hiu-
fig auch erkennbar. Ein Sich-Herrichten und -Zurschaustellen, das sich an der
geschlechterstereotypen Tangomode orientiert und Elemente davon aus- und
auffithrt, wird als Travestie bezeichnet (vgl. z. B. Villa 20024, 113). Selbst wenn
das Sich-(Ver)Kleiden fiir viele ein »Spiel« (Hartmann 2008; vgl. auch bei Villa
2003) ist: Sie nehmen es doch insofern ernst, als dass ihnen erst die Kongru-
enz von Kleidung und Schuhen, Verhalten und Tanz innerhalb der Rolle, aber
auch die Kohirenz zwischen >Hiillen, sex, gender und tango gender ermég-
licht, >mitzuspielen< und zu tanzen.

17
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QuEer(ING) TANGO

Tango Argentino veridndert sich mit denjenigen und durch diejenigen, die ihn
tanzen und dariiber auch aushandeln, was und wer, wie und wo dazu gehort
oder ausgeschlossen wird. Queer Tango ist eine Variation neben anderen (wie
etwa ConTango, einer Fusion von Kontaktimprovisation und Tango), die sich
mit dem >klassischen< bzw. >traditionellen« Bild des Tango Argentino ausein-
andersetzt, seine normativen Beschrinkungen infrage stellt und um andere
Konzepte und Moglichkeiten erweitert. In diesem Fall stehen die geschlechtli-
chen Zuordnungen bzw. die heteronormative Vergeschlechtlichung der Tango-
Subjekte zur Disposition. D.h.: die normative Kohirenz und Kongruenz von
biologischem Geschlecht, sozialer Geschlechtsidentitit und verkorperter Tan-
go-Rolle sowie die daran gekniipfte Inszenierung heterosexuellen Begehrens
bzw. heterosexueller Leidenschaft.

Als eigene Szene innerhalb der Tangokultur hat sich queerer Tango, ohne
sich zunichst so zu nennen, in der Bundesrepublik seit Mitte der 198cer in
Hamburg bzw. seit den frithen 199oer Jahren in Berlin in schwulen, lesbi-
schen und feministischen Kreisen angefangen zu entwickeln.'® Der Fokus lag
zundchst auf der Schaffung eines eigenen Raums und der Abgrenzung zur
straditionellens, gemischt-geschlechtlichen, heterosexuellen Szene mit ihren
Kursen und Milongas, bei denen auf eine klare, eindeutige Rollenverteilung
und -performance sowie die Kongruenz innerhalb einer Rolle (sex, gender,
tango gender, desire) vorausgesetzt und gefordert wurde — andernfalls drohten
Diskriminierung und Restriktionen wie Nicht-Anerkennung oder der Aus-
schluss aus der Szene.” Dem Heterosexismus begegnet(e) Queer Tango mit
eigenen Veranstaltungen, die es den Teilnehmer*innen erlaub(t)en, die »tra-
ditionell« geforderte, heteronormative Ubereinstimmung aufzubrechen, diese
auch sprachlich voneinander zu entkoppeln (statt weiterhin von >Méinnerpart<
und >Frauenschritten< zu reden)® und damit auch >andere< Leidenschaften
aufs Parkett zu bringen.” Seit dem weltweit ersten Tangofestival 2001 in Ham-

16 | Die queere Tangoszene in Berlin entwickelte sich z. B. aus einer Gruppierung lesbi-
scher und feministischer Tdnzer*innen (vgl. Bécherer 2007).

17 | V. a. folgende M&nner galten bis vor kurzem, tanzten sich nicht aufgrund von Frau-
enmangel und lediglich zu Ubungszwecken den Frauenpart, »als dermaRen anders,
dass sie entweder beldchelt, nachsichtig erduldet oder - z. B. in den USA - des Parketts
verwiesen« (Villa 2002a, 116) wurden.

18 | Zur linguistischen Diskriminierung und Alternativen im englischsprachigem Raum
vgl. McMains 2015.

19 | Zeitgleich begann auch eine intensive Spurensuche zu und Auseinandersetzung
mit den queeren, das meinte v. a. homosexuellen (Vor-)Geschichten im argentinischen
Tango (vgl. u. a. Salessi 1997; Tobin 1998; Saikin 2004).
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burg, das sich die Bezeichnung queer gab, ist Queer Tango ein »fester< Begriff,
der mittlerweile globale Verbreitung, eigene Orte und Events gefunden hat;
selbst in Buenos Aires, wo in den Fantasien vieler europiischer Tinzer*innen
die Welt der zwei Geschlechter noch in (vnatiirlicher<) Ordnung ist.

Inzwischen ist Queer Tango weniger Gegenentwurf oder eine homosoziale
>Parallelwelt« zur traditionellen Szene, sondern fiir viele Tinzer*innen attrak-
tiv und offen.?® Zumindest im Selbstverstindnis,” wie bspw. die Beschreibung
auf der Internetseite der organisierten queeren Tangoszene Berlins zeigt.

»Wir méchten dazu beitragen, Tango Argentino weniger als geschlechterspezifischen
Mythos vom erotischen Tanz zwischen Mann und Frau zu begreifen, sondern als Begeg-
nung unabhéngig von sexuellen Identitaten.«?2

Die Mitbegriinderin des Hamburger Queer Tango Argentino Festivals, Marga
Nagel, schreibt: »Queer Tango gibt uns die Freiheit, zwischen den Rollen wih-
len zu kénnen, unabhingig vom biologischen Geschlecht.«?* Die professionel-
le Tdnzerin und Tangolehrerin Mariana Falcon, Mitinitiatorin queerer Tango-
veranstaltungen in Buenos Aires, zu ihrem Verstindnis von Queer Tango:

»mQueer« steht fiir die Art Tango, die wir tanzen: wir hinterfragen die Rolle im Tanzpaar,
Mann-Frau-Mann, Frau-Frau, eine Frau, die einen Mann fiihrt, Rollenwechsel etc.« (Ma-
riana Falcdn in: Koepping 20086, 0. S.)

Queer bezieht sich in den Selbstbezeichnungen also u.a. darauf, die Rolle(n)
als Tangosubjekte unabhingig vom biologischen, alltiglich verkérpertem Ge-
schlecht sowie festgelegtem Begehren zu wihlen, zu gestalten und aus- und
aufzufiihren. Queer beschreibt zudem die Konstellationen im Tanzpaar, die
sich daraus ergeben und entsprechend vervielfiltigen (etwa same-sex couples,
dual-role couples usw.). Das kénnen bspw. sein: >biologische« Frauen, die fiih-
ren; >biologische« Minner, die Midnnern oder Frauen folgen; Menschen, die

20 | Einige Tanzer*innen befiirchten, mit der Offnung und dem zunehmenden >Erfolg
queerer Veranstaltungen (gemessen an steigenden Zahlen) wiirde das Politische von
queer an den Rand gedréngt und nicht mehr von allen Teilnehmer*innen geteilt. Entspre-
chende Events wiirden v. a. deswegen besucht, weil es als »alternativerc Tango (im Sinne
von »nicht-traditionell) wahrgenommen und erlebt wiirde. Vgl. www.queer-tango.de/
html/seite.php?m=0&p=3&mk=1 vom 01.04.2016.

21 | Neben vielen Artikeln und Blogs im WWW siehe die sehr unterschiedlichen Selbst-
positionierungen queerer Tangoténzer*innen in Davis 2015, 127f. und Havmoeller/
Batchelor/Aramo 2015.

22 | www.queertango-berlin.de/ vom 29.03.2016.

23 | www.elbajo-tango.de/queer-tango/ vom 29.03.2016.
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sich inner- und/oder auflerhalb der Tangoszene keiner heteronormativen sex-
und/oder gender-Kategorie und/oder keinem >geforderten< zweigeschlecht-
lichen Begehren wie hetero, homo oder bi zuordnen (wollen oder lassen);
sowie Paare, in denen beide Tinzer*innen beide Rollen verkérpern kénnen
und sich mit Fithren und Folgen abwechseln. Einige der genannten queeren
Konstellationen sowie Inszenierungen als >uneindeutige« Tangosubjekte sind
inzwischen auch auferhalb der sich selbst als queer definierenden Szenen zu
finden.?* Queer(ing) kann m.E. dann ebenfalls sein, was — und hier wechsle
ich die Perspektive — zunichst einmal sichtbar von der heteronormativen Kon-
gruenz »abweicht« und von Beobachter*innen diesbeziiglich als »Stolpersteine
und Unterbrechungen« (Engel 2009, 20) wahrgenommen wird.

Doch durchbricht queerer Tango, indem »er den Entwurf der dualisti-
schen Beziehung um homosexuelle Paarkonstellationen erweitert«, die Ge-
schlechterstereotype, so dass er im umfassenderen Sinne zur »Subversion der
heterosexuellen Konstellation, [...] zu einer Vervielfiltigung der tinzerischen
Identititen« (Hartmann 2002, 375) fihrt? Statt Hartmanns Optimismus teile
ich eher Villas Skepsis. Diese Strategie eines verinderten Umgangs mit der
Geschlechterdifferenz — d.h. den »tango gender« vom biologischen Geschlecht
oder der sozialen Geschlechtsidentitit zu entkoppeln, »die synonyme Ver-
kniipfung« zu 16sen und zu »ent-geschlechtlich[en]« — bezeichnet Villa als
»konservativ« (2003, 151f.). Dabei werde nimlich die klare Zweiteilung des
Tanzes, das Entweder-Oder beibehalten und mit ihr die Hierarchie (und damit
auch das Machtverhiltnis) der Rollen wiederholt (vgl. Villa 20024, 151f). Trotz
des Rollenwechsels bleibe die Grundstruktur des Tanzes die gleiche, die den
dominanten traditionellen Diskurs und den Praktiken von Fiithren und Folgen,
der Umarmung und den Bewegungsrepertoires zugrunde liegt.

Ein Rollenwechsel verindert nicht per se das grundlegende Rollenver-
stindnis und -verhiltnis, oder zumindest den Teil davon, der die Choreografie
betrifft.”> Doch wie schlagen sich einige der oben angefiithrten Rollenwechsel
in Kleidung und Schuhen der Akteur*innen nieder? Und ist darin vielleicht
etwas queer(ing)? Auffillig ist, dass es in den gemischt-geschlechtlichen, nicht

24 | Allerdings bleibt es meist abh&ngig von den Veranstalter*innen und den anderen
Ténzer*innen einer Location oder einer Szene (bzw. ihrem Selbstverstédndnis), wie sie
auf das Queering reagieren.

25 | Invielen explizit queeren Tangokursen und -Workshops werden z. B. die Rollen mit
Attributen beschrieben, die Gegensatzpaare vermeiden; Ténzer*innen lernen von An-
fang an beide Rollen; oder es werden Formen des Queerings thematisiert, wie etwa das
nach auen hin eher unsichtbare Backleading, »where a dancer (male or female) in the
position of follower leads the musical phrasing of tango at the same time as the leader
is leading the couple’s tango figures, following the follower’s musicality while navigating
the couple safely around on the dance floor« (Havmoeller 2015, 56).
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explizit queeren Szenen hiufig auf sehr hohem Niveau tanzende, folgende >bio-
logische« Frauen sind, die sich die >michtigere< Rolle, sprich das Fiithren, an-
eignen. Und dass sie neben den entsprechenden choreografischen Elementen
und auch iiber das Tun auf der Tanzfliche hinaus den »Rattenschwanz« (Villa
2003, 145) oder zumindest Teile davon fiir sich adaptieren und performen, etwa
aktiv aufzufordern oder sich entsprechend zu kleiden: Hosen, Hemden, Unter-
hemden aus weiflem Feinripp, Hosentriger konnen, miissen aber nicht zu fin-
den sein.? Das Entscheidende sind die Schuhe. Und die sind beim Fithren nun
mal flach oder zumindest flacher als die oben geschilderten High Heels vieler
folgender Damen. Marga Nagel, die beide Rollen tanzt, dazu: »Mit High-Heels
zu fiihren, fiithlt sich meist nicht so richtig gut an.« (Nagel in: Thimm 2007,
8) Und so seien Frauen, die an einem Abend beide Rollen tanzen, Paula-Irene
Villa zufolge oft damit beschiftigt, die Schuhe (und nicht etwa die Kleidung)
zu wechseln, und das Schuhwerk an ihre Entscheidung zu fithren oder zu fol-
gen anzupassen (vgl. Villa 2003, 152). Behielten sie die flachen Schuhe an (was
nicht nur praktischer, sondern hiufig auch bequemer wire), liefen sie in der
folgenden Rolle evtl. Gefahr, weniger aufgefordert zu werden. Die High Heels
zeugen von ihrer mithsam und erfolgreich erworbenen Kompetenz als Folgen-
de, die Rolle durch und durch zu beherrschen und das Ideal anerkennen und
verkorpern zu wollen.?”

Folgende >biologische« Minner sind wesentlich seltener auf gemischt-ge-
schlechtlichten Milongas zu sehen. Villa begriindet es u.a. damit, sie wiirden
schlichtweg ihre »patriarchale Dividende verspielen« (Villa 2003, 153), d. h. das
>Privileg, sich auf dem Parkett und drum herum aktiv und initiativ zu verhal-
ten. Die wenigsten von ihnen eignen sich jedoch das weibliche »tango gender«
jenseits der Choreografie und der konkreten tinzerischen Ausfithrung an, z. B.
die Kleidung und Schuhe. Minner in High Heels? In Kleidern, Récken oder
gar in Spitze gehiillt? Fehlanzeige, scheint es an dem Punkt (bisher) besonders
restriktiv in den meisten Szenen zuzugehen, abgesehen von einigen wenigen
alternativen Milongas oder Festivals. Zwei Beispiele von Lehrer*innen-Paaren
sollen verdeutlichen, dass dafiir auch entscheidend sein kann, wem sie folgen
und wie sie das tun.

Das Tanzpaar Miguel Moyano und Augusto Caliano unterrichtete in den
2000ern Jahren gemeinsam und trat international bei u.a. auch queeren Fes-

26 | Innerhalb des gewéhlten »tango gender« sind sie modisch kongruent, wohingegen
zugleich eine modische Inkongruenz von sex, gender und tango gender zur Heteronorm,
namlich ein Crossdressing, performt wird.

27 | Ware es evtl. queering, sie behielten die High Heels beim Fiihren an? Einiges Bild-
material, wie Studiofotografien, Drucke u.a. vom Beginn des 20. Jahrhunderts, zeigt,
stilisiert Frauenpaare, bei denen beide Kleider und High Heels tragen. Vgl. www.image.
queertangoproject.org/ vom 01.04.2016.
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tivals auf. In ihren Auffithrungen behielten Miguel und Augusto eine klare
Rollenverteilung bei, der hochgewachsene Augusto itbernahm stets die Fiih-
rung, wihrend der grazile Miguel konzentriert folgte. Er bewegte sich mehr
und tanzte solche Figuren, die fiirs Folgen >typisch« sind wie Drehungen und
Riickwirts-Achten (ochos), um Augusto herum, der gewissermaflen das Zen-
trum bildete. Es gab weder Fithrungs- und somit Rollenwechsel, noch wur-
de die geschlossene Umarmung aufgelost. Jeder der beiden Tinzer bewegte
sich gemif des Repertoires, das ihm in der Rolle, in seinem gewihlten »tango
gender« (rtraditionell() zur Verfiigung stand und sich von dem seines Gegen-
iibers deutlich unterschied. Uberbriickt wurde dieses Re-Zitieren und Re-In-
szenieren der traditionellen vergeschlechtlichten und hierarchisierten Komple-
mentaritit im Tanz >modisch«. Beide trugen bei Auftritten hiufig identische
Kleidung (gleichartige und -farbige Hosen und Oberteile) sowie flache Dance
Sneakers. Wihrend Augusto auf der Ebene seines »tango gender« tinzerisch
und modisch >kongruent« war, kam es bei Miguel zu einem Bruch resp. einer
Uberlagerung. So besa Miguel in der folgenden Rolle zwar nicht realiter die
Bewegungssouverinitit, verkorperte sie (bzw. die damit verkntipfte Rolle) je-
doch modisch.

Als eines der wenigen Beispiele fiir folgende Minner in High Heels moch-
te ich den Showtanz von Alejandra Herida und Mariano Otero bei dem alter-
nativen Festival Phantastango 2013 anfithren, bei dem Alejandra fithrte und
Mariano folgte.”® Sie trug ein schwarzes Kleid und flache Jazzdance-Schuhe.
Modisch markierte er, ansonsten gemifl des Dresscodes der Fithrenden in
schwarzer weiter Hose, weiflem Hemd und weifser Krawatte gekleidet, mit den
roten Lacksandalen die folgende Rolle, die auch ohne Weiteres an der Umar-
mung und an vielen Schritten und Bewegungen abzulesen gewesen wire. Das
zeigte zunichst die von ihm erworbene Kompetenz, in hohen Schuhen tanzen
zu koénnen. Zugleich bekam der gesamte Tanz v.a. durch Marianos >tibertrie-
bene< Ausfithrungen etwa beim Anziehen der High Heels vor Publikum, der
tinzerischen Bewegungen sowie stereotyper heterosexueller >Frauen<Posen
etwas Parodistisches. Ist das queer(ing), weil hier die Konstruktion heteronor-
mativ definierter Tango-Subjekte vorgefithrt wird (vgl. Hartmann 2008, 54)?
Vermag eine solche Ubertreibung geschlechtliche Tango-Normen zu desta-
bilisieren (vgl. Villa 2007, 155)? Oder ist es ein Sich-selbst-licherlich-Machen,
um Kompetenzen aufzufithren und im gleichen Atemzug resp. im gleichen
Schritt die v.a. modische Effeminisierung seines Gender zu relativieren?®

28 | Ein Mitschnitt findet sich unter www.youtube.com/watch?v=tNGnT7Hgr14 vom
01.04.2016.

29 | »Demnach sind Geschlechterverwirrungen bzw. das Infragestellen der exklusiven
und natiirlichen Zweigeschlechtlichkeit nurin karnevalistischen Settings méglich, sogar
erwiinscht. Beim Tango tanzen ist es dann so, dass der Tanz ironisch ibertrieben wird,
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Abbildung 4 Abbildung 5

Abbildung 6

Als »dekonstruktiv« bestimmt Villa jene Strategien, die »die Geschlechter-Dif-
ferenz als solche tanzend hinterfragen« (ebd., 152; kursiv i. O.). Eine Méglich-
keit, die bereits weiter oben als queer angegeben wurde, ist der Rollentausch
innerhalb eines Paares wihrend eines Tanzes, was als intercambio bezeichnet
wird (vgl. Havmoeller 2015, 55). Ein Beispiel dafiir sind die Showtidnze von Los
Hermanos/Macana Bros, den beiden Briidern Enrique und Guillermo de Fa-
zi0.** Beide treten in Anziigen auf und tragen flache Schuhe. Bei ihnen findet
innerhalb eines Tanzes der Rollentausch teilweise mit >grofRer Pose« statt. D.h.,
der Wechsel als solcher wird tiberdeutlich, teilweise auch ironisch angezeigt,

das Ganze kriegt eine theatralische bzw. Slapstick artige Note.« (Villa 2006, 292) Das
trifft v. a. dann zu, wenn biologische« M@nner nicht nur ténzerisch, sondern auch mo-
disch in die folgende Rolle wechseln, was haufig als »groteskes Element« (Saikin 2004,
122) performt und rezipiert wird.

30 | Mehrere Videomitschnitte einsehbar unter www.losmacanatango.com vom
01.04.2016.
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da die Umarmung daftir zunichst komplett aufgelést und dann wieder neu
gebildet wird. Wesentlich diskreter, mit flieRenden Ubergiingen spielt er sich
hingegen etwa bei einem gemeinsamen Auftritt Helen La Vikingas und Leo-
nardo Sardellas beim Festival Tango Queer Buenos Aires 2012 ab,* die — auch
dort eher eine Seltenheit — beide in High Heels tanzten, sie im Leder-Mini mit
Strapsen und er in weiten Hosen mit Hemd.

Ist nicht nur ein flieRender Rollentausch, sondern auch eine andere Um-
armung im Tango méglich? In der Bithnenshow »Leading Ladies of Tango«
von 2006 wurde eine Tanzsequenz (»Silk«) aufgefiihrt, die die klar zweigeteil-
te und an der Armhaltung zu erkennende Struktur aufzulésen versuchte. Es
handelte sich um ein Duett, getanzt von Brigitta Winkler und Fabienne Bon-
gard, die beide weit geschnittene Kleidung aus schimmerndem hellem Mate-
rial trugen. Abgesehen von den dicht aufeinander folgenden Rollenwechseln
zu Beginn ihres Tanzes, umgingen es die beiden Tinzerinnen im Fortgang,
Fithren und Folgen durch die iibliche Tanzhaltung sichtbar zu machen, und
umarmten sich, indem sie mit jeweils beiden Armen den Oberkorper der Part-
nerin umschlossen (im Englischen hug).

Keine der Tinzerinnen hielt mit ihrer rechten Hand auf dem Riicken die
andere (umarmt), um zu fithren; oder hielt die linke Hand stiitzend auf dem
Arm oder die Schulter der anderen gelegt, um zu folgen. Dass es sich um Tan-
go handelt, war nur noch am Bewegungsrepertoire erkennbar, das die Beine
und die Fiifle ausfithrten. An einigen Schritten und Beinbewegungen konnte
die versierte Beobachter*in ablesen, wer von beiden den Impuls zu einer Bewe-
gung gegeben hatte — und das oszillierte permanent. Und dass sie dies barfufy
taten?? — eine weitere Absage an das Doing Gender im Tango.

» CUMPARSITA«33

Queer(ness) und Queering finden im Tango Argentino in unterschiedlichen
Szenen u.a. als ein Infragestellen der >traditionellen< heteronormativen Kopp-
lung von gender, sex, tango gender und Begehren statt, indem diese Katego-
rien u.a. choreografisch und auch modisch entkoppelt, neu kombiniert und

31 | Siehe www.queertangobook.org/helen-la-vikinga-leonardo-sardella-queer-milonga/
vom 01.04.2016.

32 | Das an »Leading Ladies of Tango« beteiligte Performance-Kollektiv Tango Con*Fu-
sion riickblickend: »[...] we discovered that ideal dance shoes do not yet exist for feet at
the fusion forefront.« (Eng 2015, 86)

33 | Am Ende eines Tanzabends wird meist als letztes Stiick »La Cumparsita«, einer der
erfolgreichsten Tangos gespielt. Ubersetzt bedeutet es so viel wie kleiner Karnevalsum-
zug, bei dem Masken getragen werden.
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»quer< uberlagert werden. Dabei geht es weniger um ein konsequentes oder
vollstindiges Hinterfragen oder Aufgeben dualistischer Differenzen, da die
Zweiteilung im Tanz (die Fiithren-Folgen-Struktur sowie deren Sichtbarkeit
durch die Armhaltung) bei den von Tinzer*innen als queer bezeichneten
Praktiken hiufig beibehalten wird. Was sie sein kénnen, sind »Strategie[n]
der VerUneindeutigung« (Engel 2002, 14), die inzwischen auch in »traditio-
nellen<, gemischt-geschlechtlichen Szenen zu beobachten sind; wenn auch
nicht alle méglichen Konstellationen und Uberlagerungen iiberall und gleich
hiufig zu finden sind.

Zudem sind theatrale Ubertreibungen beim Tragen bestimmter Klei-
dungsstiicke und Crossdressings, sei der »biologische« Geschlechtskorper oder
das tango gender der Tinzer*innen die >Referenz<, nicht automatisch subver-
siv.** Modisch gesehen dominiert die Aneignung oder das Beibehalten des
Kleidungsverhaltens der hierarchisch héher gewerteten Fithrungsrolle, v.a. bei
den Schuhen. Dabei kann Havmoeller zufolge beiderlei Schuhwerk zum sicht-
baren und gefiithlten Bestandteil von Tango-Queering werden:

»When you set out to »queer« your Queer Tangos, your choice of dance shoes may add
new opportunities or creative restrictions. Men in high heels look deliciously camp!
Women in flat shoes may make moves, which cannot be danced in high heels, thus tak-
ing their individual dance style away from the mainstream notion of what is feminine/
masculine and how tanguero/as should dress.« (Havmoeller 2015, 58)
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Anziehdinge
Modetheoretische Uberlegungen anldsslich von Zach Blas:

»Facial Weaponization Suite«

Friedrich Weltzien

Das Wort »queer« ist eigentlich kein Begriff im wissenschaftlichen Sinne,
weil es sich — um eine Bedeutung tragen zu kénnen — seiner Definition ent-
ziehen muss. Wie zuvor in kritischen Diskursen benutzte Worte wie »punk«
oder »camp« ist »queer« ein Negativbegriff, der seinen Sinn aus einer Ableh-
nungshaltung bezieht, aus einer Emanzipationsbewegung gegen die normati-
ve Macht definierter und fixierter Strukturen. Die etymologische Beziehung
zum deutschen Wort »quer« macht einen solchen Gebrauch augenfillig: Nur
im Verhiltnis zu einer als geradlinig erfahrenen Struktur kann eine Querung
erfolgen, etwas querliegen oder querlaufen. Die Queer Theory, deren Namen
die Philosophin Teresa de Lauretis im Jahr 1990 mit einer gleichlautenden Ta-
gung prigte, verdankt den Arbeiten von Michel Foucault und Judith Butler
wesentliche Perspektiven (vgl. de Lauretis 1991; Foucault 1983-1986; Butler
1991; dies. 1995). Insbesondere die zentralen Kriterien der Identititsbildung,
die auf der Sexualitit beruhen und damit den Kraftlinien der Macht folgen,
kénnen innerhalb der Queer Theory weitestgehend als unwidersprochen an-
gesehen werden. Es geht in queeren Diskursen, so lieRe sich verallgemeinernd
festhalten, um das Recht auf und die Erlangung der Fihigkeit zur autonomen
Ermichtigung des Selbst.

In den letzten Jahren hat sich die Auseinandersetzung um queere Fra-
gestellungen in den Geisteswissenschaften mit einem posthumanistischen
Konzept vermischt. Autorinnen wie Donna Haraway, Rosi Braidotti oder Eva
Hayward erweitern die Zone der Auseinandersetzung iiber Speziesgrenzen hi-
naus. »Das Humane ist eine normative Konvention« (Braidotti 2014, 31), l4sst
sich als ein Leitsatz dieser Denkrichtung ansehen, die einen Ausgang aus dem
Anthropozin oder Kapitalozin (vgl. Haraway 2015) sucht und eine Utopie im
Plural der »transspeciated selves« (vgl. Hayward 2008; Chen 2012) findet. Die-
se Selbste, die iiber die Entkoppelung von Sex, Gender und Begehren nicht nur
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von der biologischen Geschlechtlichkeit losgeldst sind, kénnen sich iiber die
vormals als untiberwindlich geltenden Grenzen der Spezies hinwegsetzen —
und im Konzept der Cyborg auch tiber die Trennlinie zwischen Biologie und
Technologie. Der Begriff der Natur wird ebenso briichig wie derjenige der Kul-
tur. Beide Grofen erweisen sich als Teil von »naturecultures« (Haraway 2008,
15), die plastisch einer poetischen Gestaltungsfihigkeit aller in ihr lebenden
Wesen offenstehen.

EINE POSTHUMANISTISCHE MEDIENTHEORIE DER MODE

Bekleidung ist als Ausdrucks- und Kommunikationsmedium seit jeher ein-
gestellt in die Sichtbarmachung und damit Durchsetzung oder auch Unter-
wanderung von normierenden Machtgefiigen. Damit bietet sie im Sinne von
Foucaults Beschreibung der Macht gleichzeitig das Potential, Menschen ein-
zubinden und auszurichten, wie auch gegen herrschende Ordnungen zu oppo-
nieren, um produktiv und kreativ ein eigenstindiges Selbstbild zu entwerfen
(vgl. Weltzien 2013). Im Sinne einer Kérperextension wie auch kulturhistorisch
betrachtet sind Anziehsachen sehr viel niher an der Geschlechtlichkeit ihrer
Triger*innen als andere Medien. Sie steuern sowohl das eigene Begehren als
auch die Blicke der Anderen und treten damit als exponierte Agenten im Spiel
der Identitdten hervor.

Dabei lisst sich zudem beobachten, dass die Durchlissigkeit des akade-
mischen Diskurses in Richtung auf einen politischen Aktivismus im Feld
der Queer Studies besonders hoch ist, was sich je schon an Kleiderordnungen
(oder eben -unordnungen) darstellen ldsst. Produktionsisthetisch gesprochen
liegt in der Mode die Selbstermichtigung qua Nutzung immer schon jenseits
einer passiven Rezeption, denn auch wenn nicht jede*r ihre oder seine eigene
Kleidung herstellt, so muss sie notwendigerweise angezogen, kombiniert und
getragen werden. Sie wirkt dabei ebenso auf den Kérper, der sie trigt, wie nach
auflen in Richtung der Anderen. Ihre Programmierung im medientheoreti-
schen Verstindnis liegt insofern niemals in nur einer Hand, sondern verteilt
sich auf eine ganze Reihe von Agent*innen.

Im posthumanistischen Blickwinkel kann eine solche medientheoretische
Rahmung von Mode ausgebaut werden. Im Gegensatz zu kanonischen Texten
der Modetheorie, die hdufig Einkleidung und Verkleidung kurzgeschlossen ha-
ben und somit den Zusammenhang von Selbst und Mode als eine vorgescho-
bene Fassade oder Maskerade beschrieben', die zwischen Oberfliche und dar-
unterliegender authentischer Substanz zu unterscheiden erlaubte, schmelzen

1 | Mit diesem Bezug hat sich insbesondere Gertrud Lehnert beschéaftigt (Lehnert
1994, dies. 1997). AuBerdem Sielke 1998, Mentges/Neuland-Kitzerow/Richard 2007.
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in den queeren Konzeptionen Triger*in und Getragenes in eine untrennbare
Identitit zusammen. Nach Judith Butler lisst die Performanz der zur Schau
getragenen Maske die Illusion einer darunter liegenden Echtheit tiberhaupt
erst erscheinen (vgl. Butler 1991). In einer Bewegung aus Verhirtung und Ver-
fliissigung erscheint die als zugrundeliegend imaginierte Natur mal stabiler
und mal ungreifbarer. Mode wire dann nicht der (authentische oder verfehlte)
Ausdruck einer Personlichkeit, sondern im performativen Ausdriicken ent-
steht so etwas wie ein Ich tiberhaupt erst. Mode ist in dieser Perspektive eine
Technologie des Selbst, die nicht nur konstatiert und kommuniziert, sondern
produziert oder erzeugt (vgl. Foucault 1993). Posthumanistisch gesprochen ist
Identitit eine Assemblage, die unter anderem aus biologischen und modischen
Agent*innen besteht. Jeder Mensch, der sich anzieht, ist bereits eine Cyborg,
wie Donna Haraway sagen wiirde.

GESICHTSBEWAFFNUNG

Im Folgenden mochte ich ein Projekt vorstellen, an dem sich derartige Gedan-
ken weiterentwickeln lassen. Wie es ein queerer Zugang erwarten lisst, sind
hierbei gesetzte Definitionen von Design und Kunst, Mode und politischem
Aktivismus, Kleidung und Technologie soweit aufgeweicht, dass die urspriing-
lichen Konturen einer konservativen Terminologie zwar noch erkennbar sind,
sich aber unter der Hand verformen und auflésen, sobald ein haltender Zugriff
erfolgen soll und der analytische Blick zu nahe kommt. Es handelt sich um ein
Projekt des US-amerikanischen Designers, Kiinstlers und Aktivisten Zach Blas
mit dem Namen »Facial Weaponization Suite«, begonnen im Jahr 2011. In dem
Ansatz, das Gesicht als Waffe zu verwenden, entstand daraufhin eine Reihe von
Kunststoffmasken, die Bezug auf unterschiedliche queere Diskurse in den USA
nehmen, indem etwa rassistische und sexistische Praktiken adressiert werden.

Fiir die so genannte »Fag Face Mask, ein Motiv in der nach wie vor wach-
senden Serie von Masken, wurden biometrische Scans der Gesichter von 36
Minnern aufgenommen, die sich selbst als queer bezeichnen. In einem Pro-
gramm fiir 3D-Modelling wurden die Daten dieser Gesichter miteinander
verrechnet und so modifiziert, dass eine kiinstliche, amorphe Physiognomie
entstand, die, wie in Abbildung 1 zu sehen, nur noch sehr vage an ein mensch-
liches Gesicht erinnert. Frontalansichten und Profile verlaufen ineinander.
Einzelformen gemahnen entfernt an Nase, Kinn, Lippen, aber weder Sinnes-
organe noch Korpersffnungen lassen sich mehr ausmachen, geschweige denn
einem Individuum zuordnen. Diese im Rechner entstandene Form kann ent-
weder im Computer animiert oder auch mit einem 3D-Drucker ausgeplottet
und zu einer tatsdchlich vor dem Gesicht zu tragenden Maske weiterbearbeitet
werden.
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Abbildung 1

Zach Blas: Fag Face Mask, 2012. Aus den
Interferenzen von 3D-Scans mehrerer Gesichter
entsteht eine unlesbare Physiognomie.

Der Titel dieses Motivs bezieht sich auf »faggot«, ein im amerikanischen Eng-
lisch seit etwa 100 Jahren nachweisbares und aktuell geldufiges Schimpfwort
fiir homosexuelle Minner. »Fag Face«, das Schwuchtelgesicht, bietet als »rec-
laime, also der positiven Umwertung oder Resignifizierung eines abschitzig
genutzten Wortes, ein Beispiel fiir eine gern angewendete aktivistische Praxis.
Inhaltlich wiederum greift Blas eine seit 2001 weit verbreitete Uberwachungs-
technologie an: die automatische Gesichtserkennung?. Softwareprogramme,
die mit entsprechendem Bildmaterial gefiittert werden — zum Beispiel Auf-
nahmen aus Uberwachungskameras, Spielkonsolen, Webcams in sozialen
Internetdiensten oder Onlineforen und anderen Quellen mehr — kénnen in-
dividuelle Gesichter erkennen und sie Personen zuordnen. Zu diesem Zweck
analysieren die Programme biometrische Daten. In der Gesichtserkennung

2 | In einem anderen Kontext habe ich dieses Projekt schon einmal erwahnt. Dort wer-
den weitere Strategien von Modedesignern vorgestellt, die sich mit automatischer Ge-
sichtserkennung beschéftigen (Weltzien 2015a).
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werden etwa Brauen, Augen, Nasenspitze, Wangenknochen, Mundwinkel und
andere Marker erkannt. Abbildung 2 zeigt diese von der Software analysierten
Bereiche des Gesichtes. Wenn diese Elemente zueinander in Beziehung ge-
setzt werden, entsteht ein individuelles Muster, eine einzigartige Gitterstruk-
tur, die wie ein Fingerabdruck mit hoher Wahrscheinlichkeit einer einzelnen
Person zugeordnet werden kann. Auf diese Weise kann der Computer Men-
schen immer wiedererkennen, auch wenn im Bild Teile des Gesichtes verdeckt
sind oder verschiedene Aufnahmen bei unterschiedlicher Beleuchtung oder
aus divergierenden Kamerawinkeln entstanden.

Abbildung 2

Die automatische Gesichtserkennung zerlegt das
menschliche Antlitz in biometrische Rasterpunkte, die
ein individuelles Netzwerk ergeben.

Gesichtserkennungssoftware wird von Firmen wie Google oder Facebook eigen-
stindig entwickelt und zu verschiedenen Zwecken eingesetzt. In digitalen Ka-
meras gehort ein solches Programm zur Standardausriistung, um selbsttitig
Zonen der Fokussierung oder Einstellungen der Tiefenschirfe auszuwihlen
und sogar Bildausschnitte festzulegen. Die Programmierer der Software ge-
hen davon aus, dass die Gesichter der Fotografierten scharf und vollstindig
zu sehen sein sollen. Manche anwihlbaren Programme erlauben dem Foto-
apparat sogar erst dann auszuldsen, wenn die biometrischen Daten des er-
kannten Gesichtes darauf schlieflen lassen, dass die aufzunehmende Person
lichelt. In Internetforen kann Gesichtserkennungssoftware fotografierte wie
auch gefilmte Menschen identifizieren und beispielsweise Bildersammlungen
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selbstindig anhand der dargestellten Menschen ordnen. Uber Datenabgleiche
mit sozialen Netzwerken, Onlineshoppingdiensten oder Visaantrigen kénnen
die Programme Namen, Adressen und andere Informationen zuordnen, Bewe-
gungsprofile erstellen oder familiire und professionelle Beziehungsgeflechte
rekonstruieren.

Nach den Terroranschligen in den USA von 2001 wurden weltweit die bio-
metrischen Technologien ausgebaut. Deutschland erlaubte bereits zu Beginn
des Jahres 2002 die Verwendung biometrischer Daten in Ausweisen per Ge-
setz und hat diese seit 2010 beispielsweise im elektronischen Personalausweis
standardisiert (Bundesgesetzblatt 2009). Zach Blas kritisiert die Legitimierung
der Uberwachungstechnologien durch den so genannten »War on Terror«. Er
hilt die algorithmische Zurichtung des Menschen durch die Biometrie und
die damit einhergehende Transparenz etwa von Bewegungsprofilen in giganti-
schen Datenbanken, die von amerikanischen (und anderen) Geheimdiensten
unterhalten werden, fiir hochproblematisch. Dabei bezieht er sich unter ande-
rem auf Schriften der »Feminist Surveillance Studies« und nennt die Auto-
rin Shoshana Amielle Magnet als Ideengeberin (vgl. Magnet 2011; Dubrofsky/
Magnet 2015). Ein wesentlicher Kritikpunkt der Queer Studies an automati-
sierter Uberwachungssoftware ist die normative Gewalt, die hierdurch ausge-
ubt wiirde. Auf diese Weise werden Kategorien wie Geschlecht oder Ethnie
vermeintlich objektiviert und festgeschrieben. Zwischenformen oder Deriva-
te, Ambivalenzen oder alternative Konzepte kann das System nicht zulassen,
denn dessen Aufgabe besteht darin, Eindeutigkeit zu erzeugen. Auf der auf
Stereotype reduzierten Suche nach islamistischen Terrorristen, afroamerika-
nischen Kriminellen oder illegal eingewanderten Latinos wird — so die Be-
firchtung — das rassistische Vorurteil in einen Algorithmus tbersetzt und
damit festgeschrieben.

Ein weiterer Kritikpunkt liegt in der Vermengung polizeilicher und kapi-
talistischer Interessen. Insbesondere die Werbung nutzt die gleichen Techno-
logien, um eine personalisierte Auswahl an Werbebotschaften zu senden. So
kann die biometrische Gesichtserkennung etwa iiber die Webcam eines Lap-
tops, eines Smartphones oder auch einer 6ffentlichen Installation nicht nur
Geschlecht und Alter einer Person erkennen, sondern iiber weitere Merkmale
auch Riickschliisse auf ethnische Zugehoérigkeit und sozialen Stand ziehen, ja
sogar die aktuelle Gemiitsverfassung ermitteln. Darauf zugeschnitten werden
dann Werbebotschaften und Angebote an die jeweilige Person gesendet. In
dem 2012 verdffentlichten Video »Facial Weaponization Communiqué«, das
sich in seiner Asthetik an konspirativen manifestartigen Formaten etwa der
Aktivistengruppe »Anonymous« orientiert, berichtet Blas (respektive eine
computergenerierte Stimme, die abwechselnd eine weibliche und eine minn-
liche Klangfarbe annimmt) von Presseberichten tiber Forschungsvorhaben
innerhalb der automatischen Gesichtserkennung, die an einer Analyse der se-
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xuellen Orientierung anhand von biometrischen Daten arbeiten (Blas 2012).
Dahinter stiinde die Absicht, so die Befiirchtung, den Computerprogrammen
zuzutrauen, nicht nur automatisch Terroristen, Illegale, Kriminelle oder Ak-
tivisten zu identifizieren, sondern eben auch queere Personen, die nicht ins
heteronormative Modell passen.

FAZIALE ZEICHENORDNUNGEN

Die Vorstellung, es gibe so etwas wie ein schwules Gesicht, ein »fag face,
veranlasste den Kuinstler seiner Aussage nach dazu, das Konzept der Gesichts-
bewaffnung auszubauen. Indem er aus einer Anzahl von Gesichtern eine Abs-
traktion errechnet, iibernimmt er von der kritisierten Praxis die Strategie der
Depersonalisierung und Objektivierung. Es handelt sich insofern um eine
Guerilla-Strategie, um ein Hacking, indem die Infrastruktur und die Techno-
logie des Gegners genutzt wird, um sie gegen diesen einzusetzen. Im Gegen-
satz zu den Uberwachungskameras miindet das Verfahren im Fall von Blas
allerdings nicht in einem normalisierenden und exklusiven Rahmen, der im
Abgleich klare Urteile im Sinne von »zugehodrig« oder »nicht-zugehérig« er-
lauben wiirde. Die Masken der »Facial Weaponization Suite« werden vielmehr
physiognomisch unlesbar. Diese skulpturalen Formen, die vor dem Gesicht —
oder vielleicht besser ausgedriickt: an Stelle des Gesichtes — getragen werden,
dekonstruieren das faziale Zeichensystem. Die verallgemeinernde Abstraktion
vom Individuum, so kénnte dieses Werk interpretiert werden, fiithrt nicht zu
einer universell lesbaren Zeichenstruktur, sondern zu einem Aussagebrei, der
keinem lebenden Wesen gerecht wird.

In den amorphen Schlieren lassen sich weder Anzeichen von Stimmung
noch von Geschlecht erkennen, die automatische Gesichtserkennung detek-
tiert nicht einmal eine Person. Der oder die Trigerin verschwindet schlicht aus
der Uberwachungsmatrix und wird unsichtbar. Unter der Maske verschwindet
der Mensch, wie Blas sich ausdriickt, in einem »fog of queerness« (Blas 2012).
Der Nebel, so meine Vorstellung, wire in diesem Bild nicht eine Wolke, in
deren Inneren ein an sich sichtbares Subjekt verborgen wire, wie Zeus, der
sich nach Ovids Metamorphosen auf diese Weise heimlich der Io nihert. Son-
dern Queerness als solche besteht aus einem Nebel einzelner Partikel, wie ein
Schneegestober aus einer uniibersehbaren Vielfalt individueller Flocken. Es
geht insofern weniger um ein Verbergen als um eine Auflésung, eine Verduns-
tung, ein Unsichtbar-Werden.

Zach Blas ruft damit einen Topos der Maske auf, der tiefer reicht als der me-
dizinisch-kriminalistische Diskurs der Physiognomie (dessen Resultat unter
anderem die Pathologisierung respektive Kriminalisierung qua Fazialanalyse
war) (vgl. Siebenpfeiffer 2007). In der Kulturgeschichte finden sich zahlrei-
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che Belege fiir die Vorstellung, unsichtbar werden zu kénnen, indem etwas
iibergezogen wird. Sei es eine Kopfbedeckung, ein Mantel oder ein Kleid: Eine
Maskierung, die die Person aus den Wahrnehmungsrastern ihrer Umwelt he-
raushebt, findet sich von der Ilias bis zum Nibelungenlied und auch in aufler-
europdischen Mythen und Uberlieferungen (vgl. Weltzien 2015a). Dieser Topos
verbindet sich bei Blas mit dem der Maske als Schutzbekleidung. Der Panzer
als Passivwaffe umfasst auch den Helm, der mit Wangenschutz, Nasenbiigel
oder Visier Funktionen der Gesichtsmaske iibernehmen kann. Wie beispiels-
weise an Gladiatorenhelmen oder Paradeuniformen héherrangiger romischer
Offiziere erkennbar ist, lieRen sich hier auch alternative (etwa gottliche oder
apotropiische) Gesichter anbringen. Von der Strumpfmaske des Bankriubers
bis zur militdrischen Gasmaske spannt sich der weite Bogen einer Geschichte
der Gesichtsbewaffnung (vgl. Weltzien 2005).

Die Maske als Motiv spielt nicht nur in der Modetheorie, sondern auch in
emanzipatorischen Bewegungen — etwa der postkolonialen oder der feminis-
tischen Theorie — eine herausragende Rolle und eignet sich insofern gut als
diskursives Bindeglied (vgl. Riviere 1994; Benthien/Stephan 2003, Kastner
2012). Das kulturhistorische Erbe kennt in unterschiedlichen Kontexten die
Maske als magisches Ubergangs- oder Kommunikationsmedium zwischen
getrennten Welten, als larvenhaftes Gefiafl der Metamorphose und Schliissel
eines »rite des passage«, als karnevalistisches Mittel der Umkehrung der Ver-
hiltnisse oder als prothetische Kaschierung eines Mangels. Die Wertmaf3stibe
kénnen dabei vom Motiv der Falschheit und Selbstverleugnung auf der einen
Seite bis zur Beurteilung der Maske als Vehikel der Selbstermichtigung und
machtvollem Schutz rechtsfreier, selbstbestimmter Rdume auf der anderen
Seite reichen. Vom Zeichen fiir Verrat bis zum Merkmal individueller Freiheit
sind vielfiltige Lesarten vertreten, von der Hochstapelei oder Amtsanmafiung
bis zum Crossdressing zahllose Praktiken benennbar.

Die Position, die Zach Blas in diesem weiten Feld einnimmt, ist klar. Er
referiert auf die russische Punkband Pussy Riot, die ihre Performances eben-
falls maskiert in buntwollenen Sturmhauben absolvieren, und er weist auf die
Hacktivistengruppe Anonymous hin, die eine Comicadaption des gescheiter-
ten englischen Kénigsattentiters Guy Fawkes als gemeinsames Maskengesicht
ausgewihlt haben (vgl. Blas 2012; Arns 2016; Weltzien 2015b). Keine Frage:
Zach Blas nimmt die Rolle eines queeren Zorro ein. Die stete (positiv kon-
notierte) Engfithrung von Aktivismus und Terrorismus, die kampfeslustigen,
rebellischen Gesten, die etwa im Rahmen einer Ausstellung 2014 in Mexico
City mit der Performance »Procession of Biometric Sorrows« die Nihe zu
zapatistischen Rebellen suchte, die Rhetorik der Befreiung aus einem »cage
of information« machen das deutlich (Blas 2016; Chavez/Labastida/Medina
2014). Allerdings inszeniert sich Blas nicht als einsamer Richer, er will kein
selbsternannter Hiiter der Gerechtigkeit sein. Vielmehr sieht er sich als Spre-
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cher einer Gemeinschaft, einer »community«. In Workshops, die gelegentlich
Tage oder gar Wochen in Anspruch nehmen, treffen sich Teilnehmer*innen,
um gemeinsam Masken aus ihren ineinander verrechneten Gesichtern herzu-
stellen. Diese Gruppen, die sich oft aus queeren oder minoritiren Teilen der
Gesellschaft rekrutieren, reprisentieren eine Gemeinschaft, die in sich nichts
weniger als homogen ist und zu deren bisherigen Hauptzielen — zumindest
im nordamerikanischen feministischen und homosexuellen Aktivismus nach
dem Zweiten Weltkrieg — vor allem die Sichtbarwerdung zihlte (vgl. Valentine
2014). Die queere Allianz aus Schwulen, Lesben, Bisexuellen, Transsexuel-
len, aus ethnischen Minderheiten, Menschen mit Behinderungen und allen
anderen Leuten, die sich im heteronormativen Standardmodell nicht abgebil-
det fanden, kimpfte bislang in der Ubernahme politischer Strategien von Fe-
minismus und »gay community« vor allem darum, im Bild der Gesellschaft
endlich aufzutauchen, nicht stets aus den Wahrnehmungsrastern geléscht zu
werden.

Nun scheint die Strategie von Zach Blas eine andere Richtung einzuschla-
gen. Statt um eine angemessene 6ffentliche Reprisentanz zu ringen, geht es
nun um eine Loschung aus den Suchmaschinen. Bemerkenswert ist dabei
allerdings, dass die Gesichtsbewaffnung, die zu einer Unsichtbarkeit in den
Augen der Maschinen fiihrt, umgekehrt deren Triger im menschlichen Ver-
kehr gerade besonders auffillig macht. Abgesehen von dem Umstand, dass
das Tragen der Maske auch das Sehen der Triger*innen empfindlich beein-
trachtigt, ist die Ausléschung des fazialen Zeichencodes selbst wiederum les-
bar. Das Verschwinden erscheint mit gréfdter Deutlichkeit. Dass sich Blas die-
ser Dialektik durchaus bewusst ist, macht eine weitere Serie klar, die in den
Jahren von 2013 bis 2016 entstanden ist. »Face Cage« ist eine Kollektion von
Schmuckstiicken aus Edelstahl, eine davon zeigt Abbildung 3, die ebenfalls
vor dem Gesicht getragen werden. Es handelt sich um Gitterwerke aus starkem
Stahldraht, die an den knochigen Konturen des Gesichts wie Stirn, Kinn und
Wangenknochen angeklemmt werden. Die Form orientiert sich dabei an den
biometrischen Identifizierungsrastern, die die Gesichtserkennung nutzt, um
individuelle Strukturen zu detektieren. Der Vergleich von Abbildung 2 und 3
macht diese Umsetzung des Scannerrasters in eine materielle Form augen-
tillig. Solche Muster sind im Normalfall nicht zu sehen, Blas projiziert sie nun
gewissermaflen direkt auf die Kérper der Betroffenen. Hierbei liegt die Inten-
tion weniger darin, die automatische Gesichtserkennung zu blenden, als die
Tatsache der Registrierung, Kategorisierung und Normierung ins Bewusst-
sein der allgemeinen Wahrnehmung zu riicken.
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Abbildung 3

Zach Blas: Face Cage 2. Hier wird das
biometrische Raster als Schmuckstiick
sichtbar und so die unbemerkte Normierung
wahrnehmbar gemacht.

CLANDESTINES PATHOS VON SCHMUCK UND MACHT

Nach Blas sind diese Schmuckstiicke nicht besonders angenehm im Trage-
komfort. So bewahrt die ansonsten unbemerkte Uberwachung eine dauerhaft
schmerzliche Prisenz, die sich auch auf die jeweiligen Gegeniiber iibertrigt.
In der Materialisthetik wie auch in der Nutzungsweise rekurrieren die »face
cages« auf Juwelierkunst wie Halsketten und Ringe, Diademe oder Kronen
sowie auf Kérperschmuck wie Nasen- oder Ohrringe, Piercings oder Implanta-
te. Uber den schmerzhaften Aspekt, der vermutlich Druckstellen auf der Ge-
sichtshaut zurticklisst, bildet sich auch eine Verkniipfung zu Schmucknarben,
die in verschiedenen Kulturen deren Triger*innen dauerhaft ausweisen. Die
Anbringung tiber Augen und Nase lisst zudem Assoziationen an Prothesen
wie Brillen oder Visiere zu. Schmuck und Macht sind eng verwoben, die Kom-
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munikation von sozialem Status qua Reichtum oder Amt funktioniert (z. B. als
Insignien, Orden oder Wihrung) oftmals {iber derartige Accessoires.

Mit der Titelgebung des Kifigs macht Blas darauf aufmerksam, dass er
eine idsthetische Nihe zu Folterinstrumenten gesucht hat. Der Gitterstab ist
ein interkulturell kommunizierbares Motiv von Disziplinierung und Unter-
werfung. Die biometrischen Raster, die Blas als »digital portraits of dehu-
manization« (Blas 2016¢) beschreibt, werden so einem virtuellen Gefingnis
vergleichbar, in das alle Uberwachten eingepfercht werden, ohne dass diese
es liberhaupt bemerken. Die Erkenntnis solcher Unfreiheit durch deren Vi-
sualisierung kommt einer Befreiungsbewegung gleich, die mit der Gesichts-
bewaffnung teilweise direkt realisiert wird — eine Befreiung, die gleichwohl
nicht ohne schmerzhaftes Opfer zu haben ist. Schmuck als Teilbereich des Me-
diums Mode genommen erweist hier seine Doppelstruktur, indem Ermichti-
gung immer gleichzeitig auch Limitierung ist, der Goldschmied immer auch
Folterknecht, eine Krone immer auch ein Gefingnis (und umgekehrt). So wie
die Queer Studies (wie auch Minority Studies, Women oder Men Studies etc.)
ihren Forschungsgegenstand nur iiber eine Exklusionsrhetorik, die abzuschaf-
fen sie doch angetreten sind, definieren kénnen, so wie es nach Foucault kei-
nen Raum auferhalb der Macht geben kann, so ldsst sich an den »face cages«
auch die Reziprozitit und Interdependenz von Antipoden ablesen.?

Es scheint mir, dass in dieser Hinsicht auch Zach Blas Widerspriichen
nicht entkommen kann. Das hinter der face recognition software vermutete
Feindbild wird als unterdriickende Instanz vorgestellt, der eigene Ansatz als
Vorschlag zur Befreiung unterbreitet. Diese sauber sortierte Machtaufteilung
unterbietet eine an Foucault und Gilles Deleuze orientierte Theoriehéhe zu
Gunsten der reduktionistischen Kriterientrinitit der Statusproduktion durch
»race«, »class« und »gender«. Die beispielsweise in den Surveillance Studies
von Magnet angefithrte Argumentation, dass die gingigen Gesichtserken-
nungsprogramme auf den kaukasischen Typus abzielen und etwa dunkel-
hiutige oder asiatische Menschen nicht mit der gleichen Prizision erfasst
werden, verbleibt so im Grunde innerhalb der den Programmentwickler*in-
nen unterstellten universalisierenden, naturalisierenden rassistischen Pers-
pektive und prolongiert sie in gewisser Weise sogar. Von einem nichtessen-
tialistischen, relationalen Interdependenzmodell von Macht im Sinne von
Foucaults Dispositivkonzept ist eine solche Sichtweise jedenfalls weit ent-
fernt. Dieses antagonistische Repressionsmodell erscheint zumindest gele-
gentlich unzeitgemif und entbehrt nicht einer Rhetorik, die ein »wir« gegen
ein »sie« in Stellung bringt. Es sollte besser Sorge getragen werden, dass
Queerness nicht nolens volens selbst naturalisiert wird und als eigentlich an-

3 | Foucault sieht diese Abhéngigkeit in jeglicher kritischen Theorie gegeben (vgl. Fou-
cault 1992).
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gemessene Lebensweise gegen eine kapitalistisch informierte Entfremdung
abgemessen wird. Das Maskenmotiv scheint anhand der von Blas fiir sein
Projekt beanspruchten »politics of escape« (Blas 2012), die dem clandestinen
Pathos von Anonymous verpflichtet ist, zumindest zu solch einer Wahrneh-
mung von Frontenstellungen zu verfithren und von Foucaults Praktiken der
Freiheit wegzufiithren.

Helfen kénnte an diesem Punkt die vorgeschlagene posthumanistische
Medientheorie der Mode. Bekleidung ist in der Beschreibung eines Uber-
wurfs oder einer verblendenden Fassade, wie in der Nachfolge von Gottfried
Semper, nicht zu fassen. Der Gegensatz von Oberfliche versus Substanz, von
variabler Kommunikationsform iiber einem stabilen Kern ist in dieser Sicht-
weise nicht zutreffend (vgl. Lehnert 2013). Mit Braidottis Konzept des nomadi-
schen Subjekts ldsst sich an dieser Stelle auch noch tiber Butlers Performanz-
theorie hinausdenken. Die stete Aktivitit des »doing gender« fithrt zu einer
Verholzung von gewohnheitsgemifl durchgefithrten Handlungen und somit
zu einem »vorherrschenden ontologischen Horizont, der selbst durch eine
Reihe von Praktiken instituiert wurde« (Butler 2009, 227). Dieser Horizont
privilegiert bestimmte Handlungsoptionen und schliefit andere aus, doch er
lisst sich — wenn auch nicht aufheben oder riickgingig machen — so doch
aufweichen, verandern, gestalten. Schon Guy Debord hatte in seiner Theorie
des Umbherschweifens den Bruch der Routine als Kunst bezeichnet. Und auch
Butler und Foucault begreifen genau diese Praktiken der Selbsterschaffung,
die bei Foucault mit sprachlicher Eleganz in ein Schillern zwischen Unter-
werfung (»subjection«) und Subjektwerdung (»subjectivation«) gebracht wer-
den, als Kunst der Gestaltung, als Poiesis (vgl. Foucault 1992, 39). Bei Debord
spielen Anziehsachen innerhalb dieser Praxis, die »eine immerwihrende Be-
weglichkeit, [...] eine wesenhafte Zerbrechlichkeit: [...] eine Verstrickung zwi-
schen Prozeflerhaltung und Prozefumformung« (ebd.) darstellt, eine heraus-
gehobene Rolle, die durchaus eine Nihe zu Zach Blas’ Maskenspiel besitzt.
Das Anziehen der Kleidung, die als Marker gesellschaftlicher Gruppen funk-
tioniert, die sich aus dem Blickwinkel einer biirgerlichen Kultur randstindig
ausnehmen - also beispielsweise der von Seeleuten, Clochards oder Prosti-
tuierten — oder auch das Beschriften von Hosen und Minteln mit Gedichten
und Parolen: derartige Praktiken nutzen weniger einen vestimentiren Code
im Sinne Roland Barthes (vgl. Barthes 198s5), um zu kommunizieren. Diese
Praktiken nutzen Kleidung, um Codes zu destabilisieren, Zeichensysteme in
Frage zu stellen, Machtverhiltnisse zu unterwandern. Hier soll das Medium
Mode wie bei Blas als widerstindige Praktik zur Herstellung selbstbestimm-
ter Rdume dienen.
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QUEERNESS IST EINE PRAXIS, KEIN BESITZ

Die imaginierte Essenz der Wahrheit, auf deren Basis ich mein Leben gestalte,
lasst sich also verdndern. Das Subjekt und sein Wille (oder sein Begehren) bil-
det sich dabei selbst in einer steten Dynamik. Gleichwohl kann diese Praxis als
ein souveriner Akt auftreten, mit Entschiedenheit durchgefiihrt, Freiheit und
Autonomie gleichzeitig voraussetzend und durchsetzend, die einer Intention
folgt und die passenden Mittel herbeisucht. Was aber, wenn die Mittel selbst
eine Eigenwilligkeit einbringen, wenn gar kein Souverin mehr zu finden ist,
der zu einer autonomen Entscheidung fihig wire? Was, wenn jede Entschei-
dung immer schon eine Gemeinschaftsleistung darstellt, die aus dem Zusam-
menwirken mehrerer Akteur*innen resultiert? Rosi Braidotti buchstabiert ein
solches posthumanistisches Entscheidungsmodell aus, und auch wenn sie
nicht ausdriicklich auf Mode eingeht, so lisst sich diese Perspektive doch aus-
weiten. Wie ihre Vordenker*innen sucht sie »Kritik mit Kreativitit zu verbin-
den« (Braidotti 2014, 17), geht aber tiber die Konzeption einer schépferischen
Poiesis hinaus und betont »die selbstorganisierende (oder autopoietische) Kraft
lebendiger Materie« (ebd., 9).

In einem solchen posthumanistischen, neomaterialistischen Verstindnis
(vgl. u.a. Coole/Frost 2010) werden die rationalen Potenzen der menschlichen
Agent*innen zunehmend geringgeschitzt und im Gegenzug der Anteil aller
anderen Faktoren, die an der Dynamik der stetigen Prozesserhaltung und
Prozessumformung der Subjektkonstitution beteiligt sind, aufgewertet. In
der konzeptuellen und isthetischen Setzung der »Facial Weaponization Sui-
te« lassen sich Reflexe derartiger Gedanken finden. Die tatsichliche Form der
Masken wird nicht von Zach Blas als einem souverinen Kinstlersubjekt fest-
gelegt, sondern sie entsteht auf unvorhersagbare Weise in der Interaktion von
individuellen Gesichtern und deren algorithmischer Uberarbeitung. Ikono-
grafisch kommt den Nicht-Physiognomien der »masks« ein Ausdruck der Ver-
flissigung zu, die Motivik der Auflésung, Vernebelung, Verdunstung macht
auf die grundlegende Plastitzitit des Subjektbegriffs in diesen postmodernen
Denkweisen aufmerksam. In produktionsisthetischer Hinsicht bestitigt der
Verlauf der Formfindung diese Dimension von Indeterminiertheit und Kontin-
genz. In diesem Sinne er6ffnet diese Arbeit autopoietischen Strategien einen
groflen Raum.

Auch wenn Blas eine gewisse Kontrolle tiber den Prozess behilt (und das
gesamte Setting Giberhaupt erst aufgestellt hat), so sind doch auch fiir ihn die
Vorschlige, die der Rechner unterbreitet, nicht absehbar: Blas kreiert nicht, er
wihlt lediglich aus, welcher Zustand eines prinzipiell unabschliefbaren Trans-
formationsprozesses letztlich als Maske aktualisiert werden soll. Dariiber hin-
aus bleibt freilich unbestimmbar, wer sich zu den Workshops anmeldet — und
auch alle Entscheidungen, die im Verlaufe der langwierigen Gespriche zu fin-
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den sind, werden gemeinschaftlich getroffen. Die Interaktion zwischen Kiinst-
ler, Workshopteilnehmer*innen, Computerhardware und -programmen sowie
den materiellen Eigenschaften der Masken und den Umstédnden ihres Tragens,
wie schlieflich auch den Effekten der Rezeption, Publikation und den sie aus-
losenden Diskursen (insofern zihlt selbstverstindlich auch der vorliegende
Aufsatz sowie die Handlung des Lesens dazu), aber auch die adressierten und
kritisierten Praktiken technischer Entwicklung, staatlicher Gewalt und 6kono-
mischer Marktinteressen bilden ein wildverzweigtes Knduel von Agent*innen,
die in »Facial Weaponization Suite« lediglich einen — wenn auch sehr spezi-
fischen — Knotenpunkt besitzen.

Es lisst sich sagen, dass Blas Mode als eine Technik des Selbst inszeniert,
indem er die Interdependenz von Technologie und Selbsterschaffung erfahr-
bar werden lisst. Die Masken bieten gleichzeitig die Offenheit einer queeren
Selbstbestimmtheit und die empfindliche Einschrinkung eines ziemlich un-
praktischen Accessoires. Die mit groRem Pathos vorgetragene Wahrheit der
Macht wird durch eine eigene Wahrheit ersetzt, indem sie diese Ersetzung im
Paradoxon augenfillig macht, dass die Triger*innen aus dem Maschinenauge
des hegemonialen Blicks verschwinden und gleichzeitig im Horizont der quee-
ren Community eine ontologische Sichtbarkeit erhalten. Mode ist, das kénnte
man als Erkenntnis aus der Betrachtung filtern, ein Medium, das auch und
gerade im Kontext posthumanistischer kritischer Theorie als Kunstform zu
verstehen ist. Wenn im Sinne von Foucault und Butler mit dem Begriff der
Kunst jene Praktiken beschrieben werden kénnen, die in kritischer Weise die
Frage nach den Grenzen und den Konstituenden von Subjekten stellen, wenn
im Sinne von Haraway und Braidotti Queerness eine Entscheidung zur Praxis
des Uberschreitens ist und keine Biirde, die seine* Besitzer*in unverlierbar
auferlegt ist, wenn im Sinne von Blas die demokratische Auseinandersetzung
héher einzuschitzen ist als einmal getroffene ideologische Uberzeugungen
oder dsthetische Formate, wenn materielle Agent*innen ebenso aktiv sind wie
staatliche Institutionen, Marktinteressen und menschliche und nichtmensch-
liche Individuen, dann tiberlagern sich in der Mode diese Stringe der Interde-
pendenz in einer dicht gewebten Textur.

Diese zu untersuchen verlangt von der Theorie weniger formalistische
Methodik als vielmehr produktionsisthetische Herangehensweisen. Prozesse
ins Auge zu fassen, Relationen und Beziehungsgeflechte zu analysieren, Ab-
hingigkeiten zwischen historischen, gestalterischen, materiellen, politischen
und Skonomischen Einfliissen, das steht auf der Agenda einer queeren Mode-
theorie von solchem Zuschnitt. Hier wiren Verortungen vorzunehmen: wer
macht wo welche Mode aus welchen Materialien und Intentionen — und was
macht dann diese Mode? Denn eine posthumanistische Mode muss als Agen-
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tin, als eine Assemblage aus Dingen begriffen werden.* Dann ist Kleidung eine
Vielfalt weniger von Anziehsachen, als eher von Anziehdingen. Es macht we-
niger Sinn, zwischen Mode und Bekleidungsindustrie zu unterscheiden, zwi-
schen Kunst und Design oder zwischen Produzent*innen und Kiufer*innen,
sondern deren Interdependenzen gilt es zu erforschen. Denn jede* Triger*in
ist auch produktiv und auch Gestalter*innen miissen sich anziehen. Wenn
Queerness eine Praxis ist, dann muss nicht jede Person stindig und fiir im-
mer queer sein: Es lieRe sich in grofler Offenheit morgens straight leben und
abends queer, in dem einen Kontext kann man mit einer bestimmten Hand-
lungsweise einem geradlinigen Stereotyp entsprechen und zur gleichen Zeit
mit der gleichen Handlung in einem anderen Kontext Typologien subversiv
queren (vgl. Eco 1989; Agamben 2003).
Ist Mode also queer? Ja, das ist sie, indem sie es nicht sein muss.
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Flagge der Uneindeutigkeit
Faltungen und Queerness in den Fotografien

von Wolfgang Tillmans

Charlotte Silbermann

EINLEITUNG

Die Fotografie »Knotenmutter« von Wolfgang Tillmans zeigt zwei junge Min-
ner, die extrem ineinander verkeilt sind. Die gefalteten Korper liegen auf einem
Podest, das auf vier hellblauen Metallfedern wippt — vermutlich ein Geriist auf
einem Spielplatz. Die beiden Manner sind nicht mehr auseinanderzuhalten,
bilden ein Kniuel aus nackten Armen, Beinen, Turnschuhen, Haaren, Gesich-
tern, T-Shirt- und Hosenstoffen. Diese Szene erscheint grotesk. Hier balgen
zwei Jugendliche und ihr Spiel, auch wenn es die Kérper schmerzhaft verdreht,
kann sowohl als liebevolle Umarmung, wie auch als Andeutung sexueller Ver-
einigung gedeutet werden. Ist das Bild eine Persiflage auf die mythologischen
Kugelmenschen, wie sie in Platons »Gastmahl« beschrieben werden, jene vor-
zeitlichen Menschen, die, bevor sie von den eifersiichtigen Géttern getrennt
wurden, zu zweit als kreisférmige Einheit durch die Welt rollten? Und ldsst
sich die Fotografie als queer bezeichnen?

»Anfangs gab es bei den Menschen drei Geschlechter[...] Mannweiblich war damals das
eine, Gestalt und Name aus beidem [...] Damals war die ganze Gestalt jedes Menschen
rund, so da® Riicken und Flanken im Kreis standen, er hatte vier Hinde und ebenso
viele Beine und zwei Gesichter auf kreisendem Nacken, ganz gleiche. [...] Wenn er aber
schnell laufen wollte, so bewegte er sich, so wie die Radschlagenden die Beine nach
oben herumwerfend einen Kreis beschreiben, von seinen acht GliedmaRen getragen
schnell im Kreise davon.« (Platon 2001, 55f1.)

»Knotenmutter« zeigt eine extreme Kérperlichkeit und eine vieldeutige Bezie-
hungskonstellation. Das ist typisch fiir Wolfgang Tillmans Arbeiten, in denen
immer wieder eine Spannung aus Intimitit und Distanz, aus Bekanntem und
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Abbildung 1

Unbekanntem ausgelotet wird. Auch das Motiv der Ineinanderfaltung von Stof-
fen, Korperteilen und Menschen, das in »Knotenmutter« zentral ist, ist hiufig
in den Fotografien von Tillmans zu sehen. »In den Arbeiten des Fotografen
Wolfgang Tillmans kehrt die Faltung als Motiv kontinuierlich wieder. Gefaltete
Kleidung und Papiere, Ansichten mit Miill oder auch Betten durchziehen sein
umfangreiches Werk.« (Martin 2008, 13)

Die Falte erscheint bei Tillmans in einer Neuinterpretation des klassischen
Faltenwurfs im Kontext heterogener Kérper- und Identititskonzepte. Viele sei-
ner Bilder der Faltung kénnten als das gedacht werden, was Antke Engel als
»visuelle [...] Reprisentationen von Geschlechtern und Sexualitit« beschreibt,
»die sich nicht glatt in die Normen von Heterosexualitit und Zweigeschlecht-
lichkeit einpassen bzw. diese offenkundig unterlaufen [...]J« (Engel 2009, 14).
Die Falte wird bei Tillmans zu einer dsthetischen Formel der Uneindeutigkeit,
ist Irritationsmoment, das einer glatten Eindeutigkeit widerstrebt. Inwiefern
Tillmans Bilder von Faltungen in einen Zusammenhang mit einem Konzept
von Queerness gebracht werden kénnen, soll im Folgenden untersucht werden.

WoOLFGANG TILLMANS UND QUEERNESS

Ein Projekt des Kiinstlers von 2015 zeugt sehr konkret von Tillmans Bezug
zur LGTBQ (Lesbian, Gay, Bisexual, Transgender, Queer) Community. Er er-
arbeitete hier eine Bildstrecke fiir das i-D Magazin (i-D Magazin, the activist
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issue, no. 336, 2015), in der Menschen aus der Queer Community in St. Peters-
burg portritiert wurden. Die klassischen en face-Portrits sind eingebettet in
eine Reportage, die vom Kampf gegen die Homophobie in Russland erzihlt.
Im Rahmen des Queer Festivals in St. Petersburg wurde das Bildmaterial zu-
dem ausgestellt. Nur kurze Zeit nach der Er6ffnung wurde die Ausstellung von
Seiten der Regierung jedoch gerdumt. Aufmerksam darauf zu machen, dass
Homo- und Transsexuelle in vielen Lindern noch immer verfolgt und als »un-
normal« stigmatisiert werden, ist entscheidendes Anliegen der Fotoreportage.
Die Inszenierung der Portrits in Frontalansicht, die eine direkte Konfrontation
mit dem Portritierten erzeugt, lisst sich als Bekenntnisgeste interpretieren.
Diese Bilder sind ein 6ffentliches Coming Out, in denen sich die Mitglieder
zur queeren Community von St. Petersburg bekennen, um aktiv gegen die he-
teronormative Politik ihres Landes zu kimpfen. Zu beriicksichtigen ist, dass
die Bilder erst als queere Portrits lesbar werden, wenn man den beigefiigten
Text erfasst bzw. sie im Rahmen des Queer Festivals betrachtet. Die Kontextua-
lisierung des Bildmaterials ist entscheidend, um hier von queerer Fotografie
zu sprechen.

Auch wenn der Rahmen von Tillmans Fotografien nicht immer so explizit
als queer formuliert ist wie im aktuellen Artikel der St. Petersburg Strecke,
sind Tillmans Arbeiten von Anfang an auf das Engste mit einer Visualisierung
queerer Praktiken verbunden, d. h. mit Lebensformen und isthetischen Strate-
gien, die heteronormative Begehrenskategorien und dichotome Geschlechter-
konzepte in Frage stellen. Anfang der 199oer Jahre bricht Tillmans visuelle
Tabus, indem er Sexszenen aus den schwulen Underground Clubs in Berlin,
London und New York fotografiert und verdffentlicht. Auch seine intimeren
homoerotischen Momentaufnahmen, ebenso wie seine Portrits, in denen
eine eindeutige Geschlechterzuschreibung der Portritierten vermieden wird,
unterwandern tradierte Sehgewohnheiten.

Bewusst spielt er beispielsweise immer wieder mit klischeebesetzten Dar-
stellungen von Drag Queens und erzeugt ungewohnte Bildkompositionen. So
sieht man in der Fotografie »Christian« (1991) den Protagonisten des Bildes in
schwarzen Netzstriimpfen mit Pumps und Make Up im Flur einer typischen
Berliner Altbauwohnung posieren. Neben ihm steht ein Wiaschestinder, an
dem hellblaue Jeans hingen. Im privaten Interieur, ohne den rauen Charme
einer nichtlichen Strafle oder den nostalgischen Glamour eines Varietés er-
scheint Transgender nicht als Teil einer »anderen« Wirklichkeit, sondern viel-
mebhr als alltigliche Praktik.

Im bevorzugten Setting des privaten Raumes wird Tillmans fotografische
Perspektive deutlich. Er ist selbst Teil der queeren Community, fiir die er eine
visuelle Form sucht. Er portritiert Freund*innen, Partner*innen, Affiren,
One Night Stands. Die Herausbildung und Entwicklung Tillmans édsthetischer
Bildsprache findet im Kontext queerer Lebenswirklichkeit statt. Vor diesem
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Hintergrund riihren seine Bilder von Kérpern, Beziehungen und Moden im-
mer an die biopolitischen Fragen nach sexueller Identitit, Kérpernormierung
und Geschlechterzuschreibung.!

Mode in ihrer Wandelbarkeit und mit der Méglichkeit, visuelle Codes per-
manent neu zu interpretieren und umzuformulieren, ist dabei fiir Tillmanns
wesentliches Instrument, um gegen rigide Festschreibungen von Identititskon-
zepten zu arbeiten. Neben ersten Galerieausstellungen sind es vor allem seine
Modestrecken, die den Fotografen bekannt machten. Veroffentlicht wurden sie
in alternativen Lifestyle-Magazinen wie »i-D«, »Spex« und »Purple«. Neben Jiir-
gen Teller, Corinne Day und Anders Edstrom gehort er zu jenen Fotografen,

»die in den 1990er Jahren, insbesondere in der ersten Halfte des Jahrzehnts, radikal
dafiir gesorgt haben, Mode in der Gesellschaft nicht bloB als Industrie mit einem Gefihl
fiir den Zeitgeist, sondern als kiinstlerische Ausdrucksform und »Kérperpolitik« zu ver-
ankern.« (Olfers 2010, 292)

Wenn im Folgenden von Wolfgang Tillmans Bildern die Rede sein wird, soll
der queere Kontext, in dem Tillmans seine fotografische Asthetik entfaltet,
stets mitgedacht werden. Queerness meint dabei »eine Praxis, die die Identi-
titsnormen unterliuft, sich Festlegungen entzieht und auf diese Weise Unein-
deutigkeit erzeugt.« (Lehnert 2016, o. A.).

FALTUNG ALS DIFFERENZIERUNG

Die Haufigkeit, mit der das Motiv der Faltung bei Tillmans erscheint, legt die Fra-
ge nahe, welche besondere Funktion dieses Motiv innerhalb seiner Asthetik ein-
nimmt. Welche bildkompositorische Moglichkeit eréffnet die Falte fiir Tillmans?

Eine Auseinandersetzung mit der postmodernen Neuinterpretation (vgl. von
Graevenitz 2008) dieses traditionsreichen Motivs der Kunstgeschichte kénnte
hierfiir einige Hinweise liefern. Vor allem die Aufwertung der Falte als komple-

1 | Erstim letzten Jahrzehnt kann davon die Rede sein, dass visuelle Reprasentationen
queerer Lebensformen gesellschaftlich und vor allem im Kontext neoliberaler Werbestra-
tegien angekommen sind bzw. »Markt f4hig« gemacht wurden, vgl. dazu Engel 2009. Als
Tillmans in den frihen 1990er Jahren seine Bilder verdffentlichte, war dieser Prozess
erst ganz am Anfang seiner Entwicklung. Vielmehr 1&sst sich behaupten, dass gerade
Tillmans Bilder, allen voran seine alternativen Modestrecken, die die Moden subkultu-
reller Jugendbewegungen aufgriffen, zu einer Offnung und Differenzierung von Kérper-
und Geschlechterkonzepten beigetragen haben. Viele heutige Modekampagnen greifen
asthetische Strategien und queere Themen auf, die Tillmans in den 1990er Jahren erst-
mals prasentierte.
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xe Metapher fiir ein dynamisches Prinzip von Differenz, wie es Gilles Deleuze
in seiner Exegese barocker Philosophie in »Die Falte. Leibnitz und der Barock«
vorangetrieben hat, erscheint aufschlussreich. Deleuze schreibt hier: »So ist die
ideale Falte >Zwiefalt«, differenzierende und sich differenzierende Falte.« (De-
leuze 1996, 53)

Das Prinzip der Faltung ist eines der uniiberschaubaren Verschrinkung,
der immer schon das Moment der Umfaltung und Umsortierung inhirent ist.
So kommt die Falte in ihrer Form nie zu einem Endpunkt, weil sie zugleich
ein Auffalten und erneutes Ineinanderfalten birgt. »In dieser Grundstruktur
der Falte, in der immer schon Bewegung eingeschrieben ist, liegt ihr Verwand-
lungspotential.« (Brandstetter 1998, 166)

Dieses Verwandlungspotential ist dem Konzept von Queerness erstaun-
lich nah, weil auch hier von einer permanenten Abgrenzungsbewegung eines
vermeintlichen Status Quo von Geschlechter- und Identititszuschreibungen
auszugehen ist. Queerness ist ein immer wihrendes Differenzieren etablierter
Festschreibungen.

Ein weiterer Berithrungspunkt zwischen dem Prinzip der Faltung und einer
queeren Praxis liegt im Bezug zur Korperlichkeit. Die Falte formt als Haut- und
Kleiderfalte den menschlichen Kérper, ist elastisches Prinzip des Korpers. Eine
queere Asthetik kann sich dieses dynamische Faltprinzip des Korpers, das auch
im Zusammenfalten mehrerer Kérper zum Ausdruck kommt, ebenso wie die
variablen Falten des Kleiderkorpers zunutze machen, um mit scheinbar star-
ren Kérpermoden und Identititen zu brechen. Damit ist keinesfalls behauptet,
dass die Falte an sich queer sei. Vielmehr kann das Spiel mit den Faltungen
von Kérpern und Kleidern im Kontext einer queeren Praxis von entscheiden-
der Relevanz sein, in dem Sinne, dass Faltungen den Kérper immer wieder
neu formen und die Falten des Korpers offenbaren, was fiir flexible Konstrukte
Korper und Geschlecht sind.

Interessant erscheint auch, dass Deleuze in Bezug auf Foucaults Dekonst-
ruktion der abendlindischen Vorstellung vom Subjekt als Identitit, als Einheit,
auf die Metapher der Falte verweist. Die Faltung als ein Prinzip differenzieren-
der Variabilitat beschreibe den >Subjektivierungsprozess«< im Sinne Foucaults:

»[...] diese Faltung der Linie ist genau das, was Foucault zuletzt »Subjektivierungspro-
zefR«nennt. Das ist die Subjektivierung: der Linie eine Krimmung geben, [...] Subjekti-
vierungsprozesse sind ausgesprochen mannigfaltig.« (Deleuze 1993, 163-165)

Die Idee, Identitit als mannigfaltigen Subjektivierungsprozess zu begreifen,
koénnte auch als Tillmans fotografisches Anliegen formuliert werden. Mannig-
faltig scheint er dabei wortlich zu verstehen. Das Subjekt ist in den Bildern Till-
mans in die unterschiedlichsten Faltungen eingebettet und es legt sich selbst
immer wieder in neue Falten.
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»ldentity is irresolute. Self-construction, deconstruction, and reconstruction are vital
dimensions of Tillmans’s artistic formation. His practice reflects continually shifting
subjectivity, [...].« (Ault 2006, 126)

Die FALTE BEI TILLMANS

Die Falte taucht in den Fotografien von Tillmans als sinnliche Draperie in
Stilleben ebenso auf wie als Kérperabdruck in Stoffen, in der Verschrinkung
von Gliedmaflen, in Umarmungen oder als zarte Hautfalte an sensiblen Kor-
perstellen. Ich werde im Folgenden vier Bilder von Faltformationen genauer
betrachten. Damit ist das Spektrum des Faltenwurfs bei Tillmans in keiner
Weise abgedeckt, allenfalls wird so ein Einblick gewonnen.

»Knotenmutter« verwies bereits auf eine Faltung, bei der mehrere Kérper
und/oder Korperteile miteinander verschrinkt werden. Der einzelne Korper
als Einheit wird so in Frage gestellt, sind doch die ineinander verhakten Korper
nicht mehr zu unterscheiden. Die Beziehung der Kérper zueinander wird zum
entscheidenden Moment, um Korperlichkeit zur Erscheinung zu bringen. In
diesen Bildern ist angelegt, dass der eigene Kérper immer erst und immer
wieder neu in seiner Beziehung zu anderen Korpern erfahrbar wird, sei dies
durch ein tatsichlich physisches Ineinanderfalten oder durch das Begehren
eines anderen Korpers. In der tiberzogenen Verschrinkung der beiden Korper
in »Knotenmutter« wird diese Abhingigkeit des einzelnen Kérpers zu anderen
Korpern auf die Spitze getrieben und die »Ordnung« einer Paarbeziehung,
wie sie in einer heteronormativen Gesellschaft propagiert wird, konterkariert.
Anne Sbll schreibt in ihrem Aufsatz »Der Fotograf als Freund: Freundschaft
und Intimititin den Paarfotografien von Wolfgang Tillmans« tiber eine andere
Paarfotografie von Tillmans treffend:

»[...] es scheint auch nicht darauf anzukommen, die Partnerschaft durch eindeutige Zei-
chen sexueller Intimitat genau zu definieren. Verwirrend ist das Foto gerade deshalb,
weil trotz seiner ausgewogenen Bildaufteilung und farblichen Abgestimmtheit kein Bild
rgeordneter« Verhdltnisse angeboten wird.« (Sé11 2003, 105)

Die Reibung von kompositorischer Harmonie und inhaltlicher Irritation be-
stimmt auch das Bild »Lutz, Alex, Suzanne & Christoph on beach (b/w)« von
1993. In Camouflage bekleidete Menschen (Freund*innen von Tillmanns)
liegen zusammengerollt am Strand. Wie in »Knotenmutter« entsteht dabei
ein Menschenkniuel, das, aus der Vogelperspektive aufgenommen, wie eine
Draperie die Bildmitte einnimmt. Die verschlungenen Kérper sind dabei aber
weniger radikal ineinander verhakt, als vielmehr zirtlich ineinander gelegt.
Dennoch 16st dieses Sujet eine brutale Assoziation aus, die vor allem durch die
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militdrische Kleidung, wie die schweren Springerstiefel, ausgelost wird. Erin-
nert die Gruppe von Menschen mit geschlossenen Augen am Strand nicht an
aufgettirmte, gefallene Soldaten? — ein Kontrapunkt zur friedlichen Einigkeit,
die zugleich von diesem Bild ausgeht und auch ein Kontrast zu jenem harmo-
nischen Wirbel, den die Kérper auf kompositorischer Ebene bilden.

Abbildung 2

Die Intimitit, die das Bild inszeniert, ist die einer eingeschworenen Gruppe,
und zugleich demonstrieren die Mitglieder mit ihrer Kampfkleidung eine Ab-
wehr. Im Titel, der sich aus den Vornamen der Abgebildeten zusammensetzt,
wird eine Vertrautheit suggeriert, die d* Betrachter*in zu*r Eingeweihten ma-
chen konnte. Zugleich ist aber vollig klar, dass man auflerhalb des Bildes auch
auflerhalb dieser Clique steht — ein typisches Spannungsverhiltnis von Nihe
und Distanz in Tillmans Bildern. Die Gruppendynamik, die hier in Form einer
Einfaltung stilisiert ist, erscheint in Bezug auf das Konzept Queerness inte-
ressant. Queerness als Behauptung einer Abgrenzung bewegt sich im para-
doxen Spiel von gleichzeitigem Einschluss und Ausschluss.? Zugehérigkeit
uiber Kategorisierungen sollen aufgehoben werden, doch zugleich formt sich
in der Abgrenzung von normierten Zustinden eine neue Form der exklusiven
Gruppierung. Entscheidend ist die Dynamik, innerhalb der sich die Ein- und
Ausschlussverfahren vollziehen. In der immer wihrenden Neusortierung von
In und Out hebt sich das Prinzip gleichsam auf. Auch die Gruppe am Strand

2 | Vgl. Engel 2009, 22 iber die Paradoxien queerer Praxis im Neoliberalismus: »Wé&h-
rend einerseits Differenzkategorien zuriickgewiesen werden, insofern sie das Ergebnis
identitdrer Vereinheitlichungen und Ausschliisse sind, wird andererseits darauf be-
harrt, Differenzen zu artikulieren und gesellschaftlich anerkannt zu finden.«
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ist keine hermetische Form, sondern erscheint vielmehr als Strudel, bei dem
ein Kommen und Gehen denkbar ist. Das einzelne Bild ist wie ein Aggregat-
zustand innerhalb einer Bewegung von Ein- und Ausfaltung zu betrachten.

Abbildung 3

In »arms and legs« (2014) wird ein Bild der Faltung durch die fotografische
Nahaufnahme erzeugt. Solche Nahaufnahmen, die hiufig bei Tillmans auf-
tauchen, verfremden und fragmentieren die Ansicht von Kérpern. Der Kor-
per, nicht mehr in seiner Ganzheit erkennbar, wird in gebeugten Gliedmafen,
Hautfalten, Zwischenrdumen und zerknitterten Kleiderstoffen zu einer chao-
tischen, undefinierbaren Formation. Je linger man auf die Fotografie »arms
and legs« schaut, umso abstrakter wird auch sie. Zunichst mag d* Betrach-
ter*in noch bestrebt sein, die einzelnen Kérperteile den zwei Kérpern, die auf
dem Bild zu sehen sind, zuzuordnen. Doch 16st man sich von der dargestellten
Szene — ein Arm, der zwischen die Beine, in die Shorts eines anderen Korpers
greift — ergibt sich eine Faltung von Stoff, Haut und Korperformen, die nicht
eindeutig ist. Ausgelost durch die Perspektive auf den Korper, entwickelt sich
hier ein Changieren der Wahrnehmung von Vertrautem und Unvertrautem.
Man kénnte dazu neigen, die Szene als erotisches Spiel zwischen zwei
Minnern zu deuten. Der Mann im schwarzen T-Shirt befriedigt einen ande-
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ren, der sich zuriickgelehnt hat. Diese Szene funktioniert aber nur, sobald man
als Betrachter*in beginnt zu kategorisieren und Leerstellen zu fiillen. Lisst
man sich allein auf den dargestellten Ausschnitt ein, ist hier lediglich eine
Verschrinkung zweier Korper zu sehen, die man weder in Kategorien minn-
lich/weiblich noch lustvoll und sexuell einordnen muss oder kann. Wie der
Titel sagt, handelt es sich lediglich um Arme und Beine. Es bedarf auch keiner
einordnenden Kategorien, um den isthetischen Wert des Bildes zu erfahren,
noch um die eindringliche korperliche Prisenz, die von den interagierenden
Korpern ausgeht, zu spliren. Das Moment der Abstraktion, das blofse Sich-Ein-
lassen auf die Form der Korper, die Tillmans hier anbietet, kann ein Aushebeln
gewohnter Betrachtungen auf den Korper und auf Beziehungen von Kérpern
zueinander auslésen. Die Situation in »arm and legs« muss dann offen bleiben
und als méglicher »Stolperstein« (Engel 2009, 23) akzeptiert werden.

Abbildung 4

In der Fotografie »Suzanne & Lutz, white dress, army skirt« werden wir nun
mit einer anderen Form der Faltung konfrontiert, die weniger chaotisch, aber
umso grotesker erscheint. Wie gotische Statuen stehen Suzanne und Lutz fron-
tal und gerade im Bild. Beide schauen direkt in die Kamera, wissend, dass sie
fotografiert werden. Lutz legt seinen Arm um Suzanne. Suzannes Arme hin-
gegen sind, sich scheinbar physiognomischen Gesetzen widersetzend, nach
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oben geklappt, sodass ihre Hinde tiber den Kopf hinweg die eigenen Briiste
beriihren. Anstrengung ist ihr nicht ins Gesicht geschrieben. Die Geste bleibt
vielmehr unkommentiert. Fast kénnte man meinen, beide seien extra darum
bemiiht, Selbstverstindlichkeit zu wahren. Insofern ist das Bild auch ein Au-
genzwinkern, das die Irritation de* Betrachter*in parodiert.

Ist tiberhaupt moglich, was wir hier sehen? Befindet sich hinter Suzanne,
hinter dem weif3en Kleid versteckt, vielleicht ein Dritter, der seine Arme fiir
die von Suzanne ausgibt? Eine korperliche Abweichung, die verdrehten Arme,
wird hier zur selbstbewussten Pose. Suzannes Korper widersetzt sich den bio-
logischen Bedingungen des Korpers und stellt diese vermeintlichen Biologis-
men damit in Frage.

Es diirfte kein Zufall sein, dass man auf diesem Bild auch auf einen modi-
schen Tabubruch st63t. Der Mann im Kleid oder im Rock bedeutet noch immer
das Unterlaufen des modischen Gendercodes. Die gesamte Inszenierung des Bil-
des ist ein ironisches Vexierspiel von Geschlechter-, Kérper- und Modenormen.
Suzanne trigt das weifle Kleid der Unschuld, das eine als weiblich konnotierte
Silhouette aber negiert, dazu trigt sie grobe Springerstiefel. Lutz hebt sich im
Militirgriin als dunkle Gestalt von ihr ab, die beinahe faltenlose Struktur seines
T-Shirt — und Rockstoffes gibt aber auch ihm eine Silhouette, die den Kérper in
eine geradlinige Form verwandelt. Umso irritierender wirken Suzannes gefaltete
Arme, die die klaren Formen der Kérper konterkarieren. Auch in diesem Bild
handelt es sich um eine Komposition, die auf Kontraste setzt, dabei aber die ein-
deutige Gegeniiberstellung von dichotomen Geschlechterattributen persifliert.

Abbildung 5

In »Moby, Lying« ist die Falte schliellich im Faltenwurf eines Stoffes prisent,
einem Thema, dem Tillmans zu Beginn der 2000er Jahre sogar eine ganze
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Serie widmete (»Faltenwurf«). Auch wenn in diesen stofflichen Faltenwiirfen
keine explizite Faltung des Korpers zu sehen ist, verweist die Falte doch immer
auf einen Kérper, der u. U. auch abwesend sein kann. In »Moby, Lying« sind
die fein gekriuselten Falten der rosafarbenen Bettdecke, die wie eine Wolke
im Bildraum schwebt, die Erweiterung des Korpers, der auf der Decke liegt.
Der Korper des jungen Mannes nimmt mafigeblich Einfluss auf diese Falten-
landschaft, in die er versinkt. Sich auf der Decke ergieRend wird Mobys Pose
in der Dynamik des Stoffes weitergefiithrt. Das ganze Bild wird zu einer ein-
zigen flieRenden, weichen Bewegung. Die dargestellte Kérpersprache in dieser
Fotografie, der eine Verschmelzung mit dem Bildraum zu Grunde liegt, ist
in der Kunstgeschichte vor allem weiblichen Figuren zugeschrieben. Der wei-
che Koérper der Frau scheint in den Interieurdarstellungen um 1900 mit den
dekorativen Zimmern geradezu zu verschmelzen. Man denke dabei z.B. an
die Kunstler der Nabis: Bonnard?, Vuillard oder Vallotton. Tillmans greift hier
absichtlich oder unabsichtlich auf diese Tradition zuriick, vertauscht aber das
Geschlecht und inszeniert einen Mann in der seit den Venusdarstellungen der
Renaissance tradierten Pose der Liegenden. Eine genuin weiblich konnotierte
Pose ist hier als dsthetische Inszenierung entlarvt, die erst durch seine kul-
turell tradierte Zuschreibung geschlechtsspezifisch wird. Der flexible Kérper,
der sich in seine Umgebung zu ergiefen vermag, kann tatsichlich dem Kor-
perlichen per se zugesprochen werden. Der flexible Korper, der sich selbst und
sein Auflerhalb transformieren (falten) kann, ist an kein Geschlecht gebunden.

ScHLUSS

Zum Schluss sei noch angemerkt, dass die dynamische Umsortierung bekann-
ter Beziehungs- und Begehrensmuster bei Tillmans durch den Dialog seiner
Bilder untereinander unterstrichen wird. In seinen Ausstellungs- und Magazin-
prisentationen herrscht ein ungeordnetes Nebeneinander von Wirklichkeiten.
Die Fotografien von Tillmans produzieren auch so eine Differenzerfahrung.

»Schon die blofe, endlos fortfiihrbare Aufzédhlung der Motive deutet auf die Grenzen-
losigkeit, die Uferlosigkeit dieses fotografischen Bilderarsenals hin, das wie ein wu-
cherndes Rhizom seine Fiihler in nahezu alle Bereiche der Wirklichkeit auszustrecken
scheint. Es sind entschieden subjektive und sinnliche Bilder, die Tillmans wie ein glo-
baler Flaneur der zeitgendssischen Sichtbarkeit abzugewinnen weil. Zusammengestellt
in Biichern und Fotoinstallationen dokumentieren sie vielfach die Diskontinuitat und
Parallelitat der zeitgendssischen Realitat.« (Martin 2008, 92)

3 | Z.B. Pierre Bonnards »L'indolente ou Femme assoupie sur un lit«, 1899.
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Die Falte bietet Tillmans dabei unerschopfliche Méglichkeiten von Relativi-
tit und Uneindeutigkeit und sie ist 4sthetisches Mittel sinnlicher Variabilitit
von Korpern. Im Kontext von Tillmans gesellschaftlichem Bezug zur queeren
Bewegung werden diese Momente des Faltenwurfs auch zu wesentlichen As-
pekten einer queeren Praxis. Die Irritationsmomente, die sich in den Bildern
der Faltung ergeben, verweisen immer auch auf die Behauptung und Darstel-
lung eines tabuisierten Andersseins. Diesem »Anderssein« eine Berechtigung,
Wahrhaftigkeit und Relevanz zu verschaffen, kann bei Tillmans als politische
Geste gelesen werden, die er als Mitglied einer queeren Community seit An-
fang der 199oer Jahre entwickelt hat.

»Ein Paradoxon, ja. Ich will einerseits Relativitat starken: Wenn alle einen relativisti-
schen Weltblick hatten, wéren wir viele Probleme los. Auf der anderen Seite sehe ich
Dinge als absolut gegebene Wahrheiten an. Dass die Erde um die Sonne kreist, oder
die Tatsache, dass es Homosexuelle gibt. Wir kdnnen den Begriff \Wahrheitcnicht denen
liberlassen, die kein Problem darin sehen, sie allein fiir sich zu beanspruchen.« (Till-
mans 2007, 14)
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Drag-Performanzen?
Geschlechterbinaritdt und geschlechtliche Hybriditat

von Warhol bis Gucci

Jana Scholz

WARHOL IN DRAG

Anfang der 1980cer Jahre entstand Andy Warhols Serie »Self-Portraits in
Drag«.! Von dem Fotografen Christopher Makos lieR sich der Pop-Art-Kiinstler
mit acht verschiedenen Perticken, hellem Make-up, rotem Lippenstift, hin und
wieder mit Rouge, falschen Wimpern, Lidschatten und Eyeliner fotografieren.
Manchmal ist er mit nacktem Oberkoérper, manchmal mit weiffem Hemd und
Krawatte zu sehen. Niemals lachelt Warhol, starr und ernst blickt er in die Ka-
mera. Eines der Bilder zeigt ihn mit halblanger blonder Perticke, nacktem Ober-
korper; das Kinn leicht angehoben, das Gesicht weifd geschminkt, die Lippen
stechen tiefrot hervor (Abb. 1). Der Blick geht direkt zu den Betrachter*innen,
und doch wird Warhol nicht greifbar: Verloren schaut er in die Kamera, Perii-
cke und Make-up kontrastieren seine Ausdruckslosigkeit. Zitiert die Inszenie-
rung die exzessive >Femininitit< einer Ikone wie Marylin Monroe (vgl. Cleto
1999, 24) oder doch die einer Drag Queen? Zu wenig begibt sich Warhol in
die Rollen, die er aufruft. Zu sehr bleibt die Inszenierung als Kostiim lesbar.

1 | Ohne ausfiihrlich auf die Begrifflichkeiten eingehen zu kénnen, weise ich auf Lider
Tietz’ Ausfiihrungen zu »Homosexualitat, Cross-Dressing und Transgender« hin (Tietz
2015, s.insb. S. 124-323). Tietzzufolge bezeichnet »Drag« die »zum Cross-Dressing be-
nutzten Dress-Elemente« (ebd., 180). »Cross-Dressing« oder »Transvestition« wiederum
meint »alle Formen der Kleidungspraxen, bei denen Personen aus der Sicht eines Zwei-
geschlechtersystems Kleidungsstiicke des»anderen« Geschlechts verwenden« (ebd., 8).
Voraussetzung fiir die Moglichkeit zu transvestieren ist demnach die Geschlechterbi-
naritat, aber auch, »dass geschlechtliche Differenz iberhaupt liber Kleidung markiert
wird« (ebd., 275).
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Abbildung 1

Self-Portrait (in Drag), 1981

Die Selbstportrits setzen sich — trotz des Stylings und der dhnlichen Bildisthe-
tik — deutlich von den Posen der Drag Queens? ab, die Warhol 1974 in seinem
Studio portrdtiert hatte. Damals nahm er mit seiner Polaroid Big Shot Drag
Queens vom Broadway auf, die er fiir eine kleine Gage in sein Studio eingela-
den hatte. Betitelt war diese Serie mit »Ladies and Gentlemen«. So posiert die
namenlose Drag Queen in Abb. 2 dynamisch und in zahlreichen Varianten
vor der Kamera: Einmal fiihrt sie die Hand sinnlich an die Lippen, einmal
scheint sie sich einen Ohrring anzustecken. Thr Blick geht direkt zu den Be-
trachter*innen, in einer Variante gibt die gemusterte Bluse den Blick auf die
nackte Schulter frei. Die Augen sind dunkel geschminkt, die Nigel rot lackiert
und die Lippen glinzen. Die Periicke ist akkurat frisiert. Die Inszenierung des
namenlosen Models vor der Kamera ist von Erotik und Glamour?® gezeichnet.

2 | »Drag Queen« bezeichnet laut Tietz in Nordamerika eine »ménnlich sexuierte Per-
son, die (zumeist auf Show-Biihnen oder Partys) in schwulen, trans* und queeren Kon-
texten und/oder in heteronormativen Kontexten eine spezifische Form von Femininitat
performiert« (Tietz 2015, 180). Tietz zufolge haben viele Drag Queens im Gegensatz zu
Travestie-Stars, die zumeist viele wechselnde Frauenfiguren performieren, eine eigene,
relativ stabile Drag-Persona. »Die allermeisten handeln zudem sexuell mit Mannern.«
(Ebd., 270)

3 | Zu Warhols Zeit war Glamour ein zentrales Element in der Selbstinszenierung der
Drag Queens. Zum Vorbild hatte dieser Glamour vor allem die Hollywood-Diven der
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Warhol war tiber Jahrzehnte in Kontakt mit Drag Queens. Der Transves-
tit Mario Montez spielte in vielen Filmen Warhols, unter anderen in »Batman
Dracula«, »Camp« und »The Chelsea Girls«. Warhol war auflerdem mit Drag
Queens wie Candy Darling, Jackie Curtis oder Divine bekannt. 1967 war der
Pop-Art-Kiinstler Juror bei einem der New Yorker Drag Balls, in denen Cross-
Dresser in verschiedenen Kategorien gegeneinander antraten (vgl. Wrbican
2013, 110; Lawrence 2011, 4). Die Drag Balls beeinflussten mit dem Voguing die
Modewelt, Popstars wie Madonna und den zeitgendssischen Tanz.

Abbildung 2

Ladies and Gentlemen, 1974

Doch obwohl Warhol mit den Drag Queens sympathisierte, war es offensicht-
lich nicht sein Ziel, in den Selbstportrits einen »Effekt der Echtheit« (Butler
1995, 174) zu erzielen. Judith Butler setzt sich in »Das Unbehagen der Ge-

1940erund 1950erJahre. Warhol sah in der Orientierung vieler Drag Queens an den gla-
mourdsen Film-lkonen eine Verkdrperung idealer Weiblichkeit: »Drags are ambulatory
archives of ideal moviestar womanhood.« (Zit. nach Butin 2013, 90)
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schlechter« mit dem Dokumentarfilm »Paris is Burning« auseinander, der die
New Yorker Drag Ball-Szene Ende der 198oer Jahre beleuchtet. Butler stellt
hier die These auf, dass jede Geschlechtsidentitit Drag sei und die Imitations-
struktur widerspiegle, durch die das hegemoniale Geschlecht produziert wer-
de (vgl. ebd., 170). Denn fiir Butler ist Geschlecht ein Ideal, das niemand ver-
kérpern kann, es ist immer blof} Kopie eines originir gedachten Ideals (hierzu
Butler 1991, 203 f.). Diese Geschlechterrolle als Zitat fithren nicht nur die Drag
Queens mit der iiberdeutlichen Inszenierung stilisierter Weiblichkeit vor,
sondern ebenso Warhol in seinen Selbstportrits. Denn indem er >Feminini-
tit« nur tber Haarmode und Makeup inszeniert, nicht aber den >feminin« co-
dierten Glamour in Posen, Mimik und Gestik mitvollzieht, wie ihn die Drag
Queens in »Ladies and Gentlemen« zeigten, fiihrt er einen Bruch vor, der die
Betrachter*innen der Polaroids irritiert zurticklisst.* Die Bilder versuchen erst
gar nicht, eine Kohidrenz zwischen anatomischem Geschlecht (sex) und Ge-
schlechtsidentitit (gender) herzustellen und so den Effekt einer »intelligiblen
Identitit«® zu erzeugen (ebd., 38). Stattdessen fiihren sie die Diskontinuitit zwi-
schen »sex«, »gender«, Sexualitit und Begehren vor.

Im vorliegenden Aufsatz mochte ich diese Diskontinuitit in der fotografi-
schen Selbstinszenierung Warhols mit aktuellen Geschlechterinszenierungen
grofler Modehiuser zusammenbringen. Anhand der ausgewihlten Beispiele
aus dem Kunst- wie aus dem Modesystem soll gezeigt werden, dass »sex«, »gen-
der«, Sexualitit und Begehren nicht mehr zwingend als kohdrent rezipierbar
sind. Maf3geblich fiir die Untersuchung sowohl von Warhols Polaroids wie auch
von Modestrecken und Modenschauen ist also die Frage, inwieweit die Zwei-
Geschlechter-Ordnung zugunsten >hybrider< Geschlechterbilder gebrochen
wird. Dabei gehe ich mit Liuder Tietz davon aus, dass die Voraussetzung fuir
solche Briiche ist, »dass geschlechtliche Differenz tiberhaupt iiber Kleidung
markiert wird« (Tietz 2015, 2775). Mode- und Kunstsystem sind hierbei nicht
gleichzusetzen. Nicht nur unterscheiden sich die Anerkennungspraktiken bei-
der Systeme in vielen Punkten (vgl. Leutner 2011, 5), sondern Mode formiert
sich trotz ihrer wachsenden kulturellen, wirtschaftlichen und politischen Be-

4 | Diese Irritation der Betrachter*innen formuliert Hubertus Butin folgendermafen:
»Warhol’s transformation into a woman is not especially successful, since his male fa-
cial features are clearly evidentin all the photographs and most of the wigs can only be
described as horrible or grotesque. It seems to have been a playful experiment for the
artist, especially as the use of multiple wigs makes clear that he wanted to embody all
possible types of women, without a specific preference.« (Butin 2013, 91)

5 | Bei Butler sind »intelligible« Geschlechtsidentitdten solche, »die in bestimmtem
Sinne Beziehungen der Kohérenz und Kontinuitdt zwischen dem anatomischen Ge-
schlecht (sex), der Geschlechtsidentitat (gender), der sexuellen Praxis und dem Begeh-
ren stiften und aufrechterhalten« (Butler 1991, 38; Hervorh. im Original).
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deutung anders als Kunst weiterhin auch gemessen an ihrer Konsumierbarkeit
(vgl. ebd., 5). Ohne ausfiihrlich auf die Unterschiede und Gemeinsambkeiten ein-
gehen zu kénnen, ist jedoch grundsitzlich von einer »partiellen Durchlissig-
keit zwischen beiden Bereichen« (ebd., 6) auszugehen. Ein in Bezug auf ge-
schlechtliche Diskontinuitit wesentlicher Aspekt legt es zudem nahe, diese im
vorliegenden Aufsatz analog in beiden Systemen zu untersuchen: Sowohl in der
Kunst wie auch in der Mode l6ste sich der Begriff der Schonheit zunehmend
von normativen Vorstellungen (vgl. ebd., 4). Bizarres, Neuheit, Uberraschung
werden als Konzepte wichtiger als das traditionelle Schéne (vgl. Lehnert 2004,
270) — ein fiir beide Systeme priagendes Moment, das die Wirkmachtigkeit ge-
schlechtlicher Diskontinuitit in Kunst und Mode erst erméglicht.

GENDER-BENDING

Laut Vern Leroy und Bonnie Bullough entstand nach den historischen Ausein-
andersetzungen zwischen Homosexuellen und der Polizei im »Stonewall Inn«
im Jahr 1969 das >Gender-Bending« (dt. wortlich: das Verbiegen, Kriimmen
der Geschlechter):

»Gender-bending emphasizes not so much traditional kinds of cross dressing but a con-
fusion of costume whereby the illusion of assuming the opposite sex is not intended
to convince the viewer of authenticity but to suggest ambiguity. Since it also involves
women as well as men, the viewer could not be certain whether the person was a man or
woman.« (Bullough 1993, 245)

Diese Ambiguitit des Gender-Bendings méchte ich im Folgenden im Sinne
einer Mehrdeutigkeit als >Hybriditit< bezeichnen. So kénnten Andy Warhols
Selbstportrits in ihrer Mischung geschlechtlicher Codes als Konstruktion eines
hybriden Geschlechterbildes verstanden werden, dessen Ziel nicht mehr der Ef-
fekt der Kohirenz, sondern die Diskontinuitit ist.

»Gender-bending not only represents a challenge to traditional gender concepts butalso
to cross dressing as it previously existed in the gay community. Giving popular expres-
sion to this changing picture of gender expression was the extension of gender-bending
into rock music, particularly the growth of glitter rock, in which the stars took on glitter
costumes and used campy pastiches of popular culture for radical effects.« (Ebd., 246)

Andy Warhol als Pop-Art-Kiinstler, aber auch Pop-Stars wie Mick Jagger, David
Bowie, Madonna, Michael Jackson und Lady Gaga machten das Cross-Dressing
zu einem Element ihrer (Bithnen-)Performances und erschufen geschlechtlich
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mehrdeutige Personae (hierzu Bell 2015; Tietz 2015; Lawrence 2011; Bullough
1993, hier insb. S. 246f).

DRrRAG QUEENS

Drag Queens hingegen wurden lange kontrovers wahrgenommen. Auf der
einen Seite wurde ihnen unterstellt, dass sie Weiblichkeit mit klischierten
Zeichen iibertreiben (vgl. Butin 2013, 9of.) oder Weiblichkeit auf eine frau-
enfeindliche Weise imitieren wiirden (vgl. hierzu Butler 1995, 171). Auf der
anderen Seite wurde das subversive Potential der Parodie anerkannt: »Indem
die Travestie die Geschlechtsidentitit imitiert, offenbart sie implizit die Imita-
tionsstruktur der Geschlechtsidentitit als solcher — wie auch ihre Kontingenz.«
(Butler 1991, 202) Spiter betonte Butler, dass Drag jedoch nicht in unproblema-
tischer Weise subversiv sei, da es keinerlei Garantie gebe, dass ein Blof3stellen
des naturalisierten Status der Heterosexualitit zu deren Umsturz fithre — es
kann nach Butler sogar in sein Gegenteil umschlagen: »Die Heterosexualitit
kann ihre Vorherrschaft beispielsweise durch ihre Entnaturalisierung verstar-
ken, wenn wir entnaturalisierende Parodien sehen, die heterosexuelle Normen
erneut idealisieren, ohne sie in Frage zu stellen.« (Butler 1995, 305) So weist
auch Lider Tietz darauf hin, dass Drag-Performanzen je nach Intention der
Performer*innen und Interpretation des Publikums ganz unterschiedlich ver-
standen werden kénnten: »Auch wenn sie transgressiv im Kérper/Kleid-Bild
oder campy in der Haltung sind, brauchen sie nicht subversiv zu sein.« (Tietz
2015, 319)

Sind Warhols Selbstportrits Parodien der Drag Queens? Wenn nach But-
ler Geschlechterrollen immer schon eine Kopie sind, zu der es kein Original
gibt (vgl. Butler 1991, 203f.), zitieren die Drag Queens in Warhols Portrits
eine Kopie. Warhols Selbstportrits wiederum zitieren dieses Zitat von Weib-
lichkeit, die als solche kein Original kennt, und sie zitieren es unvollstin-
dig. Denn Warhol imitiert nicht glamourdse Posen, Gesten und Mimik der
Drag Queens. Matt Wrbican machte darauf aufmerksam, dass in Warhols
Portrits von Frauen die Hinde meist nicht zu sehen sind, die Portrits der
Drag Queens jedoch die Gestik der Hinde zeigten (vgl. Wrbican 2013, 113). In
den Selbstportrits dagegen sind Warhols Hinde nie zu sehen. Warhol ver-
wirrt die Zeichen; strategisch spielt er als Fotograf mit der Inszenierung der
Hinde und ihren Gender-Konnotationen; die scheinbare Eindeutigkeit von
>femininen< Codes wie starkem Make-up und Periicken (die inzwischen viel-
leicht eher Codierungen fiir Drag als fiir Weiblichkeit sind), steht in Kontrast
zum weiflen Hemd, zur Krawatte und zur starren Selbstinszenierung vor
der Kamera.
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»JUST LOOK AT THE SURFACE«

In einem Interview mit Gretchen Berg formulierte der Pop-Art-Kiinstler 1966:
»If you want to know all about Andy Warhol, just look at the surface: of my
paintings and films and me, and there I am. There is nothing behind it.« (Gold-
smith 2004, 9o) Dieses postmoderne, performative Verstindnis des Selbst
lasst sich auf Butlers These der zitatférmigen Konstruktion von Geschlecht be-
ziehen. Die Oberflichen, die Warhol in den »Self-Portraits in Drag« vorfiihrt,
sind nicht mehr Zeichen fiir eine vorgingige (Geschlechts-)Identitit, sondern
sie konstituieren das Selbst. So sind die Selbstportrits, die Dietmar Elger als
zentrales Thema im Werk Warhols begreift (vgl. Elger 2013, 154), die iterative,
performative Artikulation eines ephemeren Ich.

Akte, Gesten und Inszenierungen erzeugen laut Butler auf der Oberfliche
des Korpers den Effekt eines inneren Kerns. Sie sind performativ, da sie nicht
ein inneres Wesen zum Ausdruck bringen, sondern die »Illusion des inneren
Organisationskerns der Geschlechtsidentitit« erst hervorbringen (Butler 1991,
200). Drag subvertiere diese Unterscheidung zwischen seelischem Innen- und
Auflenraum grundlegend und mache sich tiber die Vorstellung von einer wah-
ren geschlechtlich bestimmten Identitit lustig (vgl. ebd., 201). Dieses Konzept
korreliert mit Warhols Formulierung einer Persona aus Oberflichen: So we-
nig, wie es ein >wahres inneres Wesen« geben kann, kann es eine >wahre inne-
re< Geschlechtsidentitit geben.

Mit dem Begriff »VerUneindeutigung« bezeichnete Antke Engel Verschie-
bungen innerhalb eines binir gedachten Geschlechtersystems, die somit die
Kritik am Identitdtsprinzip aufgreifen (hierzu Engel 2002, 224 ff,; dies. 2001,
2571f.). In diesem Sinne ist der Begriff auch geeignet, in den hier untersuchten
Beispielen Interventionen von Kiinstler*innen und Akteur*innen des Mode-
systems in die vermeintliche Eindeutigkeit der Identitit kenntlich zu machen
(vgl. Engel 2002, 224). Zahlreiche Interviews tiber Jahrzehnte zeigen, dass
Warhol selbst eine Strategie der »VerUneindeutigung« angewandt hat. Fragen
beantwortete er mit Gegenfragen, vertauschte die Rollen des Interviewers und
des Interviewten und stellte so das Interesse an einem >privatens, »eigentlichen«
Warhol bloR.®

6 | Die Forschung hat sich wiederholt der Frage zugewandt, wer Andy Warhol »eigent-
lich«war (hierzu Geldzahler 1993, 24); und immer wieder wurde er als introvertiert oder
»schiichtern« beschrieben. So stellte Eve Kosofsky Sedgwick einen Bezug her zwischen
Queerness und »Warhol’s hunger to own the rage of other people to describe him«: »The
effect of this shy exhibitionism is, among other things, deeply queer.« (Sedgwick 1996,
137) Meines Erachtens eriibrigt sich die Frage nach einem »privaten« Warhol, ich wiirde
mich in dieser Hinsicht vielmehr Hubertus Butins Formulierung anschliefen: »For War-
hol, identity was not a question of a personality’s authentic core or unchanging essence
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Misstrauische Nachfragen seiner Interviewer*innen fithrte er ad absur-
dum’, und er wendete sich gegen die Unterscheidung zwischen einer (poten-
tiell verstellten) >Oberfliche< und einem (unverstellten) >Innern¢, das idealer-
weise durch die Oberfliche reprisentiert wiirde. Warhol agiert im Kontakt mit
der Offentlichkeit als Performer, dessen Strategie die »VerUneindeutigung«
ist — mit dem Ergebnis, die Kohirenz der Identitit als Konstrukt vorzufiihren.

HyYBRIDITAT IN MoDE, MODENSCHAUEN UND FOTOSTRECKEN

Ich mochte das Spiel mit den geschlechtlichen Codierungen nun in einem wei-
teren Bereich untersuchen und die Frage nach geschlechtlicher Hybriditit in
Bezug auf die Mode stellen. Dabei gehe ich davon aus, dass die in Warhols Selbst-
portrits aufgezeigte Diskontinuitdt von »sex«, »gender«, Sexualitit und Begeh-
ren aktuell auch in der Mode verhandelt wird. In den jiingsten Fotostrecken und
Modenschauen der Modehiuser Gucci, Maison Margiela und J. W. Anderson ist
das Spiel mit den Geschlechtern — im englischsprachigen Modejournalismus
heute meist als »gender-bending« oder »gender fluidity« bezeichnet — in einer
neuen Variante zu sehen. Zwar hatte Jean Paul Gaultier in seiner spektakuliren
Schau »Black Swan« (Fall 2011) bereits mit vielen Regeln der Modewelt jongliert:
So schickte er in der Haute Couture-Schau erstens Minner auf den Laufsteg, von
denen zweitens einige elegante Damenkleidung trugen und buchte drittens das
Transgender-Model Andreja Peji¢. Die Modenschau war auch eine Drag-Show.
Doch die jungsten Modenschauen einiger grofRer Hiuser zeigten, so konnte
man meinen, auf dezentere Weise »verUneindeutigte« Geschlechterbilder.

Der Designer Alessandro Michele hat in seiner ersten Kollektion fiir Gucci,
die Menswear-Kollektion Fall 2015, Mode vorgefiihrt, die Geschlechtergrenzen
verwischt. Rote Blusen, weite Anzughosen, langes Haar und immer wieder
Schleifen — als »droopy, androgynous languor« beschrieb der Modejournalist
Tim Blanks die Kollektion (Blanks 2015, 0.S.). Die Armel sind zu kurz, so dass
die Handgelenke sichtbar werden; die Pullover scheinen eingelaufen; rote Spit-
ze spielt mit nackter Haut; wer unter den Models Mann oder Frau ist, lisst sich
schwer ausmachen. In der Ready-to-wear Kollektion Fall 2015 préisentierte ein
minnliches Model eine rosafarbene, gertischte Bluse mit grofler Schleife und
weinroter Anzughose (Abb. 3). Direkt darauf folgt ein Look, der von einem weib-
lichen Model getragen wird: eine weite schwarze Anzughose, eine tiirkisfarbe-
ne Schluppenbluse mit dezenter Schleife; dazu glattes langes Haar (Abb. 4).

but rather a variable construct of one’s outward appearance that one produced one-
self.« (Butin 2013, 56)

7 | Hierzu bspw. das Interview mit Jordan Crandall von 1986 (Goldsmith 2004, insbes.
376).
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Abbildung 3 Abbildung 4

Gucci, Fall 2015, Ready-to-wear ~ Gucci, Fall 2015, Ready-to-wear

Bei den Schauen der Menswear sind fiir Gucci wie auch fiir andere grofle Mo-
dehiuser immer wieder weibliche Models auf den Laufstegen, die weiblich co-
dierte Kleidung prisentieren.® Griinde hierfiir sind jedoch vor allem die dicht
aufeinander folgenden Schauen, die Designer*innen dazu bringen, Entwiirfe
fur Menswear und Womenswear in einer Schau zu prisentierten (vgl. Mower
2015, 0.S.). Doch bei Gucci fiihren unter dem Label Menswear auch Frauen
Looks vor, die entweder als Unisex gelten konnen oder traditionell mannlich
codiert sind. Die Ready-to-wear-Kollektion ist zudem nicht mehr der Womens-
wear vorbehalten; und die Womenswear ist nicht mehr eindeutig codiert, wie
auch die so bezeichnete Menswear nicht mehr zwingend unterscheidbar von
der Womenswear ist, sondern vor allem noch durch das Label als solche kennt-
lich gemacht wird. Kurz vor Fertigstellung dieses Aufsatzes gab Gucci zudem
bekannt, ab 2017 Menswear und Womenswear grundsitzlich in einer Schau zu
zeigen (vgl. Trochu 2015, 0.S.).

John Galliano lief fiir Maison Margiela die Ready-to-wear-Kollektion Spring
2016 neben sonst weiblichen Models auch von den minnlichen Models Maar-
ten Convens, Carl Hejm Sandqvist, Théo Bianconi und Vincent Beier prisen-
tieren: Wir sehen einen Jumpsuit mit tiefem Ausschnitt, blauen Glitzer auf
den Wangen, ein bodenlanges Neckholder-Kleid im Kimono-Stil und ein grob-
maschiges Netz iiber einem sonst nackten Oberkorper. Die Fotostrecken der

8 | Z.B. Gucci Fall 2016, Prada Fall 2015, Givenchy Spring 2016 und Fall 2016, Saint
Laurent Spring 2015 und Spring 2016.
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Zwischenkollektionen 2016 werden von Roan Louch (Resort 2016) und Vincent
Beier (Pre-Fall 2016) gezeigt. Louch prisentiert Trenchcoats, Handtaschen und
Abendmode in >feminin< codierten Posen — die Haare fallen ins Gesicht, die
Hand umklammert die Handtasche, die Haltung ist devot — aber mit langem
Beinhaar und tiefem Dekolletee bei flacher Brust. Ein Foto des Lookbooks
zeigt ihn im grauen Trenchcoat, halb liegend auf einem Sessel, auf der blanken
Brust eine goldene Kette, das Haar lang und die Augenbrauen dicht (Abb. s).
Die unter dem Trenchcoat nackten, behaarten Waden sind den Betrachter*in-
nen entgegen gestreckt, der Blick geht triumerisch und doch direkt zur Ka-
mera.

Abbildung 5

Maison Margiela, Resort 2016

Zierlich, mit glatt rasierten Beinen, Ohrschmuck, das lange Haar aufwendig
frisiert, steht Beier dagegen fiir ein urbanes, modernes Bild selbstbewusster
Weiblichkeit (Abb. 6). In Leopardenmantel, High Heels und Strumpfhose mit
Spitzenmuster agiert er in damenhaft konnotierter Zuriickhaltung und Fragi-
litat, sowie gelegentlich in dezenter Frivolitit — mit leicht gespreizten Beinen
im leuchtend roten Kleid.
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Abbildung 6

Maison Margiela, Pre-Fall 2016

In Gallianos jungsten Modenschauen und Fotostrecken werden geschlechtli-
che Codes entweder derart kombiniert, dass auf modischer Ebene neue, hy-
bride Geschlechterbilder entstehen; oder ménnliche Models prisentieren die
Damenmode so bruchlos, dass sie als solche nur noch fiir Insider*innen er-
kennbar sind.

In jiingster Zeit macht die Mode des Designers Jonathan Anderson im La-
bel . W. Anderson von sich reden. »Gender-Bending« oder Queerness scheint
ein wesentliches Element seiner Mode zu sein (vgl. Braatz 2015, 0.S.). In der
Kollektion Menswear Fall 2016 sieht man Kurzjacken a la Chanel, mit blanker
Brust und nacktem Bauch sowie Mintel, unter denen anscheinend nichts ge-
tragen wird; auch hier taucht wieder das behaarte Mannerbein auf. In der Kol-
lektion Fall 2013 zeigten sich die médnnlichen Models in Mini-Kleidern, roman-
tisch gerafften Kragen und ausgestellten kurzen Hosen iiber Lederstiefeln, die
den Blick auf die Oberschenkel freigaben (Abb. 7).
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Abbildung 7

J.W. Anderson, Menswear Fall 2013

Fur das Modehaus Loewe lief} Anderson in einer Fotostrecke (Menswear Fall
2015) zwei minnliche Models in Posen auftreten, die die traditionelle Gleich-
setzung von Weiblichkeit mit Mode aufrufen.’ Sogar ein minnlicher Betrach-
terblick ist in den Bildern inszeniert, der voyeuristisch das hinter Pelz und
Sonnenbrille verhiillte Model beobachtet und dabei selbst im Bildhintergrund
bleibt — einem Paparazzo gleich, unter einem grofRen Regenschirm verborgen
und mit einer Kamera um den Hals (Abb. &).

Andersons Entwiirfe unter dem Label Menswear integrieren traditionell
>feminin« codierte Elemente (nackte Kérperpartien, Accessoires, romantischer
Dekor); die Fotostrecken rufen traditionelle Inszenierungsstrategien von >Fe-
mininitit« auf (die voyeuristische Perspektive eines minnlichen Betrachters
auf die mondine, luxuriose Passantin).

9 | Ein vergleichbares Setting gab es bereits im Lookbook Loewe Menswear, Spring
2015, ebenfalls mit zwei mannlichen Models.
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Abbildung 8

J.W. Anderson fiir Loewe, Menswear Fall 2015

Hatten die Drag Queens im Umfeld Warhols die Codierungen von Femininitit
noch als eindeutig verhandelt, haben wir es in den aktuellen Modenschauen
sowohl auf der Ebene der prisentierten Kleidung wie auch auf der Ebene der
Models, die sie vorfithren, nicht mehr nur mit derart eindeutigen Codes zu
tun. Was zitiert blauer Glitzer? Wen adressiert Beinbehaarung? Ist nackte Haut
Unisex?

MoDISCHE PERFORMATIVITAT UND DAS LABELING

Gertrud Lehnert zufolge ist Mode performativ, weil sie im Handeln entsteht
und darum in stindiger Bewegung ist (vgl. Lehnert 2004, 270). »Modische
Performativitit« bestehe im unablissigen Prozess der Konstruktion und De-
konstruktion von Bedeutungen. »Wichtig ist der Prozess der Inszenierung
selbst, in dem das Spiel mit den Bedeutungen seine eigene Fiktionalitit und
Verginglichkeit zur Schau stellt.« (Lehnert 2003, 224) Die Inszenierung der
Mode durch die hier behandelten Modehiuser spielt mit den Bedeutungen und
stellt die Labels >Menswear< und >Womenswear« in Frage. Wihrend bei Gucci
die Mode tatsichlich eine Tendenz zur Fertigung als Unisex hat, liegt das Gen-
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der-Moment bei Margiela eher in der Prisentation der Mode. Die Entwiirfe
selbst sind weiterhin traditionell minnlich oder weiblich konnotiert. Jonathan
Anderson lisst in seinen Entwiirfen fiir die Menswear ein neues Bild von
Minnlichkeit entstehen, und auch die Fotostrecken kreieren unkonventionel-
le Ansichten des modischen Mannes. Alle Modehiuser spielen insbesondere
mit Nacktheit, welcher traditionell der weibliche Korper ausgesetzt war. Arme,
Biuche und immer wieder die Beine, die behaart oder glatt rasiert sind, ma-
chen den Korper als Kulturprodukt sichtbar; sie offenbaren, dass sich unter der
Kleidung weitere Oberflichen verbergen, fiir deren spezifische Ausgestaltung
man sich entscheidet. Kérperform, Behaarung, Geschlechtsorgane erscheinen
hier als Ergebnis von Kérperpraktiken und Performanzen.

Modehiuser wie Gucci, Maison Margiela und J. W. Anderson kreieren neue
Korper/Kleid-Bilder, »verUneindeutigte« Ansichten, »verbiegen«< oder >verwi-
schen< Geschlechtercodes. Doch reicht das iiber die Konstruktion neuer Ober-
flichen hinaus? Was Designer*innen vorschlagen, muss nicht dem entspre-
chen, was Menschen >auf der Strafe tragen«. Die Kleiderpraktiken auflerhalb
der Welt der Modeproduzent*innen kénnen ganz anders aussehen. Seit Gaul-
tier Ende der 1980er Jahre Minnerrocke entwarf, sind diese immer wieder auf
Laufstegen zu sehen gewesen; in den Geschiften und auf der Strafle dagegen
vergleichsweise selten. Zudem zeigen die hier betrachteten Fotostrecken und
Modenschauen nicht nur Kleider und Récke unter dem Label Menswear, son-
dern eben auch Kleider, Récke usw., die unter dem Label Womenswear laufen,
aber von minnlichen Models prasentiert werden.

Lider Tietz fragt, ob Frauen {iberhaupt noch transvestieren kénnen, da sie,
wie Karen Ellwanger meint, im Laufe des 20. Jahrhunderts fast das gesamte
Kleidungsrepertoire von Minnern integriert haben (vgl. Tietz 2015, 291; Ell-
wanger 1991, 233f.). Diese Frage stellt sich jedoch nicht nur in Bezug auf das
Kleidungsstiick selbst, mit dem jemand transvestiert, also etwa seiner Form
und seinem Muster, sondern auch in Bezug darauf, wie es auf dem Laufsteg
oder im Geschift »gelabelt« wird: als s)Damenc<- oder >Herrenmodex«. Fiir die hier
angefiihrten Modehiuser ist die Geschlechterbinaritit vor allem noch durch
das Labeling vorhanden. Die Mischung >femininer< und >maskuliner« Codes
innerhalb eines einzigen Looks kreiert aber nicht mehr ein kohirentes, son-
dern ein diskontinuierliches Geschlechterbild — das Tragen von Kleidung des
normativ »anderen< Geschlechts ergibt nicht mehr zwingend ein einheitliches
Bild einer entweder weiblichen oder mannlichen Geschlechtsidentitit, sondern
konstruiert hybride Geschlechterbilder. Geschlechtliche Differenz bedeutet
hier Diskontinuitit. Warhols Serie »Ladies and Gentlemen« inszenierte die
Drag Queens dagegen so, als konstruierten sie auf modischer Ebene ein konti-
nuierliches, kohirentes Bild von Geschlechtsidentitit.

Die Modenschauen und Fotostrecken bei Maison Margiela, Gucci und J. W.
Anderson bieten also eine noch breitere Auswahl an »vestimentiren Perfor-
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manzen« (Tietz 2015, 273), die iiber das transvestitische Konzept des sMannes<
als >Frau< hinausgehen. Die Mischung der Codes ist komplexer, das Labeling
Womenswear-Menswear der Kleidung selbst und ihre Inszenierung in Moden-
schauen und Fotostrecken tragt zu einer weiteren »VerUneindeutigung« auch
der Adressat*innen bei. Schlieflich kénnen die Adressierten der Womenswear
nicht mehr nur als >Women« gedacht werden, und umgekehrt die Adressier-
ten der Menswear nicht nur als >Men«. Identifizierungen und Begehren sind
stattdessen vielseitig denkbar, tiber die heteronormative Geschlechterbinaritit
hinaus — doch wozu dann noch das Labeling?

Die ADRESSAT*INNEN, DAS BEGEHREN UND DIE IDENTIFIZIERUNG

Wihrend Warhols Selbstportrits modisch die Drag Queens zitierten, d.h.
Make-up und Periicken, nicht aber die glamourtse Selbstinszenierung iiber-
nahmen, beziehen sich die hier angefithrten Modehiuser — abgesehen von
Jean Paul Gaultier — anscheinend nicht explizit auf die Inszenierungsweisen
der Drag Queens. Gucci und J. W. Anderson halten auch nicht an dem Gla-
mour der Hollywood-Stars aus den 1940er Jahren fest, wie die Drag Queens
Warhols es getan hatten (so bspw. Jackie Curtis, s. hierzu Wrbican 2013, 109).
Insbesondere Gucci und J. W. Anderson rufen in ihren gegenwirtigen Kollek-
tionen vielmehr »vestimentire Performanzen« auf, die normierte Identifizie-
rungs- und Begehrensstrukturen verwischen, da nicht nur die, welche Mode
prasentieren, sondern mit ihnen auch die Adressat*innen »verUneindeutigt«
werden. Dagegen kénnte argumentiert werden, dass das Labeling Womens-
wear-Menswear die Geschlechterbinaritit aufrechterhilt, und selbst wenn sich
Codierungen von Weiblichkeit und Minnlichkeit vermischen, beide Katego-
rien als Normen weiterhin bestehen bleiben. Laut Engel erklirt der vereinheit-
lichende Gebrauch der Kategorien >Mann< und >Frau« Differenzen innerhalb
der Geschlechterkategorien fiir zweitrangig (vgl. Engel 2001, 348). Denn so-
wohl die Hierarchisierung der Geschlechter als auch die Dominanz der He-
terosexualitdt fuflten auf der klaren Unterscheidung zweier Geschlechter (vgl.
ebd., 349). Obwohl die Geschlechterbinaritit als Label Ausgangspunkt der dar-
gestellten Phinomene in der Mode bleibt, entstehen jedoch diverse Moglich-
keiten der Deutung, der Identifizierung und des Begehrens. Zwar bleibt die
Geschlechterbinaritit konzeptuell erhalten, doch »sex«, »gender«, Sexualitit
und Begehren sind — dhnlich wie in Warhols Selbstportrits — nicht mehr als
kohirent rezipierbar. Zu bedenken ist auch die dem modischen Gestus ein-
geschriebene Verginglichkeit, die stindige Grenzverschiebungen fordert: Um
als Modehaus das geforderte innovative Image zu erfiillen, braucht es woméog-
lich das Labeling Womenswear und Menswear, um innerhalb dieser Grenzen
Uberschreitungen markieren zu kénnen.
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Pop, PERSON, PERSONA

Wihrend Drag Queens bei ihren Bithnen-Auftritten zumeist eine eigene, re-
lativ stabile Drag-Persona darstellen (vgl. Tietz 2015, 270; 298), haben Popstars
wie Madonna, David Bowie oder Lady Gaga in den letzten Jahrzehnten eine Per-
sona entwickelt, die auf der stindigen Neuerfindung beruht und dafiir Elemen-
te aus verschiedenen Subkulturen bedient (hierzu Custer/Stegmair 2015 177 ff;
Tietz 2015, 299; Lawrence 2011, 8). Was Warhol auf seinen zahlreichen Selbst-
portrits vorfithrte, nimlich die Erzeugung unzihliger, schnell wechselnder
Oberflichen, machen auch Pop Stars zu ihrem Markenzeichen. Insofern wire
zu fragen, ob auch die hier behandelten Modehiuser mit ihren Kérper/Kleid-
Oberflichen unzihlige Moglichkeiten (geschlechtlicher) Inszenierungen auf-
fithren, und das anders als bei Gaultier nicht mit trans*-Personen, die als sol-
che auch 6ffentlich in Erscheinung treten, sondern mit »verUneindeutigten«
Inszenierungen, die Fragen nach Sexualitit und anatomischem Geschlecht
der Models weitestgehend offen lassen. Dabei geht es nicht mehr um Identi-
titen, und vielleicht nicht einmal mehr um die Erzeugung des Effekts eines
»inneren Organisationskerns« (Butler 1991, 200) respektive einer Identitit —
sondern um die isthetische Verhandlung geschlechtlicher Diskontinuititen.
Lehnert zufolge werde die menschliche Identitit stets als eine geschlechtlich
definierte erlebt (vgl. Lehnert 1994, 9).

»Da aber die »ldentitatc durch die stabilisierenden Konzepte »Geschlecht« (sex), »Ge-
schlechtsidentitat: (gender) und »Sexualitatc abgesichert wird, sieht sich umgekehrt der
Begriff der»Person« selbst in Frage gestellt, sobald in der Kultur»inkoh&rent« oder dis-
kontinuierlich« geschlechtlich bestimmte Wesen auftauchen [...].« (Butler 1991, 38)

In diesem Sinne geht es in Warhols Selbstportrits und bei Gucci, Margiela und
J. W. Anderson nicht nur um Diskontinuititen zwischen »sex«, »gender« und
Begehren, sondern auch um die Aufldsung von Konzepten wie >Person< und
>Identitit«. Geschlecht, Geschlechtsidentitit und Sexualitit konnen nicht mehr
als kohirent rezipiert werden. Wenn >Kohirenz<und >Kontinuitit« der >Personc«
»eher gesellschaftlich instituierte oder aufrechterhaltene Normen der Intelligi-
bilitdt« (Butler 1991, 38) sind, zeigen die hier betrachteten Beispiele aus Kunst
und Mode die Abkehr von dieser Intelligibilitit, hin zu einer spielerischen Of-
fenheit mit den Zeichen — gefeiert wird das Hybride, Diskontinuierliche. Dabei
wendet sich die Frage nach der >Kontinuitit« der »Person« zu einer Frage nach
der gewihlten Persona.
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Abbildung 3: Gucci, Fall 2015, Ready-to-wear, Fotograf: Yannis Vlamos. Quelle:
www.vogue.com/fashion-shows/fall-2015-ready-to-wear/gucci/slideshow/
collection#8

Abbildung 4: Gucci, Fall 2015, Ready-to-wear, Fotograf: Yannis Vlamos. Quelle:
www.vogue.com/fashion-shows/fall-2015-ready-to-wear/gucci/slideshow/
collection#g

Abbildung 5: Maison Margiela, Resort 2016, Fotograf: Brett Lloyd. Quelle:
www.vogue.com/fashion-shows/resort-2016/maison-martin-margiela/
slideshow/collection#2

Abbildung 6: Maison Margiela, Pre-Fall 2016, Fotograf: Brett Lloyd. Quelle:
www.vogue.com/fashion-shows/pre-fall-2016/maison-martin-margiela/
slideshow/collection#s

Abbildung 7: J.W.Anderson, Menswear Fall 2013, Fotograf: Yannis Vlamos.
Quelle: www.vogue.com/fashion-shows/fall-2013-menswear/j-w-anderson/
slideshow/collection#1

Abbildung 8: J.W. Anderson fiir Loewe, Menswear Fall 2015, Fotograf: Jamie
Hawkesworth. Quelle: www.vogue.com/fashion-shows/fall-2015-menswear/
loewe/slideshow/collection#13
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...& queer stories
Zu queeren Bildstrategien in der Modefotografie
am Beispiel der Fotostrecke THE GAZE/»& other stories«

Antje Osterburg

STORYTELLING

Es ist Sommer. Durch die Fensterscheiben meiner Erdgeschosswohnung scheint die
Sonne gleifiend hell auf meinen Schreibtisch. Der Laptop ist aufgeklappt. Gedanken-
verloren offne ich die Mails des Vormittags — darunter der Newsletter von »& other
stories«. Ich dffne ihn. Ein Bild fingt meinen Blick — zwei schlicht gekleidete Models
schauen direkt und ernsthaft in die Kamera. Ich offne den Link zur »story« — Klick
fuir Klick offnen sich die Bilder. Irgendetwas hdilt mich fest — irritiert mich — ldsst
mich immer weiter schauen — ldsst mich immer wieder diese Gesichter betrachten.
Ganz am Ende entdecke ich das Video zum Shooting und ein paar Making-Of-
Fotos. Jetzt bin ich da — neugierig, aufmerksam.

»I'HE GAZE« ist eine Produktion von fiinf Kreativen vor und hinter der Kame-
ra, die alle eine Transgender-Geschichte haben... und es ist die neue Kampagne
fiir eine Tochtermarke des Textilriesen H &M, die ausschlieflich Womenswear
anbietet. Allein die Tatsache, dass hier ein global agierendes Unternehmen der
Massenmode einer Gruppe von Personen einen gestalterischen Inszenierungs-
raum gibt, deren Geschlechtsidentitit sich auflerhalb bipolarer Geschlechts-
zuweisungen von minnlich und weiblich definiert, wirft gleich in mehrere
Richtungen spannungsreiche Fragen auf.

Kann eine solche Modestrecke queer sein? Ist sie per se queer, weil sie zu-
mindest eine*n queeren Absender*in hat?' Oder schliefit sich Queerness als
subversives Element gesellschaftlicher Stérung in einer Fotostrecke fiir Mas-
senmode aus?

1 | Hierist der gesamte Cast der Strecke als ein* Absender*in gemeint.
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Die Schwierigkeiten bei der Beantwortung der Frage nach der Queerness
in den Inszenierungsstrategien von »ITHE GAZE« entstehen in erster Linie
durch die Ambivalenz zwischen Auftraggeber*in und der kiinstlerischen
Crew aus Fotograf*in, Stylist*in, Visagist*in und Models, die ausschliefllich
aus Transgender-Personen besteht. In den Fotografien selbst schligt sich das
vor allem in der gestalterischen Sprache von Veruneindeutigung nieder — eine
Behauptung, die im Folgenden niher zu erliutern sein wird. Uber die Insze-
nierung von Kleidung wird zuallererst die >Geschichte dahinter< erzihlt. Der
gewlinschte Image-Transfer des Storytellings bezieht sich vorrangig auf die
Marke an sich und soll diese mit der Visualisierung von positiven Setzungen —
wie Akzeptanz, Offenheit und gesellschaftlicher Diversitit — aufladen. Die sub-
versive Kraft der queeren »story« wird damit fiir einen letztendlich 6konomi-
schen Zweck instrumentalisiert. Dennoch lohnt es sich schon aufgrund der
spannungsreichen Ausgangssituation, diese Bilder genauer anzuschauen und
nach den queeren Praxen in der visuellen Reprisentation zu fragen.

Das Setting des Shootings ist unspezifisch — schlichte weifle Winde, schmuck-
lose Fenster in einer Dachschrige, die den Blick direkt in einen blassgrauen,
weiten Himmel 6ffnen, und ein paar weille Fenstersimse bilden den dufleren
Rahmen fiir die Aufnahmen. Der Raum ist von profaner Beildufigkeit — licht-
durchflutet, hell —irgendein DachgeschoR eben, wie es sich nahezu tiberall finden
lieRe. Die schmucklos weiflen Winde umrahmen kein Wohnraum-Setting — das

Abbildung 1
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angedeutete Interieur ist einerseits karg, bithnenartig und abstrakt — zwei rohe
Holzkisten, ein Gestell aus hellen Holzleisten — und andererseits stilistisch
sehr spezifisch. Hier steht eine opulent geschwungene, mit gold-gelbem Samt
bezogene Chaiselongue im Kontrast zur Schlichtheit des umgebenen Raumes
und auch zu den prisentierten Kleidern. Der dadurch erzeugte visuelle Bruch
in der cleanen Szenerie des Studios wirkt gestalterisch spannungserzeugend.

Das Set-Up des Lichtes verstirkt den Eindruck von Tageslicht. Zwei Raum-
blitzanlagen hellen die Gesichter stark auf. Die gesamte Strecke lebt vom
Nebeneinander bildkompositorisch klar strukturierter, statischer Aufnahmen,
auf denen die Models mit geradem, gefassten Blick in die Kamera schauen, und
sehr intimer und bewegter >Momentaufnahmen«. Die Position d* Fotograf*in
ist hierbei in den Bildern auf zweierlei Weise sichtbar. Einerseits blicken die
Models direkt frontal in die Kamera. Sie sind klar im Bildraum positioniert und
werden proportional ausgeglichen in diagonalen Linien im Raum angeordnet.
So entstehen Bildkompositionen, die an traditionelle Studioportraits erinnern,
wie zum Beispiel die Aufnahme, in der Valentijn de Hingh in einem dunkel-
griinen Trenchcoat gerade aufgerichtet neben der gold-gelben Chaiselongue
steht und direkt in die Kamera blickt. Hari Nef sitzt mit angewinkelten, ge-
schlossenen Knien auf der Chaiselongue, hat die Hinde auf dem Schof gefal-
tet und wendet den Blick ebenfalls direkt der Kamera zu.

Abbildung 2

Andererseits nimmt d* Fotograf*in die Position d* Beobachter*in ein. Hier
wird mit situativen Elementen in der Bildkomposition gearbeitet: unproportio-
nale, schnappschussartige, sehr dynamische Anschnitte und ein férmlich »aus-
dem-Bild-gerutscht-Sein< sollen den Eindruck einer zufilligen Anwesenheit
d* Fotograf*in erzeugen. Bewegungsunschirfen oder Aufnahmen scheinbar
unbeobachteter intimer Augenblicke verstirken diese Anmutung. Die Kamera
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ruckt den Protagonist*innen férmlich >auf den Leib< — geht ganz nah heran
an die Gesichter der beiden Models. Einige Aufnahmen finden aus ungewthn-
lichen Kameraperspektiven statt — so wie beispielweise die Aufnahme im Trep-
penhaus, bei der die Kamera etwas erhéht von den oberen Stufen herab die Sze-
ne aufnimmt, oder das Bild mit dem Smartphone in Bewegungsunschirfe aus
der Untersicht, das die Models beim gemeinsamen Blick auf das Display zeigt.
In den situativen Aufnahmen schauen die Models nie in die Kamera. Der Blick
d* Fotograf*in und damit der Betrachtenden ist der Blick d* heimlichen Be-
obachter*in, der das Abgebildete mit den Zeichen des Authentischen versieht.

Abbildung 3

Die Korper der Models sind schmal und unspezifisch zwischen mannlichen und
weiblichen Zuschreibungen changierend. Dieses Dazwischen wird durch die
Zuriicknahme klassischer Inszenierungsstrategien der Geschlechter in Make-
Up, Frisuren und Pose zusitzlich betont. Die Frisuren sind >unfrisiert, das Ma-
ke-Up ausgesprochen zuriickgenommen - fast schon unsichtbar. Die Weichheit
der Ziige von Valentijn de Hingh und Hari Nef hat eine irritierende Ambivalenz.
Zwischen den Models wird nur selten Interaktion gezeigt — die Blicke begeg-
nen sich nicht und es findet auch keine kérperliche Bezugnahme statt. Gezeigt
werden Posen des inneren Riickzug, des Wartens, des Beobachtens oder der
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konzentrierten Haltung fiir die Kamera. In den statischen Inszenierungen sind
die Posen der Models bewusst unpritentios und gefasst. Die Korperhaltungen
bleiben im Bereich einer alltiglichen Korperlichkeit. Die Kleidung selbst kommt
eher beildufig ins Bild und soll durch diese Art der Prisentation eben nicht ge-
stylt und wie selbstverstindlich — einem Alltagskontext entnommen — wirken.

Abbildung 4

Abbildung 5
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Die gezeigte Kleidung reduziert sich formal auf klare, funktional-sportliche
Basisformen. Klassiker wie T-Shirt, Parka, Bomberjacke, Funktionsweste, ge-
rade Hose, ein gezogener Rock in mifiger Weite und ein Langarmshirt sind
von ausgesprochener Schlichtheit und in tiberwiegend neutraler Farbigkeit
gehalten. Etwas stirkere Akzente setzen dann die Stiicke, die die Key-Looks
dieser »Story« bilden. Mit Ausnahme des Rockes sind alle gezeigten Modelle
grundsitzlich gender-unspezifisch.

ZEIG MIR, WER DU WIRKLICH BIST!

Auftillig ist der Wechsel zwischen statischen Studioinszenierungen und den
bewegten Momentaufnahmen mit Making-Of-Charakter innerhalb der Foto-
strecke. Dabei bedingen beide Inszenierungsstrategien einander. Wihrend in-
nerhalb der klaren Bildkompositionen durch die fast linearen Beziige im Bild-
raum, den geraden Blick in die Kamera und die klar definierten, gestreckten
Haltungen der Models die Inszenierung selbst betont wird, sind die anderen
Teile der Strecke in einer inszenierten Nichtinszenierung angelegt. Diese zei-
gen zeichenhafte, gestalterische Strategien des Authentischen?.

Der Begriff des Authentischen ist im Zusammenhang mit dem fotografi-
schen Bild grundlegend und zugleich duferst problematisch und dennoch ist
die Reflexion des Mediums durch die Betrachtenden nahezu zwangsliufig
mit der Realititsreferenz verkniipft. In den goer Jahren wird eine Form der
fotografischen Inszenierung in der Modefotografie populir, die sich als super-
realistische® Fotografie bezeichnen lieRe. Eine Modefotografie, die durch die
bewusst amateurhafte Inszenierung, die Verwendung >fehlerhafter< An- und
Ausschnitte, die Wahl absichtlich profaner fotografischer Settings und nicht
zuletzt durch den Einsatz eines ganz bestimmten >anti-schénen< Modeltyps

2 | Der Begriff des Authentischen bezieht sich als kritische Qualitat auf die Wahrneh-
mung einer Wirkung, die durch die gestalterischen Parameter wie Bewegungsunschérfen,
Verwackeltes, situative Elemente der Bildgestaltung etc. - also durch eine Gestaltung,
die formale Elemente des Nicht-Inszenierten absichtsvoll hervorruft - bewusst bei den
Betrachtenden erzeugt werden soll. Es handelt sich um eine inszenierte Authentizitat.

3 | DerBegriff der superrealistischen Fotografie ist noch kein festgeschriebener Begriff
und wurde von der Autorin in Abgrenzung zur dokumentarischen Fotografie oder auch
zum fotografischen Realismus gewahlt. Es geht um eine (Mode-)Fotografie, die mit den
fotografischen Gestaltungsmitteln etwas als aus-der-Realitdt-entnommen (dokumen-
tarisch aufgenommen) inszeniert.

4 | »Anti-schon« bezieht sich hier auf einen Modeltypus, bei dem bestimmte, vom Mo-
desystem als »Makel« gesetzte Merkmale (wie z. B. abstehende Ohren, unproportionale
Gesichtsziige, Sommersprossen, Zahnliicken etc.) bewusst betont werden.



..& queer stories

die scheinbare Abbildung von etwas Uninszenierten buchstiblich vorfiihrte.
Die vorliegende Strecke zeigt in weiten Teilen eben diese Gestaltungsmittel
superrealistischer Fotografie und bedient sich damit eines seit mindestens
zwanzig Jahren eingefiithrten, modefotografischen Zeichenkanons inszenier-
ter Authentizitit. Der Strecke ist zudem eine Making-Of-Produktion in Video
und Bild beigegeben. Diese Produktionen sind in den letzten Jahren im Mode-
kontext zum eigenen Genre geworden. Zu jeder Editorial-Produktion gibt es
ein eigenes Making-Of und die hinter den Kulissen produzierten Bilder ver-
stirken durch das scheinbar Dokumentarische die Wirkung der Bilder »on
stage«. Ein wichtiger Teil der Bildinszenierung sind in diesem Zusammen-
hang die Posen der Models. In ihrem 2012 erschienenen Aufsatz zur Pose
schreibt Gabriele Brandstetter in Bezug auf die aktuellen Modeposen von einer
»Asthetik des nude« (Brandstetter 2012, 42) und einer »Asthetik der Verschat-
tung, des Verwischens in der Pose« (ebd.). Gemeint sind Posen wie eben jene
der Strecke, in denen sich die Models als nicht-posierend inszenieren, d.h. sie
ruhen scheinbar gedankenverloren, halb liegend auf der Chaiselongue, stiitzen
sich leicht nach vorn gebeugt sitzend auf einem Wandvorsprung ab, sitzen in
sich zusammengesunken mit gebeugtem Riicken nach hinten schauend oder
sind wie in einer spontanen Bewegung (im Gehen, im Sich-Umwenden) einge-
fangen, die Augen halb geschlossen. Sie sind mit Brandstetter beschreibbar als

»... eine Performance, die in dieser Lassigkeit gerade eine antikonsumistische Geste
einnimmt und damit die Pose des Nichtposierens fiir Mode inszeniert. Es ist die Atti-
tliide eines Private Style als Authentifizierungsstrategie. Und gerade mit dieser Perfor-
mance - der Performance einer Pose des Nichtposierens - bestatigt sich die Pose des
Models als nude.« (Ebd.)

Die so eingenommenen Posen dienen einzig dem Zweck der Erzeugung einer
authentischen Wirkung. Die klar definierten Posen der portraithaften Bilder
unterstiitzen diese Wirkung durch den erzeugten Kontrast.

Der KORPER, DER SICH MODISCH ZEIGT

»Mode existiert nur in der bildlichen Darstellung.« (Lehmann 2002, 0.S.) Ul-
rich Lehmann reduziert in seinem Aufsatz zur Modefotografie anlisslich der
Ausstellung »Chic Clicks« aus dem Jahr 2002 die Existenz einer modischen
Inszenierung auf deren Bilder. Die Inszenierung von Mode in der Fotogra-
fie ist eine Inszenierung durch Licht, Bewegung, Flichen, Komposition, Aus-
schnitt, Model und Pose. Und alle diese Elemente konstituieren ein komplexes
System von zeichenhaften Gestaltungselementen. Das Kleidungsstiick selbst
ist dabei sekundir, da das Kleid an sich in Bezug auf die Mode >nicht spricht<—
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es bendtigt, um als modisches Artefakt wahrgenommen zu werden, immer
ein zweites Medium, das ihm modischen Sinn verleiht. Stellt Roland Barthes
in seinem 1963 erschienenen Aufsatz zur Modefotografie noch ein relativ klar
strukturiertes und in den semiotischen Zuweisungen nachvollziehbares Zei-
chensystem der Modefotografie heraus, in dem es in allererster Linie um die
Zurschaustellung der modischen Kleidung geht, so verschwindet mit der ge-
sellschaftlichen Verbindlichkeit der Kleidermoden im ausgehenden 20. Jahr-
hundert auch die Kleidung selbst aus dem Modebild. Allen neuen Modebildern
gemeinsam ist aber, dass im gleichen Mafle, wie das modisch inszenierte Kleid
aus den Modebildern verschwindet, der modische Kérper an dessen Stelle ins
Rampenlicht tritt. Die dsthetischen Normen des modischen Koérpers werden
zum duflerst schwer erreichbaren Ideal und zum modischen Superzeichen.
»Das Bangen um die richtige Erscheinung hat sich nicht verflichtigt, im
Gegenteil, es hat sich unseres Verhiltnisses zum Koérper und zum Alter be-
michtigt.« (Lipovetsky 2002, o.S.) Folgerichtig stiirzt sich die Modefotografie
der letzten zwanzig Jahre nun auf die Inszenierung des modischen Kérpers.
In zahllosen Modestrecken zelebriert sie den Kérper in seiner im Modesystem
als ideal propagierten, fast dtherischen Schlankheit und seiner zerschunde-
nen, erschopften Zerbrechlichkeit gleichermaflen. Das immer wiederkehren-
de Auftauchen von >unperfekten< Kérpern, die mit Titowierungen, Narben,
Amputationen, Hautirritationen oder extremem Ubergewicht gezeichnet sind,
muss dabei als Umgekehrtes ein und derselben Sache gelten. Durch die Be-
tonung des Andersartigen wird das allgemein wirksame Ideal nur noch ver-
stirkt. Doch ist es mitnichten der tatsichliche physische Kérper, der im Mode-
bild inszeniert wird. Der im Modebild dargestellte Kérper ist aufgrund seiner
zeichenhaften Funktion fiir die Mode immer ein idealisierter, unstofflicher,
virtueller Kérper. Er ist ein Bild.

»Ein kommerzielles Modefoto 10st die Gestalt des - immer einzigartigen, einmaligen,
personlichen - menschlichen Kérpers auf, um sie zu einem organlosen Kdrper (Gilles
Deleuze), zur entsubjektivierten, anonymen und kiinstlichen Gestalt des Mannequins
(in letzter Instanz zur spektakularen Form der Ware im Sinne von Guy Debord) zu ver-
klaren.« (Zahm 2002, 0. S.)

Wie kommt nun der Korper in der vorliegenden Strecke »THE GAZE« ins Bild?
Welcher Korper wird hier gezeigt? Wie zeigt sich dieser Korper? Inszeniert sich
hier ein »modischer Kérper«?

Innerhalb der Modestrecke erscheinen die Korper der beiden Models un-
bestimmt, schwer greifbar. Sie kommen als Triger der Kleidung ins Bild, sind
aber selbst visuell ausgesprochen wenig prisent. Die Posen sind gefasst, auf-
recht stehend, im selbstverstindlichen Bewegungsablauf einer Geste — eines
Umwendens — des unbeobachteten Gehens eingefangen oder zeigen Haltun-
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gen von versunkener Innerlichkeit. Zufillige, alltigliche Posen konstituieren
eine Selbstverstindlichkeit des Korpers, die eben keine Inszenierung des Be-
sonderen ist. Die Korper selbst sind knabenhaft schlank, von spréder Gerad-
linigkeit und geschlechtlich unspezifisch dargestellt. Niemals schiebt sich der
Kérper in seiner tatsichlichen Physis nackter Haut ins Bild — groftenteils be-
deckt die Kleidung mit ihrer neutralisierenden Schnittfithrung die Modelkor-
per. Der unbekleidete Korper bleibt den Blicken der Betrachtenden verborgen.
Wenn er sich doch einmal (z.B. unter der gedffneten, silbernen Steppweste)
zeigt, ist das Dekolleté so verschattet, dass der darunterliegende BH auf der jun-
genhaften Brust kaum erkennbar ist. Dennoch erscheint der BH im Bild und
deutet so — férmlich wie im Nebensatz — eine Uneindeutigkeit an. Der Fokus der
Fotografie liegt aber auf den Gesichtern der beiden Models, ganz gleich ob der
Blick direkt die Kamera fixiert oder abwesend von ihr weg schaut. Im Grunde
weist gestalterisch ausgesprochen wenig auf den »auflergewohnlichen« Kérper
der Models hin. Trotzdem ist gerade dieser kérperliche Aspekt der Transidenti-
tit als Kontextwissen (durch die beigegebene »Story« im Making-Of) bei den
Betrachtenden latent anwesend. Indem sie den Korper der Models nicht vorder-
griindig auf eine Bithne hebt, ihn nicht ausstellt, kreiert diese Fotografie eine
Leerstelle in der modischen Inszenierung. Der Korper der Models wird gerade
durch diese Nichtprisenz der kérperlichen Besonderheit ausgesprochen wich-
tig. Vor allem das Kontextwissen der Betrachter*innen um die Transidentitit
der beiden Models verdndert den Blick auf die Kérper und lasst die Korper
>besondere« Kérper sein. Die Zuriicknahme der kérperlichen Prisenz im Bild
fuhrt zu zwei wichtigen Effekten: zum einen wird der Bildfokus auf die Dar-
stellung der Gesichter verschoben. Damit kommt es zu einer Personalisierung
der Models - sie treten damit aus dem Typus des Models heraus. Hiermit wird
wiederum zur Making-Of-Story verlinkt. Zum anderen erzeugt gerade die in-
szenierte Nichtinszenierung des Korpers in den Bildern bei den Betrachten-
den eine besondere Aufmerksambkeit fiir das Abwesende. Die Betrachtenden
werden zu Voyeur*innen, denen das Objekt der Begierde entzogen wird.

WAs DU BEGEHRST, DAS ZEIGT SICH NICHT

»Aus diesem Grund ist die kommerzielle Modefotografie genau an der Schnittstelle zwi-
schen zwei Kategorien anzusiedeln: zwischen der Werbung und der Pornografie. Aus
der Werbung - das Wecken der Begierde nach dem Objekt - behdlt sie den Imperativ
der leichten Lesbarkeit und Entzifferung ihres Modereferenten bei. Von der Pornogra-
fie - das Wecken der Begierde nach dem Subjekt - ibernimmt sie die Ritualisierung des
sexuellen Verlangens, die Fetischisierung des Verhdltnisses zum Kérper, die Astheti-
sierung des Geschlechtsaktes, wobei sie einem unmaoglichen prostitutiven Austausch
unterliegt, zu einem Nichtort des symbolischen Tausches wird.« (Zahm 2002, 0. S.)
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Weiblichkeit wird in der modefotografischen Inszenierung bis heute iiber ein
verbindliches, wiederkehrendes Repertoire von zeichenhaften Elementen — wie
Silhouette, Pose, Fragmentierung des weiblichen Kérpers durch Offnung der
Kleidung (Dekolletés, Schlitze, Ausschnitte etc.), Uberformung durch die tex-
tilen Hiillen (Schniirungen, Raffungen etc.) und tiber die Wahl der Bildaus-
schnitte, iiber Kontextualisierung in >weiblich< konnotierten Settings und iiber
Fetischisierung® einer Auswahl von Accessoires (High-Heels, hohe Kragen,
Handschuhe, Korsagen, Nahtstriimpfe etc.) — ausschliefflich ausgehend von
einem bindren, heteronormativen Geschlechterverhiltnis inszeniert.

Auf den Zusammenhang von Korper und Kleid weist Gertrud Lehnert mit
der Setzung des Begriffs des Modekorpers hin, der ausschlieflich in der zeit-
lich begrenzten Verschmelzung dieser beiden Elemente existent ist. »Im Ideal-
fall entsteht in der Amalgamierung von Kérper und Kleid ein Drittes, das — we-
nigstens fiir Momente — mehr ist als die Summe seiner Teile: der Modekorper.«
(Lehnert 2015, 89) Der Begriff des Modekorpers liefle sich dabei auf die foto-
grafische Inszenierung ausweiten. Denn das Momenthafte des Modekérpers
wird im Bild festgehalten und in der Wahl der Perspektive, des Bildausschnitts
erst ostentativ zur Schau gestellt. Im Modebild zeigt sich ein Modekorper, der
im Augenblick seiner Erscheinung mit erotischer Bedeutung aufgeladen wird,
also im Sinne der Inszenierung von Geschlecht und Sexualitit Sinn erzeugt.

Wie Gertrud Lehnert in ihrer Monografie zur Mode zum Verhiltnis von
Korper und Kleid sagt, zeigt und erzeugt der Modekérper bei aller Fliichtigkeit
Identitit:

»Affirmation, Dekonstruktion, Subversion, Protest, das Unterlaufen von Normen: Mog-
lichkeiten der Konstitution und Modulation von Identitat, die immer auch eine Ge-
schlechtsidentitatist und als solche gelesen wird. [...] Der Modekdrper wird gelesen, und
als Geschlechtskorper gelesen. Wir werden deshalb lesbar, weil wir Kleider tragen und
weil wir sie auf bestimmte, geschlechtlich kodierte Weisen tragen.« (Lehnert 2013, 42)

Modefotografische Inszenierungen von Cross-Dressing betonen zumeist durch
geschlechtlich codierte Beigaben® die so im Modekérper inszenierte geschlecht-
liche Identitdt d* Cross-Dresser*in iiber eine Brechung mannlich und weib-
lich definierter Kleidercodes. Oftmals wird dieses Bild noch durch ein an die

5 | Die Fetischisierung bezieht sich in dieser Verwendung auf die erotische Aufladung
bestimmter kulturell verhandelter Artefakte (Kleidungsstiicke und Accessoires), die auf
mehr als sich selbst verweisen und durch diese additive Bedeutungsebene als sexuell
aufgeladene Objekte auch ohne den physischen Kérper d* Trager*in wirken (vgl. hierzu
auch: Bohme 2006).

6 | Beispiele fiir typische Beigaben waren: High Heels oder Lingerie unter der Anzug-
jacke, oftmals ist die Anzugtrégerin unter der Jacke aber auch nackt.
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Seite gestelltes, betont >weiblich« inszeniertes oder nacktes zweites Model ver-
stirkt” Durch die dergestalt vorgefithrte Reibung zwischen weiblichen und
minnlichen Bekleidungsstrategien soll erotische Spannung zwischen einer als
>minnlich<und einer als >weiblich« inszenierten Protagonistin gezeigt werden.
Die heteronormative Grundannahme der Bildinszenierung bleibt dadurch
nicht nur erhalten, sondern wird durch die Maskerade der Einen doppeldeutig
voyeuristisch betont und spektakuldr prisentiert. Auch der androgyne Mann
in Lingerie oder in lasziver Pose im transparenten Spitzen-Catsuit sind Bei-
spiele dafiir. Der Reiz der Grenze zwischen biniren Geschlechtern, das Spek-
takel und die stringente Heteronormativitit sind als Muster nahezu zwingend,
um sie als modische Inszenierung — als vorgefiithrtes Spiel mit Geschlechter-
rollen — lesbar zu machen.

... & QUEER STORIES?

Grundlegend fiir die Frage nach der Queerness in »THE GAZE« ist die Fest-
stellung, dass der Begriff Queer eben gerade keine eigene Materialitit und
Festschreibung fiir sich beansprucht (vgl. Brandes 201), also es auch keine
queeren Bilder gibt, sondern diese eher im Sinne eines Queering befragt wer-
den miissen, also als Eingriffspraxen zu verstehen sind. Der queere Diskurs
beinhaltet zudem einen schwer auflésbaren Widerspruch. Kerstin Brandes
spricht in ihrem Text zu »Queer/ing Kunst und visuelle Kultur« auch von
einem »Paradox der Sichtbarkeit« (Brandes 2011, 71) in Bezug auf visuelle Kul-
turen und queere Bildproduktion. Widerspriichlich ist die Untrennbarkeit der
Queering-Praxen und der hegemonialen Strukturen, die sie umgeben.

»Die Sichtbarkeit nicht-hegemonialer Subjekte ist damit einerseits immer schon als
eine randstandige bestimmt; andererseits sind sie dort fokussiert, wo sie in einem
Status-als-Bild fixiert sind. Das Bild des Anderen, des Nicht-Normalen, des Devianten
fungiert immer auch als Spiegel, als Projektionsflache und Abgrenzungsfigur, iiber die
sich ein hegemoniales Subjekt konstituiert - das unsichtbar bleibt.« (Brandes 2011, 72)

Fur die Frage nach Queerness in den modefotografischen Bildern bedeutet
dies, dass das »Archiv der Bilder« (Brandes 2011, 72) immer mitgedacht und in
Beziehung gesetzt werden muss. Dieses Bilderarchiv umfasst sowohl faktische
Bilder aus allen Bereichen der visuellen Kulturen als auch imaginire Bilder.
Beide Arten von Bildern bedingen einander und bringen sich gegenseitig her-
vor. »Als kollektives Bildgedichtnis ist dieses Archiv daran beteiligt, wie etwas
gesehen und mit welchen Bedeutungen es verbunden wird.« (Brandes 2011,

7 | Z.B. Helmut Newton fiir Yves Saint Laurent, 1975.
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73) Die Bilder der vorliegenden Strecke miissen also — wie oben beschrieben —
auf Mode verweisen, um als Modestrecke gelesen zu werden. Da die Bilder
niemals isoliert fiir sich stehen, sondern jeweils andere Bilder mit aufrufen,
braucht »THE GAZE« in den Gestaltungsparametern unbedingt diesen Link
auf zeitgendssische Modefotografie zum einen und auf eine Inszenierung des
Authentischen zum anderen. Denn hierdurch ist »THE GAZE« in der Wahr-
nehmung der Betrachtenden in erster Linie eine Modestrecke, die sich gin-
giger, modischer Gestaltungsparameter bedient und das Bild des >Anderenc
nicht explizit als anders herausstellt, sondern wie selbstverstindlich mittrans-
portiert. Das passt zur Darstellung von Antke Engel, die in dem Band »Bilder
von Sexualitit und Okonomie« in den letzten Jahren verstirkt »ein gewisses
Zelebrieren von Differenz« (Engel 2009, 13) feststellt, in dem das Andere als
»kulturelles Kapital prisentiert« (ebd.) wird. Die Dominanz der modischen In-
szenierung vor der Sichtbarmachung von kérperlichen Merkmalen oder einer
sexuellen Identifizierung der Models betont im Kontext einer Modestrecke fiir
ein global agierendes Modehaus eine behauptete Selbstverstindlichkeit und
neoliberale Offenheit gegeniiber nicht-hegemonialen Kulturen und verstirkt
damit gleichzeitig die Wirkung der Making-Of-Inszenierung.

Innerhalb des Queering im kiinstlerischen Diskurs spielen der Korper
und seine Visualitit eine herausragende Rolle. Dies verwundert nicht, da im
Umgang mit dem kulturellen Bildarchiv zuerst die visuellen Naturalisierungs-
praktiken im Sinne einer >naturgegebenen< Zweigeschlechtlichkeit in die Kri-
tik gerieten. Diese zeigten und zeigen sich bis heute am deutlichsten in der
Reprisentation von Geschlechterdifferenz. So entstand innerhalb der kiinstle-
rischen Praxis das schwer auflosbare Dilemma, dass die visuelle Fokussierung
auf den Korper und damit die Politisierung korperlicher Merkmale die hetero-
normativen Bilder durch Abgrenzung gleichsam mit hervorbringt. Im quee-
ren Diskurs, aber auch in allgemeinerer Lesart gelten solche Kérper als queer,
die sich einer geschlechtlichen Eindeutigkeit entziehen. Mit der Politisierung
einer visuellen Prisenz dieser Korper entstehen aber neue Stereotypen devian-
ter Korper, die ihrerseits die Frage nach dem Geschlecht wieder naturalisieren.
Verschwindet aber der Korper aus den Bildern, verschwinden mit ihm auch
das Geschlecht und die Sexualitit. Konnte sich hier in der Inszenierung des
Modekorpers ein beispielhafter Ausweg aus diesem Dilemma zeigen? Hat der
Modekérper, indem er in seiner momenthaften Entstehung eben gerade die
Inszenierung und die Konstruktion von Geschlechterbildern betont, nicht das
Potenzial, queere Geschlechterbilder darzustellen? Der Modekorper entspricht
in seiner Interaktion zwischen Kérper und Kleid und in seiner zeitlichen Be-
grenzung dem Konzept einer Performativitit von Geschlecht. In »THE GAZE«
ist der physische Korper der Models visuell nahezu abwesend. Korperlichkeit
zeigt sich in den Bildern erst in Verbindung mit den Kleidern. Im dadurch
entstehenden Modekorper oszillieren geschlechtliche Zuweisungen. Im Zu-
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sammenspiel neutralisierender Unisex-Formen der Bekleidung und der durch
androgyne Formen und Posing inszenierten Uneindeutigkeit der Modelkor-
per inszeniert sich ein Modekdrper auflerhalb eindeutiger Zuweisungen von
minnlich oder weiblich. In den Bildern entsteht etwas Neues, das auflerhalb
bipolarer Geschlechterzuweisungen existiert.

»THE GAZE« fillt zudem durch die fast vollstindige Abwesenheit der In-
szenierung von Sexualitit auf. Es gibt keine sexuelle Aufladung der Szene im
Sinne von Auffithrung des Korpers oder von Kérperteilen, die erotisch codiert
sind. Unter diesem Aspekt steht diese »story« in einem deutlichen Gegensatz
zur extremen Sexualisierung der Werbebilder der letzten Jahrzehnte, zu denen
auch die modefotografischen Bilder gehéren. Die Werbebilder bringen nun
tiber die Briicke der Inszenierung des >Anderenc als Abgrenzungsfigur hete-
ronormativer >Normalitit« aber auch andere Konstruktionen von Geschlech-
tern und Darstellungen »anderer< Sexualitit zur Auffithrung. Diese >Anderenc
werden dabei entweder in die vorhandenen, dominanten Bildwelten eingepasst
oder als das Abweichende, das Besondere spektakulir inszeniert. Beide Vor-
gehensweisen schliefen sich dabei nicht aus (vgl. Brandes 2011, 84) Dabei be-
nennt Antke Engel »[...] diese Figuration als Doppel von flexibler Normalisie-
rung und rigider Normativitit« (Engel 2002, 72—76). Damit sind die »Bilder
geschlechtlicher und sexueller Abweichung und Dissidenz im Mainstream an-
gekommen [...] mittlerweile ist es nicht mehr ungewohnlich, Reprisentationen
von Differenz zu finden, die eine klare Unterscheidung von Selbst und Ande-
ren unterlaufen« (ebd.). Im Fall von »THE GAZE« geschieht genau dieses.

Die zweckgerichtete Inszenierung auf die gewiinschte Verkntipfung mit
Begriffen wie Authentizitit, Offenheit, Liberalitit und Heterogenitit von Le-
benskonzepten soll im Sinne eines strategischen Storytellings direkt auf das
Image der Marke wirken. Andererseits ist gerade im Hinblick auf die gestal-
terische Arbeit der beteiligten Kreativen die Inszenierung von Authentizitit
mehrdimensional zu betrachten. Sie ist im héchsten Mafle hybrid. Die Insze-
nierung von Authentizitit verkniipft sich hier mit der unterstellten Realitit der
Transidentitit der gezeigten Models und der Akteur*innen hinter der Kamera.
Bei genauer Betrachtung ergibt sich hieraus eine mehrfache Umkehrung und
Dopplung von inszenierter Nichtinszenierung. Die Erzeugung von Sinn wird
durch diese Dopplung in den Bereich der Veruneindeutigung verschoben.

Die Herausforderung der Deutung von »THE GAZE« in Bezug auf Praxen
des Queering stellt sich, wenn — wie in diesem Fall — die kiinstlerische Praxis
der Kreativen und der konzeptionelle Entwurf der Marketing-Strateg*innen
mit denselben visuellen Strategien arbeiten, aber (eventuell) unterschiedliche
Ziele verfolgen, wenn Bilder des Queerings in einem gesellschaftlichen Um-
feld von Neoliberalitit erzeugt und rezipiert werden. Engel arbeitet hier mit
dem Begriff der »diskursiven Uberlappungen« (Engel 2009, 23), die es heraus-
zuarbeiten gilt.

193



194

Antje Osterburg

Genauso wie sich der Begriff Queer nicht fassen lisst und gerade in sei-
ner Unbestimmtheit und Vieldeutigkeit neuen Strukturen und Formen des
Denkens Raum gibt, ist in »THE GAZE« gerade nicht der Ausschluss oder die
eindeutige Zuweisung von Bedeutungen relevant. Die fotografische Inszenie-
rung entwickelt tiber die beschriebenen Briiche und Veruneindeutigungen ihr
queeres Potenzial.

Fotoproduktion:

Models: Hari Nef, Valentijn de Hingh
Fotografie: Amos Mac

Styling: Love Bailey

Make-up: Nina Poon

Regie (Kurzfilm/»The Gaze«): Ninja Thyberg
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»Bin ich hier richtig?«
Gender, Mode und WC-Zeichen

Sonja Kull

»It's just a toilet, and it’s not just a toilet.«
(LiNDY WEST)?

Die standardisierten WC-Zeichen sind in der Offentlichkeit allgegenwirtig und
kennzeichnen einen der letzten Riume, iiber dessen Zugang qua Geschlecht
entsprechend der vorherrschenden Heteronormativitit entschieden wird. Das
hat auf den ersten Blick wenig mit Queerness und Mode zu tun. Dieser Beitrag
versucht jedoch, die Moglichkeiten queeren Handelns anhand der Piktogram-
me an Toilettentiiren im 6ffentlichen westlichen Raum auszuloten und dabei
gleichzeitig den konstitutiven Zusammenhang der kulturellen Praktiken Gen-
der und Mode herauszuarbeiten sowie deren queeres Potential sichtbar zu ma-
chen. Oder wie Judith Halberstam es ausdriickt:

»lch méchte mich auf das, was ich »das Toilettenproblem« nenne, konzentrieren, weil
ich glaube, dass es auf erstaunlich klare Art und Weise die florierende Existenz der Ge-
schlechterbinarismen - trotz Geriichten liber ihren Untergang - veranschaulicht.« (Halber-
stam 2012, 184)

Die Queer Theory bzw. die Queer Studies sind Anfang der 199oer Jahre aus
den Gay and Lesbian Studies entstanden (vgl. Kroll 2002, 327). Der Begriff pro-
blematisiert jegliche Form von scheinbar »authentischers, >natiirlicher<, kurz
essentialisierter, Identitit und deren Symbolisierungspraktiken (vgl. Ansgar
2013, 252). Er ist immer mehrdeutig zu verstehen und nur in Beziehungen
zu denken. »Wegen seiner Verpflichtung auf Entnaturalisierung kann queer
keiner Grundlogik folgen, noch eine zwingende Anordnung von Merkmalen
haben.« (Jagose 2001, 124) Engel schliefit sich dem an und erweitert:

1| West 2016, 0.S.
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»Da ich Queer Theory [...] als eine Kritik an jeglicher Form von Identitdtskonstruktion
verstehe, erscheint mir der Begriff nicht als Bezeichnung von Individuen oder sozialen
Gruppen geeignet, sondern wird von mir - eherim Sinne von queering - zur Bezeichnung
von Praxen sowie verdndernden Eingriffen in Normalitdtsregime gebraucht.« (Engel
2009, 20)

D.h., die Queer Studies widmen sich vorrangig allem Nicht-Normativen und
Anti-Identitiren und verweigern eine eindeutige Definition ihres Untersuchungs-
feldes. Da aber Fragen nach Sexualititen und Geschlechtern jeglicher Art im
Zentrum stehen, sind die Queer Studies »potentially attentive to any socially
consequential difference that contributes to regimes of sexual normalization«
(Hall/Jagose 2013, xvi). Damit verweist der Begriff >queer< auf den konstituti-
ven Zusammenhang von Gender, gedacht als soziales Konstrukt und Ergeb-
nis andauernder performativer Re-Inszenierungen (vgl. Butler 1990), und der
Konstruktion von Machtstrukturen in kulturellen Kontexten sowie den damit
verbundenen kulturellen Praktiken.

Die Mode ist eine solche »kulturelle Praxis im Sinne eines aktiven mensch-
lichen Agierens mit Artefakten und via Artefakte mit anderen Menschen«
(Lehnert 2013, 15). »Menschen und Kleider inszenieren sich wechselseitig und
verindern sich dabei, es entsteht immer ein drittes, der Modekérper. Dieser ist
in der Regel ein Geschlechtskorper.« (Ebd., 37) Dabei werden Kleidungsstiicke
zu kulturell erzeugten Geschlechtszeichen, d.h. sie werden kodiert, inszeniert
und interpretiert, um die eindeutige Zuordnung zu einem der beiden hetero-
normativ verfiigten Geschlechter zu erméglichen und nehmen so als Substi-
tute den Platz der >biologischen primiren< Geschlechtsmerkmale ein, die im
offentlichen Raum nicht sichtbar sind (vgl. Lehnert 1997, 25ff.). Mode ist als
kulturelle Praxis untrennbar mit der Inszenierung und Produktion der hetero-
normativen Geschlechterdifferenz(en) verbunden. »Das Resultat ist ein fiktives
Geschlecht, dessen Realitit paradoxerweise die biologischen Gegebenheiten
uberformt.« (Ebd.) Und genau darin liegt das subversive Potential der Mode,
denn sie kann »immer auch das von der Norm Abweichende inszenieren bzw.
damit spielen [...]J« (Lehnert 2013, 37).

Zugegebenermaflen haben die Piktogramme an den Toilettentiiren nichts
von der Norm Abweichendes und stellen auch fiir die iiberwiegende Mehrheit
der Menschen angeblich kein Problem dar. Per definitionem versteht mensch
unter einem Piktogramm ein formelhaftes Bildsymbol, das vereinfacht und
auf das Wesentliche reduziert ist, als Orientierungshilfe dient, unabhingig
von Schrift und Sprache ist und zu jeder Zeit und an jedem Ort gilt, d.h. vor-
gibt universell und zeitlos zu sein (vgl. Christian 2009, 21-31).

Dass die WC-Piktogramme nicht universell sind, offenbart sich sehr
schnell, wenn mensch die westlichen WC-Zeichen mit denen anderer Teile der
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Welt vergleicht, interessante Beispiele lassen sich u.a. in Dubai finden.? Aller-
dings bleibt hier festzuhalten, dass zwar die Art der Darstellung differiert, die
Grundunterscheidung jedoch beibehalten wird.

Orientiert mensch sich allein an der Silhouette der westlichen WC-Zei-
chen, entpuppt sich auch die stilisierte Darstellung der unterschiedlichen Klei-
dung, Frauen in Kleid oder Rock, Midnner in Hosen, schnell als alles andere als
zeitlos.® Lehnert schreibt dazu:

»Noch im 13. Jahrhundert trugen Mé&nner, wenn sie keine Ristung anhatten, lange, tu-
nikadhnliche Rocke, die denen der Frauen &hnelten, nur kiirzer und weniger faltenreich
waren. Im 14, Jahrhundert dnderte sich die Mannermode grundlegend: Die Tunika ver-
schwand und machte der klar betonten Zweiteilung von Beinkleid und Oberteil Platz.«
(Lehnert 2006, 43)

Demzufolge lisst sich zunichst festhalten: »Piktogramme bediirfen der kon-
textuellen Erklirung. Thr Einsatz ist nicht nur historisch, sondern ethnisch-
kulturell beschrinkt.« (Christian 2009, 54)

Nimmt mensch die WC-Zeichen fiir einen Augenblick in naiver Weise
ernst, dann ergibt sich die Frage nach dem »Wesentlichen«. Dies wire in diesem
Fall nicht die geschlechtliche Festlegung der Silhouetten, die dargestellt werden.
Frauen tragen seit Beginn des 20. Jahrhunderts ebenso Hosen und Anziige wie
Minner (vgl. dazu Kessemeier 2000), gehéren also laut Bildanweisung auf das
Herren-WC, und auch Ménner entsprechen zum Beispiel im Winter mit ihren
halblangen Minteln eher der Silhouette des Damen-WCs. Offensichtlich ord-
net sich der Zugang also nicht nach der Ubereinstimmung der dargestellten
und tatsichlichen Silhouetten, obwohl auch dies ein schéner Gedanke ist, der
viele Probleme 16sen wiirde.

Dies fithrt zu einer weiteren Erkenntnis:

»Die Silhouetten der Gegenstande sind keine eingefrorenen Schatten der Gegenstande,
sondern kiinstlich konstruierte Formen. Hinsichtlich der Ikonizitat I1dsst sich feststellen,
dass die Ahnlichkeit offensichtlich nicht unbedingt auf reale Objekte, sondern auf unse-
re Vorstellungen davon bezogen sein kann. - Ikonische Zeichen scheinen uns bestimmte
Eigenschaften wiederzugeben.« (Christian 2009, 51)

2 | Siehe dazu ein Beispiel aus Dubai, online abrufbar unter: www.hallodubai.com/das-
stille-oertchen/ vom 14.06.2016.

3 | Beispielsweise entspricht die Silhouette der Dandys um 1830 mit ihrer schmalen
Taille und den ausgestellten RockschéfRen eher der heute als weiblich wahrgenomme-
nen Silhouette, siehe dazu https://www.google.de/search?q=viktorianische+mode++
dandy&biw=1138&bih=549&tbm=isch&tbo=u&source=univ&sa=X&ved=0ahUKEwiE
wfGEIfZLAhRWL2ywKHQN8C48QsAQIGw#tbm=isch&q=dandy+1830 vom 14.06.2016.
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https://www.google.de/search?q=viktorianische+mode++dandy&biw=1138&bih=549&tbm=isch&tbo=u&source=univ&sa=X&ved=0ahUKEwiEwf6ElfzLAhWL2ywKHQN8C48QsAQIGw#tbm=isch&q=dandy+1830
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In diesem Fall versinnbildlichen die WC-Zeichen die Vorstellung, dass es
zwel — und nur zwei — Geschlechter gibt, die aufgrund physischer und psychi-
scher Unterschiede klar voneinander zu trennen sind. Dieser Umstand wird
hier in reduzierter Art und Weise scheinbar >nur abgebildet«. Tatsichlich sind
die Abbildungen jedoch permanent und allgegenwirtig an der Produktion des
Geschlechtsunterschiedes und der damit verbundenen heterosexuellen Fi-
xierung des Begehrens beteiligt und somit eines der michtigsten kulturellen
Zeichen der Heteronormativitit. Oder mit Halberstams Worten: »Obwohl die
Toilettenzeichen scheinbar dazu dienen, Unterschiede, die bereits existieren,
zu bestdtigen, erzeugen diese Zeichen in Wirklichkeit Identifizierungen in-
nerhalb der konstruierten Kategorien.« (Halberstam 2012, 1877) Denn: »In rich
places or poor, and more than anywhere else in public life, toilets inscribe and
reinforce gender difference.« (Molotch 2010, 5)

Was ist jedoch mit all den Menschen, die sich nicht einem der beiden Ge-
schlechter zuordnen lassen bzw. zuordnen lassen wollen? Sie sind permanen-
ten Blicken, Anfeindungen, Beleidigungen und sogar korperlicher Gewalt und
gesetzlicher Verfolgung ausgesetzt.* Denn: »People worry about what Michel
Foucault calls a truth about sex, and nowhere are the signifiers of gender more
painfully acute and subject to surveillance than in sex-segregated washrooms.«
(Cavanagh 2010, 4) Weiter schreibt Cavanagh: »Gender misreadings are ne-
gotiated through a visual economy of power [...]. Those who feel proprietary
about gender feel entitled to stare at those who are seen to be at odds with the
clearly delineated signs on facility doors.« (Ebd., 56) Dabei darf nicht vernach-
lassigt werden, dass Wahrnehmung kulturell geprigt ist. Nicht nur das, was
gesehen wird, sondern auch die Art und Weise, wie gesehen wird, ist von Be-
diirfnissen und Vorurteilen geprigt, die ihrerseits wiederum kulturhistorisch
bestimmt und erlernt sind, oder anders ausgedriickt: »Piktogramme sprechen
nicht grundsitzlich fiir sich oder aus sich selbst heraus, ihre Bedeutung muss
gelernt werden, damit sie ihre volle Wirkung entfalten.« (Christian 2009, 60)

Menschen wissen, weil sie lernen. Damit ist jegliches Wissen Teil des kul-
turellen Gedichtnisses, einem »Sammelbegriff fiir alles Wissen, das im spezi-
fischen Interaktionsrahmen einer Gesellschaft Handeln und Erleben steuert
und von Generation zu Generation zur wiederholten Eintibung und Einwei-
sung steht« (Assmann 1988, 9). Es handelt sich um eine Form des »kollektiv

4 | Unter anderem der Fall von Helena Stone, die 2006 in der New Yorker Grand Cen-
tral Station verhaftet wurde, weil sie/er das »falsche« WC aufgesucht hat. Siehe dazu
Cavanagh 2010, 175 f. Dariiber hinaus gibt es in North Carolina seit M&rz 2016 ein Ge-
setz, das Transgender zwingt, die Toilette zu besuchen, die dem Geschlecht auf ihrer
Geburtsurkunde entspricht. Diese sogenannte HB2-Bill hatin den USA eine vehemente
Diskussion um die Diskriminierung von Trans*menschen ausgeldst. Naheres dazu siehe
Gordon/Price/Peralta 2016.
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geteilten Wissens [...], auf das eine Gruppe ihr Bewufitsein [sic!] von Einheit
und Eigenart stiitzt« (ebd., 15). Kessemeier weist zu Recht nachdriicklich dar-
auf hin, dass dies vor allem im Zusammenhang mit der permanenten Re-Pro-
duktion der bindren Geschlechterdifferenz einen nicht zu vernachlissigenden
Einfluss hat (vgl. Kessemeier 2000, 193 ff.).

So ist es denn auch wenig verwunderlich, dass die Idee der nach Ge-
schlechtern getrennten Toiletten im 18./19. Jahrhundert aufkommt und sich
durchsetzt.’ Offentliche und private Sphire trennen sich mit dem Aufstieg und
der Konsolidierung des Biirgertums. Dem weiblichen Geschlecht wird die pri-
vate Sphire zugeordnet, die vor allem die Erziehung der Kinder und die Um-
sorgung des Ehemannes umfasst, wihrend die 6ffentliche Sphire zum Raum
der Minner wird, in der sie ihrem Beruf und anderen Aktivititen nachgehen.

Dartiiber hinaus wird in dieser Zeit die Mode zur Frauensache. Manner
kleiden sich »stilistisch reduziert in Anziige, die ihre Seriositit, ihre Korrekt-
heit, ihr Leistungsethos, ihr >Sein< betonen« (Lehnert 2013, 39). Es ist eine Zeit,
in der Minner keine Récke und Frauen keine Hosen tragen. Die heutigen WC-
Zeichen sind ein deutliches Zeugnis dieser Unterscheidung und aller damit
verbundenen patriarchalen Implikationen. Zwar tragen Frauen inzwischen
Hosen, Rocke sind fiir Minner aber nach wie vor tabu. Dies ist ein weiteres
Indiz fiir die inhirente Hierarchisierung, die der Geschlechterdifferenz in-
newohnt: Eignen sich Frauen Kleidungsstiicke der Minner an, ist dies zwar
gefahrlich, weil es zu einer Verminnlichung der Frauen und damit zu einer
befiirchteten Verwischung der Grenzen kommt, inzwischen aber gesellschaft-
lich akzeptiert (siehe hierzu auch Kessemeier 2000). Tragen Minner jedoch
als weiblich kodierte Kleidungsstticke, so impliziert dies eine Verweiblichung,
die einer Degradierung gleichkommt. Emanzipation funktioniert, so scheint
es, nur in die Richtung von weiblich zu minnlich, leider nicht umgekehrt.

Probleme ergeben sich, da die Trennung der Sphiren in >privat< und >6f-
fentlich< eine ideologische ist. Frauen bewegen sich durchaus im als minn-
lich deklarierten 6ffentlichen Raum, zu dem auch Warenhiuser, Restaurants,
Theater und Bibliotheken zihlen. Wo sollen sie entsprechend den zeitgends-
sischen Vorstellungen von Anstand und Moral ihren korperlichen Bediirfnis-
sen nachkommen? Die Losung ist eine Separierung der Sphiren innerhalb
des offentlichen Raumes: nach Geschlechtern getrennte sanitire Einrichtun-
gen. Diese sollen den Frauen einen geschlechtstypisch ausgestatteten Raum
zur Verfiigung stellen und sie vor Beobachtung, Beldstigung und Ubergrif
fen durch Minner schiitzen. Dies ist eine weitere Setzung: Frauen benétigen

5 | »lt is a little-known fact that the first gender-segregated public toilets in Europe
were assembled in a Parisian restaurant for a ball held in 1739.« (Cavanagh 2010, 28).
Zur gesetzlichen Durchsetzung von nach Geschlechtern getrennten 6ffentlichen Toilet-
tenin den USA gegen Ende des 19. Jahrhunderts siehe Kogan 2010.

201



202

Sonja Kull

Schutz vor Minnern, paradoxerweise durch Minner, denn es sind Minner, die
im 19.Jahrhundert die Gesetze machen.

Zusitzlich erfiillen die Toiletten aber eine weitere Aufgabe, sie l6sen ein
Dilemma: Die Moralvorstellungen schreiben vor, dass der Besuch der saniti-
ren Einrichtungen aus Griinden des Anstandes im Verborgenen stattfindet,
d.h., Menschen sollen sich in dieser Situation nicht gegenseitig beobachten
kénnen. Gleichzeitig verhindert dies aber, die Einhaltung sozialer Normen zu
iberwachen. Geschlossene, den Augen Anderer verborgene WC-Riume bie-
ten die Moglichkeit der Grenziiberschreitung, insbesondere gefiirchtet ist hier
auflerehelicher Geschlechtsverkehr zwischen den Geschlechtern, da er zu »il-
legitimen< Nachkommen fithren kann.

»A heterosexually specific and reproductive morality is employed to set parameters on
how, when, where, and in what manner body fluids are evacuated. [...] Each room comes
equipped with gender - specific signs and rules of entry. Men and women come together
in a marital bed and are kept apart in a public lavatory. What happens in each room is
a public curiosity - a secret engendering ideas about bodies, sexual practices, genitals
and clandestine desires.« (Cavanagh 2010, 30)

Das jeweils andere Geschlecht wird also in einer heterosexuellen, die Fort-
pflanzung regulierenden Absicht ausgeschlossen.

Offensichtlich gilt dies nicht fiir schwule und lesbische Menschen. Da das
System aber nur darauf ausgelegt ist, nicht den Normen entsprechende Fort-
pflanzung zu verhindern, fillt dieser Fakt nicht weiter ins Gewicht.

Es stellt sich allerdings eine andere Frage: Wenn Gender und die damit
verbundene heterosexuelle Fixierung des Begehrens im Sinne einer normkon-
formen Fortpflanzung fiir die Unterscheidung in Damen- und Herren-WCs so
wichtig ist, warum ist Gender dann im Zusammenhang mit den Toiletten fiir
kérperlich beeintrichtigte Menschen ginzlich unerheblich?

An dieser Stelle zeigt sich die ganze Perfiditit des Systems in der Einstel-
lung gegentiiber Menschen, die nicht den Normen entsprechen: entweder ist
Fortpflanzung bei kérperlich beeintrichtigten Menschen nicht ernst zu neh-
men oder alle Menschen, die sich keinem Geschlecht zuordnen lassen wollen,
sind in der vorherrschenden Ideologie >beeintrichtigt«. Es steht vollig aufler
Frage, dass auch korperlich beeintrichtigte Menschen einen angemessenen
Zugang zu sanitiren Einrichtungen haben miissen, aber muss dies separiert
geschehen?

Wer wiirde durch eine Ausstattung der Toiletten, die den Bediirfnissen kor-
perlich beeintrichtigter Menschen entspricht, eingeschrinkt?

Werden Menschen iiberhaupt eingeschrinkt, wenn die Gendermarkierung
an den sanitiren Einrichtungen ginzlich wegfallt?
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Forderungen nach Unisex-Toiletten, die meines Erachtens auch in jedem
Fall eine Ausstattung fiir kérperlich beeintrichtigte Menschen zu Verfiigung
stellen sollten, werden u.a. an US-amerikanischen Universititen immer lau-
ter, inzwischen gibt es die ersten Unisex-Toiletten.® Die Auseinandersetzung
dariiber wird jedoch vehement und z.T. auch deutlich unterhalb der Giirtel-
linie gefiihrt (siehe dazu Gershenson 2010). Gern zitiertes Hauptargument ist,
dass die Mehrheit ihre >natiirlichen«< Bediirfnisse nicht den Bediirfnissen einer
Minoritit unterordnen darf: Transgender, Trans- und Intersexuelle. Gern ver-
gessen werden dabei Eltern mit Kindern des gegenteiligen Geschlechts und
auch Viter mit Kindern (die Wickeltische sind >natiirlich« wenn, dann auf dem
Damen-WC zu finden’...)

Es gibt eine nicht zu vernachlissigende Anzahl von Menschen, die sich
im Zusammenhang mit dem Besuch sanitirer Einrichtungen im 6ffentlichen
Raum immer fragen muss »Bin ich hier richtigr« Was wiirde geschehen, wenn
dieses Gefiihl auch die Menschen erfahren, die tiber eine scheinbar stabile
und im heteronormativen Sinn >natiirliche« Geschlechtsidentitit und Sexuali-
tit verfiigen?

Wie eingangs erwihnt, suggerieren die WC-Piktogramme, dass die Dar-
stellung und damit auch die Geschlechterdifferenz und die damit verbunde-
nen Inszenierungspraktiken ahistorisch und universell seien. Queeres Han-
deln bzw. Queering ist meiner Meinung nach ein Handeln, welches diesen
Umstand als Konstrukt entlarvt und die Piktogramme spielerisch re-kontext-
ualisiert, indem stilisierte, klar als weiblich oder minnlich kodierte Kleidungs-
stiicke die leeren Umrisse der WC-Zeichen im Sinne eines Crossdressing mit
Leben fiillen. Dies ist fiir das WC-Frauchen bereits geschehen. Unter dem Mot-
to »It was never a dress« erscheint es als Superman mit Umhang, allerdings
noch mit deutlich erkennbarer Taille, um es als weiblich zu markieren.® Diese
Idee lisst sich aufgreifen und weiter entwickeln: Mensch stelle sich das WC-
Minnchen einfach mit einem roten stilisierten Bikini vor, das WC-Frauchen
als Superheld mit Umhang (ohne Taille), iibertrage diese Vorstellung in die
Realitit und verschonere simtliche WC-Piktogramme, auf die mensch stof3t.
Der Kreativitit und Phantasie sind hier keine Grenzen gesetzt. Das VerQuee-
ren der modischen Zeichen bzw. Kleiderzeichen funktioniert also auch durch
modische Zeichen selbst.

Unter Queering verstehe ich in diesem Zusammenhang eine spielerische
Dynamik, die scheinbar universelle und zeitlose, d.h. >natiirliche< Normen als
Konstrukte entlarvt. Indem sie einen Orientierungsverlust provoziert, macht

6 | Siehe dazu Hartley 2014 und Ball 2015.

7 | Rihmliche Ausnahme ist eine schwedische Mdbelkette: Hier lassen sich Wickelti-
sche auch auf den Herren-WCs finden.

8 | Siehe dazu einen Bericht mit Bildbeispiel Vagianos 2015.
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sie die Repressivitit dieser Normen erfahr- und damit vielleicht verinderbar.
Meiner Meinung nach bietet dieses Verfahren des Queerings die Moglichkeit,
Wahrnehmungen und Wahrnehmungsmuster effektiv und wiederholt zu sto-
ren und sich dabei eben der Strukturen zu bedienen, die die Normen selbst
erst konstruieren. Somit wird das subversive Potential sichtbar, dass diesen
Strukturen inhirent ist. In gewisser Hinsicht ist dieses Verfahren ein grotes-
kes, denn es bezieht seine Wirkungskraft aus der Kombination von heteroge-
nen Dingen, die >normalerweise« strikt getrennt sind, stellt sie in einen neuen
Kontext und wertet sie somit Stiick fiir Stiick um.
Paddy McQueen schreibt sehr zutreffend tiber die Queer Theory, dass

»[...] its commitment to »queering« identity represents a kind of ironic attitude towards
one’s self and the appreciation of contingency that can help us negotiate the ambiva-
lence of recognition and the experience of never being able to fully recognize oneself in
arole oridentity.« (McQueen 2015, 176)

Im Ergebnis wird die Frage »Bin ich hier richtig?« hoffentlich obsolet.
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Queere Sprache - eindeutig uneindeutig

Juliane Loffler

Es gibt im Leben Augenblicke, da die Frage,
ob man anders denken kann, als man denkt,
und auch anders wahrnehmen kann als man
sieht, zum Weiterschauen und Weiterdenken
unentbehrlich ist.

(FoucauLr 1997, 151.)

Grofe und laute Diskussionen gibt es immer wieder, sobald neu verhandelt
wird, wie Geschlecht in Sprache ausgedriickt wird. Und so werden seit Jahren
von Gegner*innen und Befiirworter*innen Sprachmoden' wie der Gendergap,
das Binnen-I oder das Gendersternchen diskutiert. Am Zentrum fiir trans-
disziplinire Geschlechterstudien der Humboldt Universitit Berlin erhielt Prof.
Lann Hornscheidt mit einer Professur fiir Gender Studies und Sprachanalyse
gar Morddrohungen — nur auf Grund des Vorschlags, eine geschlechtsneutrale
Wortendung mit einem x als Suffix zu verwenden (Professx). Der Kampf um
Sprache wird also mit harten Bandagen gefochten, vor allem wenn es darum
geht, Zwischenrdume fiir die Bezeichnung von Geschlecht und Geschlechts-
identititen jenseits des biniren und patriarchal geprigten Geschlechtermo-
dells zu er6ffnen. »Where there is power, there is resistance« (Foucault 1990,
95) benennt Michel Foucault dieses Phinomen und verweist damit auf die ge-
sellschaftlich wirkenden Machtverhiltnisse, aber auch die produktiven Krifte
jener diskursiven Auseinandersetzungen. Er war es auch, der in »Sexualitit
und Wahrheit« (Foucault 1979) zeigt, wie erst die in Politik und Sprache arti-
kulierten juridischen Machtverhiltnisse Subjekte hervorbringen, was Judith
Butler folgendermafien zusammenfasst:

1 | Mit dem Begriff Sprachmode soll hier die temporédre Begrenzung des verstarkten
Gebrauchs bestimmter Begriffe und Wendungen verdeutlicht werden. Inwiefern Entste-
hung und Verschwinden dieser sprachlichen Strategien Dynamiken unterliegen, welche
aus der Modetheorie bekannt sind, wird an spaterer Stelle kurz erldutert werden.
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»Die Bereiche der politischen und sprachlichen Représentation legen ndmlich vorab die
Kriterien fest, nach denen die Subjekte selbst gebildet werden, so dass nur das repré-
sentiert werden kann, was als Subjekt gelten kann.« (Butler 1991, 16)

Wer kann und darf jenseits der heteronormativen und biniren Geschlechter-
logik sichtbar werden? Das ist die Frage, die sich im Kontext der aktuellen De-
batten anschliefRt. In welcher Form und an welchen Orten? Der Begriff queer
scheint in diese Reprisentationsliicke zu springen und sich anzubieten als Be-
zeichnung fiir das vor-reprisentierte Subjekt — ein Subjekt, das sprachlich oder
leiblich anwesend ist, sich jedoch paradoxerweise den Kategorien, die es zur
Subjektbildung braucht, von vornherein entzieht. Gleichzeitig bleibt der Begriff
nicht nur auf die Bezeichnung von Subjekten beschrinkt. Queeres Gesellschafts-
magazin kann man am Kiosk lesen oder We are queer Berlin. Wer spricht hier,
tiber wen, und iiber was? Publizistisch wird mit dem Gebrauch des Begriffs
queer das Subjekt zum Kollektiv: Es gibt eine Zielgruppe, eine gesellschaft-
liche Gruppe, eine Redaktion, Themengebiete. Doch wer wird hier eigentlich
genau benannt? Und vor allem: wie? Wenn man publizistische Erzeugnisse als
konkrete Manifestationen queerer Existenz versteht, muss Queerness in der
sprachlichen Reprisentation sichtbar werden. Aber gibt es iiberhaupt so etwas
wie queere Sprache? Und was unterscheidet sie von vorangegangen Sprach-
moden?

Um diese Fragen in der folgenden Betrachtung zu untersuchen, sollen vier
ausgewihlte publizistische und sich selbst als queer bezeichnende Magazine
betrachtet werden: Die Prezisdse, Siegessdule, das Fanzine brav_a und der Queer-
spiegel, eine Onlineseite und Rubrik des Berliner Tagesspiegels. Zunichst je-
doch sollen, um sich dem Begriff zu nihern, drei grundsitzliche Parameter
von Queerness definiert werden.

PARAMETER DER BEZEICHNUNG QUEER - EINE ANNAHERUNG
1. Uneindeutigkeiten - queer als Paradoxon

Der Begriff queer ist kaum zu definieren, da sich das Bezeichnete bewusst
einer Konkretisierung durch die Festlegung auf Merkmale entzieht. Queer
wird fiir die Bezeichnung von Subjekten ebenso verwendet wie fiir Objekten:
Eine Person kann queer sein, oder eine Ausstellung, Literatur oder eine Klei-
dermodestrecke, Sexualitit oder eine politische Haltung — ohne sich je auf
konkrete, gemeinsame Merkmale festzulegen. Queerness definiert sich para-
doxerweise gerade durch seine Unbestimmtheit und den Willen, sich festen
Zuschreibungen zu entziehen mit dem einzig konkreten Ziel, binire und hete-
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ronormative Bedeutungsebenen zu unterlaufen. Als »Identitit ohne Kern«? be-
zeichnet es David Halperin. Fiir die Frage nach queerer Sprache ergibt sich aus
dieser Offenheit ein weiteres Paradoxon: Wenn sich Queerness eindeutigen
Zuschreibungen entzieht und dynamisch wirkt, steht dies im Widerspruch zu
der eindeutige Festlegung und Fixierung queerer sprachlicher Zeichen.? Ju-
dith Butler benennt diesen Widerspruch wie folgt:

»The violence of language consists in its effort to capture the ineffable and, hence, to
destroy it, to seize hold of that which must remain elusive for language to operate as a
living thing.« (Butler 1997, 9)

2. Queer Doing - Queerness als Praxis

Anlehnend an Judith Butlers These, dass Geschlecht erst performativ hervorge-
bracht wird, kann Queerness nicht als Bezeichnung eines reinen Artefakts oder
Zustandes, sondern nur im Zusammenhang mit einer Praktik verstanden werden:

»Hinter den Auferungen der Geschlechtsidentitat (gender) liegt keine geschlechtlich
bestimmte Identitat (gender identity). Vielmehr wird diese Identitat gerade performativ
durch diese AuRerungen«konstituiert, die angeblich ihr Resultat sind.« (Butler 1991, 49)

Analog verhilt es sich mit der Bezeichnung queer, die sich sowohl auf eine
Haltung als auch auf eine Handlung beziehen kann. Ein Kleidungsstiick kann
von einer Modekette als queer bezeichnet werden. Queer wird es jedoch erst,
wenn es als solches verstanden werden kann — das heifdt, indem es getragen
oder als queer gelesen, gleichsam performativ angeeignet wird. Fiir die Frage
nach der queeren Sprache ergibt sich damit eine zentrale These: Sprache kann
als solche nicht queer sein. Sie kann jedoch in Kommunikationszusammenhdngen
queer werden. Anders gesagt: Ein Text oder sprachliche Zeichen konnen erst
durch das performative Moment queer werden — nicht per se der Text ist queer,
er kann jedoch queer geschrieben, gelesen oder gesprochen werden. Das heifit,
dass erst durch die Beriicksichtigung der Position des Senders oder Empfin-
gers (oder beiden) queere Sprache hervorgebracht werden kann.*

2 | »There is nothing in particular to which it necessarily refers. It is an identity without
an essence.« (Halperin 1997, 62)

3 | Dies korreliert mit dem poststrukturalistischen Konzept der Linguistik von Ferdi-
nand de Saussure, in der »Sprache erst unsere Vorstellung von einem privaten, person-
lichen, inneren Selbst hervorbringt.« (Jagose 2001, 103)

4 | Angespielt wird hier auf das Kommunikationsmodell von Niklas Luhmann, welches
aufgrund des begrenzten Umfangs dieses Aufsatzes keine genauere Beriicksichtigung
finden kann, aber fiir eine weitergehende Analyse fruchtbar gemacht werden kdnnte.

209



210

Juliane Loffler

QUEER ALS BEHAUPTUNG UND POLITISCHES MOMENT

Weil Queerness, wie bereits ausgefiihrt, soziokulturelle Normen unterlaufen
will, bewegt sie sich immer aus einem marginalisierten und machstrukturell
untergeordneten Kontext heraus. Gleichzeitig zeugen jedoch die bereits erwihn-
ten Magazine oder Webseiten davon, dass innerhalb der queeren Szene politi-
sche und gesellschaftliche Agenden existieren, die in und fiir die Offentlichkeit
formuliert werden. Alexander Doty definiert queer als »flexiblen Raum aller
Aspekte der nicht- (anti-, konter-)heterokultureller Produktion und Rezep-
tion« (Doty 1993, 3). Erginzend fiihrt die Queer-Theoretikerin Eve Kosofsky
Sedgwick aus, dass darunter auch sich tiberschneidende Abgrenzungsprozes-
se von Heterosexualitit, Rassismen, Geschlechtskonzepten, Ethnisierung und
Naturalisierungs- oder Normierungskonzepten insgesamt falle (vgl. Jagose
2001, 127f). Ein weiterer Aspekt ist, dass die Bezeichnung queer wegen ihrer
Unbestimmtheit dem Subjekt die Autonomie der Selbstbezeichnung — ent-
gegen der Fremd-Bezeichnung — bewahrt: »In einem bestimmten Sinn kann
queer nur in der ersten Person benutzt werden.« (Hodges 1994, zit.n. ebd., 125)
Dem selbstbezeichnenden Label queer wohnt insofern ein autonomes Moment
inne, welches im Sinne einer Selbstermichtigung auch als politische Aussage
verstanden werden kann.

QUEERE SPRACHSTRATEGIEN UND -MODEN

Statt von queerer Sprache zu sprechen, scheint es also mit Hinblick auf das
Moment der Performativitit angebracht, von queeren Sprachstrategien zu
sprechen. Bei queeren Sprachstrategien handelt es sich um Stérer — Versuche,
die gingigen sprachlichen Mittel hinsichtlich ihres normativen Potentials zu
unterbrechen (vgl. Oestreich 2015, 29-31). Gerade deshalb wird ihre Verwen-
dung in journalistischen Publikationen kontrovers diskutiert, hat bei diesen
die Verstindlichkeit fiir die Leserschaft doch hochste Prioritit.> Gleichzeitig
zeigt sich das queere Potential von Sprache genau durch die Unterlaufung
gangiger Sprachmuster, also in dem Moment ihrer Hervorbringung. Erneut
muss hierbei der unauflésbare Widerspruch mitgedacht werden, dass mit der
Etablierung dieser zunichst subversiven Formen diese Sprachstrategien an
queerem Potential verlieren. Auch deshalb, so ist also zu vermuten, unterliegen
queere sprachliche Elemente gewissermaflen einem Zwang zur Verinderung.
Mit der Anpassung an aktuelle Diskurse geht die Notwendigkeit einher, sich

5 | Andererseits miissen sich gerade journalistische Medien, welche sich (auch) an
eine queere Leserschaft richten, an den aktuellen Diskursen orientieren und Sprach-
moden beriicksichtigen.
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mit den Begrifflichkeiten, ja einst mit dem Wort queer selbst, abzugrenzen. So
schreibt Jagose in einer Einfiihrung zur Queer Theory von 2001:

»Queer kann aber auch benutzt werden, um konsistente und selbstidentische Formen
derldentitdt zu bezeichnen [...]. Die poststrukturalistische Identitatskritik wird hier ver-
mieden und der Begriff queer wirkt eher modisch als theoretisch. Er soll die neuen von
den altmodischen Lesben und Schwulen unterscheiden, wobei diese Abgrenzung we-
niger einer historischen Perspektive auf Identitatsformierung folgt, als eine Stilfrage
ist[...].« (Jagose 2001, 124 f.)

Betrachtet man die Dynamik prominenter Begriffe, die im queer-publizisti-
schen Umfeld der letzten Jahre entstanden oder vergangen sind, werden zu-
dem weitere Paradigmen sichtbar, die aus der Modetheorie (vgl. Lehnert 2013)
bekannt sind: Schon dagewesene Formen werden zitiert, andere geraten aus der
Mode und werden ungebriuchlich. Oftmals gelangen die Begriffe nach dem
Prinzip trickle up und bottom down aus Blogs, Flyern oder Newsletter aus quee-
ren Communities erst spiter in den Gebrauch gréferer, etablierter Medien
oder gar in die Politik. So entschied die Partei Die Griinen im Dezember 2015
auf ihrem Parteitag, fortan das Gendersternchen als Zeichen der geschlechter-
gerechten Sprache zu verwenden.®

Neben dem Gendersternchen existiert eine Vielzahl anderer Strategien,
um Geschlecht in Sprache sichtbar zu machen. Grundsitzlich existieren zwei
gegenldufige Strategien: Das generische Maskulinum, bei dem weibliche und
andere Geschlechtsidentititen implizit mitgedacht werden sollen. Auf der an-
deren Seite gibt es eine ganze Reihe von Formulierungen, welche Strategien
gegen die Diskriminierung von Geschlechtsidentititen jenseits der ausschlief3-
lich méinnlichen (oder auch weiblichen) sichtbar machen sollen. Dazu gehort
das bereits erwidhnte Gendersternchen, aber auch Binnen-I, die doppelte Nen-
nung der weiblichen und ménnlichen Form, der Gender-Gap, der dynamische
Unterstrich, Schrigstich- oder Klammerformen (vgl. Schuster 2015, 4).7 Jen-
seits davon gibt es jedoch auch Strategien, die mit Mitteln wie sprachlichen
Leerstellen oder Wortneuschopfungen oder auch miindlichen Sprechakten
versuchen, queere Identititen zu bezeichnen oder aufzuzeigen. Inwiefern die-
se Versuche in publizistischen Medien, welche sich als queer verstehen, wirk-
sam werden, soll im Folgenden anhand einiger Beispiele gezeigt werden.

6 | Auch gendergerechte oder gendersensible Sprache genannt, womit gemeint ist
»Sprache so zu verwenden und einzusetzen, dass alle Geschlechter und Identitaten
gleichermafien sichtbar und wertschatzend angesprochen werden« (Gackle 2014, 4).

7 | Siehe auch S. 4, auf der sich eine tabellarische Auflistung der verschiedenen For-
men findet.
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Du KANNST QUEER ZU MIR SAGEN -
ANALYSE QUEERER PUBLIKATIONEN

Fiir die Analyse sollen vier Medien genauer untersucht werden, welche alle-
samt die Queerness programmatisch im Titel oder in der Unterzeile tragen:
das monatliche erscheinende Berliner Stadtmagazin Siegessiule — We are queer
Berlin, dessen Printausgabe sich auf der Webseite® als Berlins grofte schwul-
lesbische Zeitschrift beschreibt und im Stadtraum kostenlos verteilt wird. Das
unregelmiflig erscheinende und verlegerisch unabhingige Heft: Die Prezis-
se — Queeres Gesellschaftsmagazin, dessen Heft bislang dreimal erschienen ist
und online von einem Blog begleitet wird. Dort ist als Selbstbeschreibung zu
lesen:

»Uns interessieren sowohl gesellschaftliche Themen, als auch Kunst und Politik. Unser
Fokus ist queer - will heiRen: Wir stellen sogenannte Normen und Binaritdten in Frage.
Wir wollen Lebenswelten portratieren, die sonst viel zu selten den Weg in die Medien
finden. Wir sind feministisch, denn unabhangig davon, bei der wievielten Welle wir nun
sind, der Kampf fiir Gleichstellung ist noch lange nicht beendet.«®

Das Heft brav_a — queer-feminist teenmag, ein etwa halb- bis ganzjihrlich er-
scheinendes Fanzine', welches seit 2012 erhiltlich ist. Es handelt sich um

»ein queer-feministisches D. L. Y. (Do It Yourself) Zine, das sich im Stil einer Teenie-Zeit-
schrift teils ernst, teils ironisch mit Themen wie Liebe, Sex, (Kdrper-, Beziehungs-, Hete-
ro-, Homo-)Normativitat, Polyamorie, der queer-feministischen Szene und vielem mehr
beschéaftigt«.!!

Der Queerspiegel, ein Blog der Berliner Tageszeitung der Tagesspiegel, welcher
zwischenzeitlich auch als Rubrik der Printzeitung publiziert wurde, inzwi-
schen Themen aber vor allem online abbildet und aus einer Diversity-Gruppe
der Redaktion des Tagesspiegels entstanden ist. In der Selbstbeschreibung auf
der Webseite heift es: »Der Tagesspiegel-Blog fiir Lesben, Schwule, Bisexuelle,
trans- und intergeschlechtliche Menschen und fiir alle, fiir die die Welt bunt
wie ein Regenbogen ist.«!

8 | www.siegessaeule.de vom 19.2.2016.

9 | http://diepreziése.de vom 19.2.2016.

10 | Als Fanzine werden Magazine bezeichnet, welche von Fans fiir Fans erstellt und
haufig im Offsetdruck oder als Kopien produziert werden (vgl. Kihnemund 1987, 110).
11 | http://brava.blogsport.de vom 19.2.2016.

12 | www.tagesspiegel.de/berlin/queerspiegel vom 19.2.2016.
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DiE GRENZEN DER VERSTANDLICHKEIT

Wie also wird in den verschiedenen Publikationen konkret mit Sprachstrate-
gien, die Queerness ausdriicken, umgegangen? Zunichst ist auffillig, dass bei
allen der zu untersuchenden Veréffentlichungen das Thema Sprache explizit
thematisiert wird, eine Ausnahme bildet die Siegessiule. Im Magazin die Pre-
zidse wird im Leitartikel gefragt:

»Bereits bei der Konzeption der Zeitschrift hatten wir intern - und auch extern - Ge-
spréche gefiihrt, inwiefern wir uns als »Frauenzeitschriftc verstehen wollen und inwie-
fern die sexuelle Orientierung unsrer Leserschaft relevant sein sollte. Dabei ergab sich
eine kritische Betrachtung, die uns an die Grenzen der Begrifflichkeiten - und zuriick -
brachten. Homo, Hetero, Bi, Mann, Frau, Trans - Was sind diese Begriffe? Stimmen das
Bezeichnete und das Bezeichnende in einer postmodernen Welt noch tiberein?« (Arturo
2013, 1, Hervorhebung J. L.)

Des Weiteren thematisieren unter dem Stichwort Begrifflichkeiten zwei Artikel
die Frage der Sprache.” Explizit geht es hier darum, der »Vielfiltigkeit und
Unterschiedlichkeiten dieser Identititen eine Stimme zu verleihen« (Proch
2013, 5). Hervorzuheben ist aulerdem, dass in einem Glossar verschiedene Be-
griffe erklirt werden, wie Trans*, cissexuell oder Transfrau (vgl. ebd., 6-7).
Auch im Fanzine brav_a ist in jedem Heft ein stets wechselndes Glossar publi-
ziert. Dort werden Begriffe und Formen aufgefiihrt, welche die sexuelle Identi-
tit benennen:

»trans*: Offene Begriffe fiir Menschen, die nicht (oder nicht ausschlieflich) in dem Ge-
schlecht leben wollen oder kbnnen, dem sie bei ihrer Geburt zugeordnet wurden. Dazu
kdnnen z. B. Transsexuelle, Drags, Transidenten oder Cross-Dresser zahlen - und viele
mehr.«!4

Andererseits werden auch theoretische, handlungspraktische oder die Sexuali-
tat direkt betreffende Begriffe aufgefiihrt, welche aus dem bereits erlduterten
gesellschaftlich-politischen Kontext von Queerness relevant sind. So steht in
dem Glossar zum Begrift Femmenismus etwa: »Femme- empowernder Femi-
nismus«®, zum Begriff People of Color, POC:

13 | »Versuch {iber den Nutzen & Nachteil der Begriffe fiir das Leben« und »Mind
the/*_. Die Genderfalle umgehen. Ein kleiner Leitfaden«.

14 | Glossar, in: brav_a - queer-feministteenmag, #6 (Juni 2015), keine Seitenangabe.
15 | Vgl. ebd., keine Seitenangabe.
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»Der Begriff People of Color, im Singular Person of Color, ist eine politische Selbstbe-
zeichnung von Personen, die unterschiedliche Formen von Rassismus erfahren und_
odervon der Dominanzgesellschaft ausgeschlossen werden. Der Begriff wird im anglo-
amerikanischen Raum seit Langerem als Widerstandsbegriff verwendet.«!

Zum Begriff checking in »im consent-Kontext bei jedem Schritt nachfragen und
ein >Nein< akzeptieren kénnen«?”, zum Wort pegging: »Analsex, bei dem der
Mann* durch die Frau* mit einem Strap-on, Dildo oder Butt-Plug penetriert
wird«'® oder unter dem Stichwort conversion therapy: »Pseudowissenschaftliche
Behandlung mit dem Ziel der Anderung der sexuellen Orientierung von Men-
schen. Bei Minderjihrigen oftmals gegen den Willen der Betroffenen durch-
gefithrt«”. Auf dem Blog Queerspiegel gibt es ein »Queer-Lexikonk, bei dem
Begriffe wie Cisgender (Kithne 2016) oder LGBTI (ebd.) erliutert werden. Auch
die Siegessiule verwendet Begriffe, welche nicht aus dem alltiglichen Sprach-
gebrauch kommen. »Wir versuchen sie dann innerhalb der Texte zu erklirens,
sagt Chefredakteur Jan Noll.

Anhand dieser Glossare und Erklirungen zeigt sich der Anspruch, trotz
der Verwendung nicht-alltagsgebrauchlicher Begriffe fiir die Leser*innen-
schaft anschlussfihig bleiben zu wollen — eine Grundregel und immer wieder
diskutierte Frage im Journalismus, auch wenn es sich um Fachpublikationen
handelt. »Das Lexikon ist eine Briicke zwischen eingeweihten und nicht-ein-
geweihten Leserinnen und Lesern« sagt Tilmann Warnecke, Redakteur beim
Queerspiegel. Gleichzeitig »sollte man die Leserinnen und Leser auch nicht
unterschitzen, erklirt er die selbstverstindliche Verwendung dieser Begriffe.
Zugleich ist eine sonst in journalistischen Publikationen meist zum Standard
gehorende sprachlich einheitliche Redaktionsrichtlinie in allen Publikationen
durch Redaktionsleitfiden weitestgehend aufgehoben. Brav_a etwa, verwendet
von Redaktionsseite den Unterstrich, stellt aber ihren Autor*innen die Verwen-
dung frei: »Die Autor_innen konnen selber wihlen, welche Form der gegen-
derten Sprache sie verwenden. Nur die minnliche Form geht nicht«, schreibt
Redakteurin Isabelle B. bei Brav_a. Die Siegessiule (wo der Verlag die Richt-
linien vorgibt) verwendet das Binnen-I oder die doppelte Nennung® und hat
sich auf den Begriff LGBTI* zur Bezeichnung queerer Gruppen geeinigt, trifft

16 | Ebd., keine Seitenangabe.

17 | Ebd., keine Seitenangabe.

18 | Ebd., keine Seitenangabe.

19 | Ebd., keine Seitenangabe.

20 | Wird auch Zwei-Genderung genannt, etwa: Leserinnen und Leser (vgl. Schuster
2015, 4).

21 | Stehtfiir Leshian, Gay, Bisexual, Transgender, Intersexual. Von der gebrduchlichen
Kurzform dieser Identitatsbezeichnungen gibt es eine Vielzahl von Versionen wie etwa



Queere Sprache - eindeutig uneindeutig

jedoch vor allem Einzelfallentscheidungen und fragt bei der Bezeichnung von
Geschlechtsidentititen nach. »Es gehort zu unserer tiglichen Arbeit, die Frage
nach Identitit zu stellen — also etwa bei Interviewpartner_innen zu fragen,
wie sie bezeichnet werden wollen. Das ist fiir uns sehr wichtig, vor allem wenn
sich das jeweilige Gegentiber mitten in einer Transition befindet«, sagt Chef-
redakteur Jan Noll. »Die Verqueerung unserer Sprache im Heft ist ein Pro-
zess«. Diese Prozesshaftigkeit ist es, welche trotz der Festlegung auf sprach-
liche Formulierungen als Weigerung verstanden werden kann, eine feste Form
anzunehmen und in einen Widerstand zum vermeintlich >Normalenc tritt (vgl.
Jagose 2001, 128). Der Queerspiegel hingegen verzichtet auf festgeschriebene
Richtlinien. »Wir bemiithen uns um geschlechtergerechte Sprache«, sagt Re-
dakteur Tilmann Warnecke. Der Gendergap und das Gendersternchen kén-
nen verwendet werden. »Aber ich wiirde auch einen Text, der im generischen
Maskulinum ist, nicht redigieren. Da bin ich pragmatisch, die Sachen sollen
gelesen werden. Wir kommen aber auch selber an die Grenzen von Sprache.«
Es sei zum Beispiel nicht immer einfach, den unterschiedlichen Bedeutun-
gen der Begriffe Transsexualitit und Transgender gerecht zu werden. Andere
sprachliche Ausdriicke, die Diskriminierungen enthalten, werden jedoch nicht
akzeptiert. »Etwa die Bezeichnung Schwulenehe. Die Lesben wollen schliefllich
auch heiraten. Da gibt es einen Konsens, den wir in Gesprichen gemeinsam
in der Redaktion herstellen.« Es lassen sich also innerhalb aller Publikationen
unterschiedliche sprachliche Strategien in den verschiedenen Texten feststel-
len — etwas, das Warnecke als »Binnenpluralitit« bezeichnet. Queerness be-
deutet fiir diese publizistischen Entscheidungen also Offenheit, Vielfalt und
sogar Widerspriiche innerhalb einer Publikation zuzulassen — und spiegelt
damit einen der zentralen Parameter von Queerness.

STRATEGIEN: SICHTBARKEIT OHNE DISKRIMINIERUNG

Divers sind, wie bereits zuvor zu sehen war, die Strategien in der Ansprache
von Geschlechtsidentititen, etwas, was die Prezidse als erforderlichen »kreativen
Umgang mit Sprache benennt.« (Proch 2013, 9) Besonders zeigt sich dies in der
Verwendung der Pronomen, bei denen Geschlechtsidentititen direkt sprach-
lich markiert werden.

»Es gibt Falle, die kompliziert sind. Etwa die Strategie, das Pronomen herm zu verwen-
den, ein Wort, das seinen Ursprung im Begriff Hermaphrodit hat. Einige intersexuelle
Menschen haben dieses Wort fiir sich als Bezeichnung angenommen. Schwierig wird es

LGBT, LGBTQ, GLBT oder LSBTTIQ, in denen noch transsexuell oder queer mitaufgefiihrt
werden, sowie die wahlweise Verwendung auf englisch oder deutsch.
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fiir uns auch mit Bezeichnungen aus dem englischen Sprachraum. Das genderneutra-
le Pronomen they hat zum Beispiel im Deutschen noch keine Entsprechung gefunden,
da es nicht einfach libersetzt werden kann. They heift im Deutschen: sie - womit wir
wieder bei einer weiblichen Bezeichnung wéren und nicht bei einer genderneutralen.
Deshalb haben wir uns zunachst entschieden, weder they noch herm in unseren journa-
listischen Texten zu verwenden, da das unsere Durchschnittsleser_innen tberfordern
wilrdeg,

sagt Jan Noll von der Siegessiule. Die Moglichkeit, nicht-etablierte Neuschép-
fungen zu verwenden, wird auch bei brav_a mit dem Argument der Gewoh-
nung zuriickhaltend angewandt: »Es gibt viele Texte in denen, auch von uns
selber, man statt mensch benutzt wird«, sagt Isabelle B. Eine Strategie im Sinne
einer Auslassung besteht deshalb darin, Personalpronomen erst gar nicht zu
verwenden, etwa durch Namensnennung der Bezeichneten, erklirt Noll. In
der Prezidse werden mit dem Hinweis »Neutralitit bewahren« verschiedene
Moglichkeiten aufgezeigt: »Neutrale Formen fiir Personen (im Plural wie im
Singular): Die Leserschaft hat einen sehr guten Geschmack« oder »Substan-
tiviertes Partizip Prisens, (substantivierte) Adjektive: Die Lesenden [...], die
redaktionelle Empfehlung« oder »Formulierungen wie »alle, die; >wer ...,
»diejenigen, die« (vgl. ebd., 9). Prinzipiell, wird im selben Artikel erklirt, bie-
ten sich der Unterstrich und das Gendersternchen an, um Binaritit zu ver-
meiden, die sich als Varianten in den letzten Jahren durchgesetzt haben und
auf die »gefiillte Leerstelle zwischen den Geschlechtern hinweisen méchten«
(ebd., 9). Dies wird auch im Glossar bei brav_a thematisiert. » Unterstrich-Form,/
Sternchen-Form: Leser_in/Leser*in — Der Unterstrich bzw. das Sternchen soll
tiber das strikte Zwei-Geschlechter-System hinausweisen und auch Menschen
Raum geben, die sich nicht (ausschlieftlich) dem >minnlichen< oder >weibli-
chen« Geschlecht zuordnen wollen oder kénnen.« (Vgl. ebd., keine Seitenan-

gabe)

THEMENAUSWAHL

SchlieRlich zeigen sich queere publizistische Strategien in allen Publikationen
nicht nur anhand der konkret verwendeten Sprache, sondern in der Themen-
auswahl. Hier wird vor allem der bereits erwihnte Parameter von Queerness
deutlich, queer als Behauptung und politisches Moment zu verstehen.

»Wir aber fragen: Gibt es denn wirklich geniigend Zeitschriften, die gefestigte Normen in
Frage stellen - seien sie auf Geschlechterbilder oder Lebensweisen bezogen? Die diese
kritisch betrachten wollen und den »Alternativen« eine Plattform bieten wollen? Die die
heutige Gesellschaft in der ganzen Vielfalt zeigen wollen?« (Arturo 2013, 1)
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fragt Sandy Artuso im Leitartikel der Prezidse. Die Grundlagen fiir ihre The-
menauswahl seien: »Eigenes Interesse, Interesse von Freund_innen und Be-
kannten, Relevanz fiir den queer_femininistischen Szene-Kontext, Relevanz
fur linke Diskurse«, erklirt Isabelle B. von brav_a ihren politischen Anspruch.
Ahnlich duRert sich Tilmann Warnecke vom Queerspiegel:

»Es sollen andere Stimmen zu Wort kommen. Wir wollen eine Bandbreite, um Debatten
abzubilden. Dazu kann es auch gehéren, bei einem Thema wie der Ehe fiir alle die Geg-
ner mit eigenen Beitragen zu Wort kommen zu lassen. Wichtig ist aber, dass queere The-
men von Leuten besetzt werden, die sich auch mit den Diskursen dariiber auskennen.«

Auch Jan Noll von der Siegessiule erklirt:

»Queer manifestiert sich als Anspruch, auch was die Bildproduktion betrifft. Da gehtes
nicht nur um Korper, die wir jenseits der Geschlechtsnormen, sondern auch der Kérper-
normen zeigen. Aber auch mit der Auswahl unsere Titelgeschichten und Themen wollen
wirverschiedene Realitdten abbilden. Wenn wir Kiinstler_innen vorstellen, geht es erst-
mal nicht darum, ob sie schwul oder lesbisch sind - sondern darum, ob ihre Kunst queer
ist und ob sie, etwa auch in einem antirassistischen Sinn, Identitdtskategorien hinter-
fragen. Queer zeigt, mehr als nur sprachliche Bezeichnungen, eine Geisteshaltung mit
dem Anspruch, vorherrschende Machtstrukturen zu durchkreuzen. Das heifit aber nicht,
dass wirund unsere Leser_innen das immer einlésen kdnnen.«

Queere Sprachstrategien, zeigt sich also in der vorliegenden Analyse, sind mit
einem politischen Anspruch und einer Haltung verbunden — und in diesem
Sinne tatsichlich nicht nur so kontrovers und dynamisch, wie Queerness
selbst: Sie werden erst aus einer spezifischen Kommunikationsabsicht heraus
queer.
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