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Abstract

Der menschliche Korper bildet mit der Haut die Abgrenzung zwischen dem Kdorperraum
Mensch und dem AuBenraum Umwelt. Die Membran Kleidung dient dabei als immanentes
nonverbales System einer vestimentdren Kommunikation, die mit der Abschaffung der Klei-
derordnungen nach der franzdsischen Revolution und im Zeitgeist der zweiten industriellen
Revolution einen Paradigmenwechsel erfihrt. Im Spannungsfeld kulturellen Austauschs der
Metropolen Paris und Berlin wird die Bedeutung der Kleidung von weiblichen Intellektuellen
in kiinstlerischen Kreisen auf deren gesellschaftliche Lebenswirklichkeit untersucht. Weibli-
che Einzelbildnisse und die Darstellung in der Gruppe geben Aufschliisse iiber die Asthetik
der Inszenierung, das eigene Selbstverstindnis als Antwort auf die Geschlechterdichotomie

und den aufkommenden Diskurs der Fusion Mensch-Maschine.



Vorwort

Wer oder was ist ein Intellektueller? Und warum wird der Geniebegriff erst ab dem 20. Jahr-
hundert allmdhlich auch weiblich? Diese Fragen lassen sich in Bezug auf die ausgelegte Trans-
disziplinaritdt der vorliegenden Arbeit weiterfiilhren: Warum ist die Mode im Gegenzug vor
allem weiblich konnotiert? Und warum gibt es noch keine universitér etablierte Kleidungsfor-
schung, obwohl uns dieses Medium und Kulturgut téglich als unsere zweite Haut umgibt?
Der Titel der vorliegenden Arbeit lautet ,,Kleidung, Korper und vestimentidre Kommunikation
weiblicher Intellektueller in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts. Diese Trias bildet — im
jeweiligen flir sich stehend — einen Forschungsbereich, der nur durch eine transdisziplindre
Methode erarbeitet werden kann und in diesen Zusammenhéingen noch nicht betrachtet wurde.
Uberhaupt sind diese Gebiete der Wissenschaft noch relativ jung und wenig etabliert. Dies
machte den Reiz und die Herausforderung dieser Arbeit aus, und dient der Anregung zur For-
schungserweiterung dieser Subdisziplinen.

Eine der fiihrenden Modehistorikerinnen, Valerie Steele, hat zu Beginn der Entwicklung der
Kleidungsforschung eine besondere Erfahrung gemacht, die ich hier wiedergeben mochte. Die
Mode als Forschungsgebiet wurde Ende der 1970er Jahre noch nicht ernst genommen, kon-
statiert Steele iiber die Relevanz dieses Teilbereiches der Kunstgeschichte, der sich inzwischen
sukzessive zu einer eigenen Wissenschaft entwickelt: die Kleidungsforschung und die Mode-
wissenschaft. Auf einer Cocktailparty wurde Steele zu diesem Zeitpunkt von einem renom-
mierten Historiker gefragt, woriiber sie forsche. Nachdem sie ihm mit einem Wort ,,Fashion*

antwortete, entgegnete er mit Euphorie: ,,Faszinierend! Der deutsche oder der italienische?*



Sie sei darauthin perplex gewesen und kldrte den Sachverhalt: ,,Nein, ich meine Fashion —
nicht Faschismus.* Der Professor duBerte nur ein ,,Oh!“, drehte sich um, und ging.!

Heute, rund 40 Jahre spiter, ist die Forschungslage eine andere. Dank sei den ersten einschla-
gigen Publikationen der Kleidungsforschung und einem damit aufstrebenden wissenschaftli-
chen Gebiet, das — gerade in der Postmoderne — immer mehr Relevanz erfahrt. In einer hoch-
medialisierten Welt, in der Wahrhaftigkeitscodes ihre eigene Dynamik entwickeln, ist die
[’échappée belle — die schone Flucht — mit der Mode ein Gesellschaftsspiegel, der den Zeit-
geist wie kein anderes Medium reflektiert. Diese Erkenntnis sollte ihre Wurzeln im langen 19.
Jahrhundert finden. Kleidungscodes belegen in der Zeit des Umbruchs und der Weichenstel-
lung in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts fiir das definitorische Verstindnis der Post-
moderne als einer Kultur der Fragmentierung und der Entdifferenzierung? eine besondere Er-
scheinungsform der Identitétskonstruktion. Als erstes Jahrhundert ohne gesetzlich verankerte
Kleiderordnungen findet eine geistige Emanzipation statt, die sich in neuen Konstellationen
iiber das optische Erscheinungsbild &duflerte. Im Allgemeinen findet dies, postmodern formu-
liert, im Mindset des Genderless-Gedankens, des Genderfreeing, statt. Nicht nur die Frau
emanzipiert sich von regressiven Normkonformititen, auch der Mann wagt die Bewegung in
Richtung Weiblichkeit. Die Pioniere dieser Bewegung ist die Avantgarde der Kunst und Wis-
senschaft, weibliche Intellektuelle, die den neu erschlossenen 6ffentlichen Raum in urbanen
Zentren, in diesem Fall Paris und Berlin, als Melting Pot der innovativen Inszenierungen fiir
sich erkennen und instrumentalisieren. Noch kein Wahlrecht, aber eine Stimme zu erhalten,
iiber das kiinstlerische Werk der Literatur und der bildenden Kunst war die Ambition der
weiblichen Intellektuellen, die den Weg fiir ein neues Selbstverstindnis der Frau ebnen soll-

ten. Darin liegt die Kernfrage dieser Arbeit: Wie veridndert Kleidung das Auftreten?

!'Vgl. Kedves, Jan: Talking Fashion. Von Helmut Lang iiber Raf Simons. Gespriche {iber Mode. Miinchen 2013,
S. 183. In dem Interview offenbart Valerie Steele auBBerdem die Quellenlage und die Reaktionen Threr Professo-
ren, die Mode als Wissenschaft fiir ihre Dissertation fruchtbar zu machen. Auf die Frage, wie Steele als Histori-
kerin zur Mode gekommen sei, antwortet sie in dem Interview im Jahr 2012: ,,Das war im ersten Semester meines
Promotionsstudiums an der Yale University. Ende der 1970er Jahre wollte ich dort eine Doktorarbeit in moderner
europdischer Geistesgeschichte schreiben. In einem der Seminare hielt eine Kommilitonin ein Referat {iber zwei
Texte aus der feministischen Zeitschrift Signs, in ihnen ging es um das viktorianische Korsett. Ein Text beschrieb
das Korsett als unterdriickerisch und geféhrlich fiir die Frau, der andere als sexuell befreiend. Als ich das horte,
ging mir ein Licht auf: Mode ist Teil der Kultur, ich kann tiber die Geschichte der Mode promovieren! Sofort
rannte ich in die Bibliothek, doch es gab zu diesem Thema kaum Forschung. Ich entschied, meine Doktorarbeit
iiber die Kulturgeschichte der Mode zu schreiben, genauer: iiber Mode und Erotik im viktorianischen Zeitalter.
Meine Professoren hielten das aber fiir eine sehr dumme Idee.*

2 Vgl. Géttlich, Udo; Winter, Rainer (Hg.): Die Politik des Vergniigens. Zur Diskussion der Populérkultur in den
Cultural Studies. K&ln 2000, S. 15.
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1. Kunsthistorisch-sozialgeschichtliche Forschungen zu Einzel-
und Gruppendarstellungen von Intellektuellen in der zweiten

Halfte des 19. Jahrhunderts

Aber eben deshalb steht sie, wie gesagt, doch immer an der Peripherie der Personlichkeit, die
sich selbst ihr gegeniiber als piece de résistance empfindet oder wenigstens im Notfall emp-

finden kann.

Georg Simmel
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1.1. Die Zielsetzung

,INeben dem Gesicht und den Hénden — die in der Tat die von allen Korperteilen die stirkste
soziale Ausdruckskraft besitzen und denen wir seit jeher besonders grole Aufmerksamkeit
widmen — ist das, was wir tatsdchlich sehen und worauf wir reagieren, nicht der Korper, son-
dern die Kleidung unserer Mitmenschen. Anhand ihrer Kleidung bilden wir uns, wenn wir
ihnen begegnen, unseren ersten Eindruck von ihnen.*? John Carl Fliigel konstatierte 1930, was
sich vor allem seit den 1980er Jahren als besonders erforschungswiirdig herausstellte: Die
Psychologie der Kleidung. Damit einhergehend beinhaltet die Kommunikation {iber das textile
Element Kleidung — die zweite Haut des Menschen — ,,gesellschaftlich verhandelte Codes, die
der visuellen Kommunikation zur Verfiigung stehen“4, um mit der Modehistorikerin Ingrid
Loschek zu sprechen. Betrachtet man den menschlichen Korper als ein raumliches Gebilde,
so ist die Haut die Abgrenzung zwischen dem Innen und dem Aufien. Die Kleidung steigert
somit die offenkundige GroBe des Korpers und bildet eine Schnittstelle zwischen dem Kor-
perraum Mensch und dem Auflenraum Umwelt. Kérpermodifikationen transformieren das na-
tiirliche Aussehen des Menschen in ein soziales; der bemalte, frisierte, dekorierte und beklei-
dete Korper ist der soziale Korper.® Das textile Element Kleidung prigt die visuelle Kommu-
nikation des Menschen im Alltagsleben ebenso wie in der bildlichen Darstellung, es ist gleich-
ermallen Instrument der Differenzierung, der Selbstdarstellung und Verstellung.

Die vorliegende Dissertation mit dem Titel ,,Kleidung, Korper und vestimentire Kommuni-
kation weiblicher Intellektueller in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts* hat den Anspruch,

die Moglichkeit einer immanenten Analyse eines anderen Zeichensystems als der Sprache zu

? Fliigel, John Carl: Psychologie der Kleidung. 1930, in: Bovenschen, Silvia (Hg.): Die Listen der Mode.
Frankfurt a. M. 1986, S. 208-263.

4 Loschek, Ingrid: Wann ist Mode? Berlin 2007, S. 167.

> Ebd., S. 24-26.
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untersuchen. Das nonverbale System einer von allen Menschen praktizierten Sprache, die ve-
stimentéire Kommunikation, dient dazu als Zeichen®. Historisch betrachtet besteht Einigkeit
dariiber, dass die Kleidung in ihrem anthropologischen Ursprung nicht nur dem Schutze etwa
vor Witterung oder der Verbergung der Scham’ galt, sondern dariiber hinaus dem Mittel der
Selbstinszenierung® mit dem essenziellen Aspekt des Schmiickens; sie setzt ihren Triger als
Individuum von Konkurrenten ab und dient der Integration in bestimmte gesellschaftliche
Gruppen sowie der Identifikation mit diesen. Um als Mensch adressiert zu werden, bedarf es
der sozial verhandelten Korpergestaltung. Das Imago des Menschen in der Gesellschaft strebt
danach, tiber die soziale Anerkennung integriert zu werden.’ Jedes Individuum erlebt seine
Welt als kulturell vorgeprégt. Die kulturelle Bedeutung von Kleidung liegt in der gesellschaft-
lichen Verortung des Menschen, Kleidung ist sein engstes Kommunikationsmedium im Ver-
hiltnis zu seiner direkten Umgebung. Der Mensch teilt sich iiber seine Kleidung mit und wird
mit ihr als Einheit von anderen wahrgenommen. Auch wird Individualitit durch Vergleiche
mittels Beobachtung der visuellen Kommunikation festgestellt. Das heif3t, das Individuelle
findet durch Inklusion und nicht durch Exklusion von Kleidung statt.!? Die soziale Konstruk-
tion des Erscheinungsbildes leistet somit eine Orientierungshilfe. Uber die Gestaltung des
Korpers projiziert und kommuniziert der Mensch seine subjektive Materie nach auflen, bezie-
hungsweise wird in seiner Gestaltung von au3en beobachtet und erweist sich nach der Begriff-

lichkeit der Systemtheorie!! als Adressat Mensch.!?

6 Als ein sehr wichtiges Werk fiir eine holistische Betrachtung der vestimentiren Kommunikation darf an dieser
Stelle Malcolm Barnard genannt werden. Barnard hat sich methodisch in transdisziplindrer Fusion auf den Ge-
bieten der cultural reproduction, der visual culture und der Philosophie der Fashion as communication angené-
hert. Dazu finden die Kulturtheorien Simmels, Derridas, Baudrillards und Jamesons besondere Beachtung. Vgl.
Barnard, Malcolm: Fashion as communication, London 1996, S. 26-31, hier S. 27.

7 Die Funktionalitit der Kleidung wurde in der Forschung lange Zeit primir der Komponente des Schutzes vor
Witterung und zur Verbergung der Scham zugeschrieben. Insbesondere in den letzten drei Jahrhunderten wurde
theoretisiert, dass die Funktion des Schmiickens von groBter Pragnanz fiir die Kleidungsforschung zu erachten
ist. Seit den 1980er Jahren haben hierzu auf deutschem Gebiet vor allem Andrea von Hiilsen-Esch, Ingrid Lo-
schek, Gundula Wolter, Gertrud Lehnert, Barbara Vinken und Philipp Zitzlsperger engagierte Aufklérungsarbeit
geleistet, die es fortzufiihren gilt.

8 Vgl. Friichtl, Josef; Zimmermann, Jorg: Asthetik der Inszenierung — Dimensionen eines kiinstlerischen, kultu-
rellen und gesellschaftlichen Phdnomens. Frankfurt a. M. 2001, S. 10.

® Simmel, Georg: Philosophie der Mode, 1905, in: Simmel, Georg: Philosophie der Mode. Die Religion. Kant
und Goethe. Schopenhauer und Nietzsche. Frankfurt a. M. 1995, S. 15-17.

10Vgl. Loschek 2007, S. 188.

! Luhmann, Niklas: Soziale Systeme. Grundriss einer allgemeinen Theorie. Frankfurt a. M. 1984,

12 Laut Niklas Luhmann und seiner Theorie sozialer Systeme ist das Subjekt (wie die Welt an sich) eine Illusion
und entsteht nur durch Kommunikation. Subjekt (Bewusstsein) und Objekt (K&rper) sind eine Symbiose, deren
Einheit die Kommunikation als Operationsmodus ist. Der Korper markiert die Einheit der Vielfalt. Die Sinnes-
zuweisungen, die sich auf ihn beziehen, konnen nur sozial organisiert werden. Deshalb ist der Kérper auch sozi-
alen Zumutungen ausgesetzt und wird mitunter auf Akzeptanz getrimmt, unter anderem durch vestimentére

-12 -



Fiir das Ausloten der Bedeutung der Kleidung intellektueller Frauen fiir die Bild- und Kunst-
geschichte in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts geht es demnach ebenso um die anthro-
pologische Konstante der Distanzkennzeichnung wie auch um die Sichtbarmachung der Zu-
gehorigkeit.!® Es obliegt jedem Individuum, wie stark es seine Personlichkeit in die Kleidung
einbringt und sein Interesse damit ausdriickt, und ob es sie als Maske, als Anpassungsnorm
oder Habitualisierung'* verwendet. Jede Angleichung an ein Ideal, oder die Negation dessel-
ben, liefert dem Betrachter eine visuelle Botschaft, ein lesbares Image. Durch welche ikoni-
schen Zeichen — beispielsweise des Schnittes, der Stoffqualitit und der Farbe des textilen Me-
diums — ldsst sich dieses vermitteln und analysieren? Welche Werte, Konnotationen und Sym-
bole werden iiber die Kleidung der weiblichen Intellektuellen reprisentiert und kommuniziert?
Wie werden hierarchische Elemente implementiert und Konnotationen geschaffen?

Die unterschiedlichen philosophischen und soziologischen Theorien reflektieren den Men-
schen entweder als Ambivalenz oder als Einheit von Subjekt und Objekt. Das Subjekt wird
als das Bewusstsein der Seele erfasst und das Objekt wird als Korper zugeordnet. Das Subjekt
richtet seine Sinneswahrnehmung, als auch die empirische und praktische Aktivitit auf das
Objekt. Dies geschieht nach Loschek ungeachtet existentieller Fragestellungen bis zur Negie-
rung ontologischer Muster in der Theorie der sozialen Systeme von Niklas Luhmann.! Fried-
rich Wilhelm Joseph Schelling war in dieser Hinsicht der Meinung, dass das Selbstbewusst-
sein sowohl sich selbst produziert, als auch durch unbewusste Produktion die Welt der Ob-
jekte.!'¢ Dies wiederum deckt sich mit der neurowissenschaftlichen Erkenntnis der Selbstrefe-
renz des Gehirns und seiner Wirklichkeitskonstruktion. Das Ich als Subjekt ist mit dem Ich als
Objekt kongruent, indem es sich iiber das Denken zum Objekt macht. Damit gestaltet das
Subjekt-Ich durch den Akt kultureller Riten, wie dem Schmiicken, das Objekt-Ich.'

Uberformungen oder Einschniirungen. Die Beobachtung des Kérpers in der Psychologie scheint einen analogen
Schluss zu reflektieren; der Soziologe Peter Fuchs schreibt: ,,Das Bewusstsein wohnt nicht im Kérper, sondern
der Korper wohnt im Bewusstsein. [...] Dieser Korper ist sozial designierter Korper, und er ist nichts jenseits der
Designation. [...] Der Korper des Menschen ist ndmlich beobachteter Korper.“ Vgl. ebd., S. 347-376.

13 Vgl. ebd., S. 20-26.

4 Vgl. Bourdieu, Pierre: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft. Berlin 1987, S.
686-690.

15 Loschek 2007, S. 191.

16 Vgl. Schelling, Friedrich Wilhelm Joseph: System des transzendentalen Idealismus. Tiibingen 1800, S. 10-
14.

17 Vgl. Metzinger, Thomas: Being No One — Eine sehr kurze Zusammenfassung, in: Grundkurs Philosophie des
Geistes. Band 1: Phinomenales Bewusstsein. Paderborn 2006, S. 421-476.
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Karl Jaspers Existenzphilosophie unterscheidet sich dazu in wesentlichen Punkten: Er diffe-
renziert zwischen dem Selbstsein, der Existenz, die das Selbst ausmacht, und dem Dasein, das
alles beinhaltet, was einem nur duBBerlich gehort, austauschbar ist und von Bedingungen ab-
héngt, die nicht selbst gesetzt sind. Jaspers legitimiert diesen Ansatz folgendermafien: ,,Dem
Selbstsein (Existenz), werden wir uns nur in Grenzsituationen, wie Tod, Kampf, Leiden,
Schuld bewusst, wenn das bloBe Dasein (die AuBerlichkeiten) hinfillig wird.“ Jaspers konsta-
tiert weiter, dass der Mensch seine Existenz nicht ohne die Bedingungen des Daseins realisie-
ren kann: ,,Existenz gelangt nicht alleine zur Selbstverwirklichung, sondern bedarf des ande-
ren woflir der Kommunikation groBe Bedeutung zukommt.“!® Der Mensch kann nicht ohne
die Gestaltung seines Korpers leben, zu seiner Selbstverwirklichung bedarf es der optischen
Verdnderung, die als Kommunikationsmittel bedeutsam wird. Die Ambivalenz Subjekt-Ob-
jekt erweiterte Helmuth Plessner in seiner philosophischen Anthropologie: ,,Der Mensch er-
fasst sich — dank seiner Reflexivitét zu sich selbst — in einem dreifachen Aspekt: als gegen-
standlichen Korper, als Selbst (Seele) im Korper und als Ich. Aufgrund der Distanz, die der
Mensch zu sich hat, ist sein Leben eine von ihm selbst zu vollziehende Aufgabe. Er muss erst
aus sich machen, was er ist, und ist daher von Natur auf Kultivierung angelegt und angewie-
sen.“!?

Nach Georg Herbert Mead bilden sich Intellektualitit und Identitét erst aus gesellschaftlichen
Interaktionssituationen iiber die Sprache heraus. Dabei divergiert, gemil3 seiner theoretischen
Auslegung, die menschliche Identitét in zwei Teilaspekte, das 7 und das me als Reflexion ,,The
me is the social self, and the  is a response to the me.*?° Resultierend daraus ergibt sich, dass
das physiologische Erscheinungsbild des Menschen nicht im direkten Zusammenhang mit sei-
ner Identitdt steht, aber es ist von einer Artikulation der Identitét {iber die duBlere Erscheinung
des Menschen auszugehen.?! Fiir Edmund Husserl gibt es daraus resultierend keine eindeutige
Trennung des Subjektes und des Objektes, sondern beide sind stets verbunden durch den Akt

der Noesis, in dem die Gegenstéinde als Noema hervorgebracht werden. Der freie Wille des

13 Jaspers, Karl: Philosophie. 3 Binde. Berlin 1932. Zit. nach Jiirgen Grzesik (Hg.): Texte der Existenzphiloso-
phie. Miinchen 1968, S. 81-85.

19 Plessner, Helmuth: Die Stufen des Organischen und der Mensch. Berlin 1965. Zit. nach: Loschek 2007, S.
192.

20 Mead, Georg Herbert: Mind, Self and Society. Chicago 1934, S. 178.

2 Ebd.
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Subjektes duBert sich nach seiner Auffassung in einer sozialen Gesellschaft.?? In der Sozial-
philosophie unterscheidet Jiirgen Habermas wiederum zwischen der personlichen Identitdt als
Ganzes einer einzigartigen Lebensgeschichte und der sozialen Identitdt als Zugehorigkeit ei-
nes Individuums zu verschiedenen Bezugsgruppen.?® Diese Ambivalenz kann der Mensch
durch die Kleidung kommunizieren und ausgleichen: Die Moglichkeit des Auslotens zwischen
Gruppenzugehorigkeit und dem individuellen Dasein, bezeichnet Habermas als Ich-Identi-
tit.*

Die ganzheitliche Melioration zwischen Selbst und Welt bis hin zur Asthetik der Inszenie-
rung?® bildet immer die selbstreferentielle Riickkopplung an die philosophisch-anthropologi-
schen Fragen. Die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts erdffnet fiir diesen Diskurs zuvor eine
neue Dimension. Dieser Zeitraum brachte in Europa eine Fiille kultureller Neuerungen her-
vor: die Naturwissenschaften erreichten erste wesentliche Hohepunkte ihrer Forschungen, die
Geisteswissenschaften und die Kulturanalyse gewannen inhaltlich und formal an Relevanz.
Fiir dieses Forschungsvorhaben sind vor allem Neuerungen auf den Gebieten der bildenden
und darstellenden Kunst, der Philosophie durch die Bewegung der Linkshegelianer und der
Denksysteme von Schopenhauer und Nitzsche sowie der evolutiondren Weltanschauung durch
Charles Darwin und Ernst Haeckel zu nennen. In der Psychologie bildet die aufkommende
Psychoanalyse und die akademische Psychologie einen wesentlichen Grundstein fiir die in der
Wurzel der Postmoderne liegende Sichtweise. Auerdem ist das Gebiet der Soziologie zu nen-
nen — es etabliert sich zu diesem Zeitpunkt eine Akzeptanz in diesem Bereich, die wichtige
Impulse setzt und Entwicklungen erst moglich macht. Zudem bildete das 19. Jahrhundert den
Hohepunkt der Geschlechterambivalenz. Die bis dato stigmatisierten und verdrangten Themen
wie Sexualitdt in Gesellschaft und Kultur oder auch Fragen der Gleichberechtigung zwischen
Mann und Frau erfuhren in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts entscheidende Innovatio-
nen.”® Es dauerte bis zur franzdsischen Revolution, bis / homme nicht mehr nur Mann, sondern

Mensch bedeutete. Die kiihne Vision der Gleichberechtigung eréffnete 1789 ihren Horizont.

22 Husserl, Edmund: Ideen zu einer reinen Phinomenologie und phinomenologischen Philosophie 1. Den Haag
1913. Zit. nach: Philosophielexikon. Personen und Begriffe der abendlédndischen Philosophie von der Antike
bis zur Gegenwart. Reinbek 1991, S. 419.

23 Habermas, Jiirgen: Stichworte zu einer Theorie der Sozialisation. Frankfurt a. M. 1973, S. 131.

24 Loschek 2007, S. 193.

25 Friichtl, Josef; Zimmermann, Jorg: Asthetik der Inszenierung. Dimensionen eines gesellschaftlichen, indivi-
duellen und kulturellen Phéinomens, in: Friichtl, Josef; Zimmermann, Jérg (Hg.): Asthetik der Inszenierung.
Frankfurt a. M. 2001, S. 9-48.

26 Vgl. Pilz, Elke: Bedeutende Frauen des 19. Jahrhunderts. EIf biographische Essays. Wiirzburg 2010, S. 7.
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Neue, beziehungsweise besondere Kleidungssituationen im Bild, auch im neuen Bildmedium
der Photographie, evozierten den Verweis auf ihre symbolische Bedeutung zwischen den Po-
len von Gleichheit und Alteritdt gesellschaftlicher Verhéltnisse. Mit den Revolutionen wurde
entschieden, dass die Menschen weiblichen Geschlechts den Weg in die Moderne unter ele-
mentar anderen Vorzeichen und mit schlechteren Chancen der gesellschaftlichen Partizipation
und Emanzipation zuriicklegen sollten als die Zeitgenossen ménnlichen Geschlechts.?’

Als Wegbereiterinnen der Moderne des 20. Jahrhunderts haben weibliche Intellektuelle auf
dem Gebiet der Kunst, Literatur, Pddagogik, Philosophie und Wissenschaft neue Betitigungs-
und Daseinsfelder entdeckt und maB3gebliche Innovationen geschaffen. Als Teil der intellek-
tuellen Avantgarde verkorperten sie die Rolle der Vordenkerin, der Revolutiondrin oder der
Traditionalistin. Die Entwicklungen im Bildungswesen, in der Buchproduktion und im Pres-
sewesen gewihrleisteten im 19. Jahrhundert die Herausbildung neuer Berufe und damit die
Herausbildung der Intellektuellen als gesellschaftlicher Gruppe.?

Die Forschungsarbeit bewegt sich im geografischen Spannungsfeld kulturellen Austauschs
zwischen Frankreich und Deutschland, mit dem besonderen Fokus auf die Metropolen Paris
und Berlin.?° Der Einfluss der deutschen Geistesgeschichte, und damit der Geschichte der In-
tellektuellen, ist in vielerlei Hinsicht in Bezug auf die franzdsische Geistesgeschichte zu ver-
stehen, und umgekehrt*’. Die Bedeutung der Kleidung der weiblichen Intellektuellen wird auf
die deutsch-franzdsischen Wechselwirkungen kiinstlerischer Kreise und deren gesellschaftli-
che Lebenswirklichkeit untersucht.?! Einzelbildnisse der weiblichen Intellektuellen und ihre
Darstellung in der Gruppe sollen Aufschliisse iiber Moglichkeiten der Selbstdarstellung und
das eigene Selbstverstindnis geben. ,,In jedem Fall ist die Inszenierung des Selbst und die

Konstruktion der gewéhlten Rolle durch Kleidung oder Verkleidung, durch Attribute und

27 Vgl. Duby, Georges; Perrot, Michelle (Hg.): Geschichte der Frauen, Bd. 4, 19. Jahrhundert. Berlin 2012, S.
618.

28 Vgl. Charle, Christophe: Vordenker der Moderne. Die Intellektuellen im 19. Jahrhundert. Frankfurt a. M.
2001, S. 37.

29 Es wire erstrebenswert, Parallelbetrachtungen und diskursive Annéherungen weiterer, in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts, aufkommender Metropolen wie London und Wien und ihre Intellektuellen- und Kiinstler-
kreise hinzuzuziehen. Diese beiden Metropolen London und Wien sollten zunichst in die geographische Be-
trachtung zur Analyse der Thematik integriert werden. Dies hitte allerdings zu einer quantitativ, fiir diese Arbeit
iiberdimensionierten Komplexitat gefiihrt. Es stellte sich schon zu Beginn der Recherche heraus, dass insbeson-
dere Paris ausschlaggebend fiir die vestimentdren Stromungen in weiblichen Intellektuellenkreisen und Berlin
besonders anfillig fiir Imitationen dieser Bewegungen war.

3% Norbert Elias hat als einer der ersten darauf hingewiesen. Vgl.: Elias, Norbert: Uber den ProzeB der Zivilisa-
tion. Band 1, Frankfurt a. M. 1976, S. &.

31 Vgl. Higonnet, Anne: Frauenbilder, in: Duby, Georges; Perrot, Michelle (Hg.): Geschichte der Frauen, Bd. 4,
19. Jahrhundert. Berlin 2012, S. 313-322.
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Gestik auf Intention und Wirksamkeit des Bildes zu befragen.” Speziell die Moglichkeiten
weiblicher Reprisentation im Bildnis seien unzureichend behandelt worden, bewerten Gab-
riele Baumbach und Cordula Bischoff die Situation. Als Ausgangsbasis diesbeziiglich ausste-
hender Erorterung bemerken sie, die Konstruktion der Frau sei aus Bildnissen in aufschluss-
reicher Weise ablesbar.*? In diesem Zusammenhang wirft sich folgerichtig die Frage der Ge-
schlechtsidentitit auf: Die bindre Differenz der Geschlechter gilt in der Neurophysiologie als
biologisch bestitigt, wihrend diese in den Gender Studies in Frage gestellt und als soziokul-
turelles Konstrukt verteidigt wird.** Mit der Einfiihrung des soziologischen Begriffs Gender
1955 durch John Money wurde deutlich, dass es ein gesellschaftlich konstruiertes Geschlecht
gibt.3* Die Geschichte der Kleidung ist geprigt von einer starken Polarisierung in Méanner-
und Frauenmode. Auch in den Journalen wurden die Geschlechterrollen und die Beziehungen
zwischen Ménnern und Frauen als grundlegendes gesellschaftliches Ordnungsmoment ver-
standen. Den Kulminationspunkt dieser Polarisierung bildete das biirgerliche 19. Jahrhundert,
sowie die 1930er und 1950er Jahre, wie es Barbara Vinken treffend postuliert: ,,Ihr Schein
sein Sein.“*> Mode*® und Weiblichkeit wurden somit synonym. Diese Differenzierung fand
bis zur franzdsischen Revolution auf der Standesebene und weniger auf der Geschlechterebene

statt, der Schein des Adels dokumentierte das Sein des Biirgertums.?” Dieser thematischen

32 Vgl. Baumbach, Gabriele; Bischoff, Cordula (Hrsg.): Frau und Bildnis 1600-1750. Barocke Repriisentations-
kultur an européischen Fiirstenhofen. Kassel 2003, S. 4-8.

33 Vgl. Butler, Judith: Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt a. M. 1991, S. 142-149.

34 Vgl. Money, John; Hampson, Joan: An Examination of Some Basic Sexual Concepts: The Evidence of Hu-
man Hermaphroditism. Baltimore 1955, S. 301-319.

35 Vinken, Barbara: Was die Mode streng geteilt. Rousseau und die Rhetorik der Geschlechter, in: BischofT,
Doerte; Wagner-Egelhaaf, Martina (Hg.): Mitsprache, Rederecht, Stimmgewalt. Genderkritische Strategien und
Transformationen der Rhetorik. Heidelberg 2006, S. 77.

36 Definitorisch ist hier eine Abgrenzung zu den Terminologien ,,Mode* und ,,Kleidung* festzuhalten. Die Mode
bedeutet eine Art und Weise des Lebens (von lat. Modus, frz. mode), auch Sitte oder Brauch (in der Kleidungs-
gewohnheit) eines Prozesses kontinuierlichen Wandels iiber einen bestimmten Zeitraum. Es ist die bevorzugte,
als zeitgemiB geltende Art der Ausstattung, sich zu kleiden und zu frisieren. Mit Moden werden AuBerungen
des Zeitgeistes durch neue Verhaltens-, Denk- und Gestaltmuster assoziiert, den gerade herrschenden, bevorzug-
ten Geschmack, den Zeitgeschmack, reflektierend; sie entspricht demnach einem zeitbedingten verbreiteten In-
teresse, Gefallen und Verhalten. ,,Mode* wird umgangssprachlich héufig synonym mit ,,Kleidung* als Verkdir-
zung des Begriffs ,,Kleidermode® verwendet. Die Kleidung meint die textile zweite Haut des Menschen, die
unseren Korper ohne Schmuck und Accessoires umgibt. Jedes Individuum kleidet sich zunichst ungeachtet der
Tatsache, ob eine soziale Interaktion und Kommunikation dabei beabsichtigt ist. Die Mode mochte in dieser
Arbeit als Kommunikationsmittel und kunstvoller Ausdruck einer Gesellschaft durch die Kleidung verstanden
werden und wird explizit in diesem definitorischen Versténdnis eingesetzt. Vgl. Loschek, Ingrid: Reclams Mode-
und Kostiimlexikon. Stuttgart 2005, 5. Auflage, S. 373 und S. 294.; Simmel 1995, S. 23; Zitzslsperger, Philipp:
Diirers Pelz und das Recht im Bild — Kleiderkunde als Methode der Kunstgeschichte. Berlin 2008; Bourdieu,
Pierre: Soziologie der symbolischen Form. Paris 1970, S. 63-65.

37 Vgl. Loschek 2007, S. 200.
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Vestimentére Forschung Transdisziplinaritéit

Identitat
& Gesellschaft
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Luxusgesetzgebungen
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Abb. 1:
Die Schwerpunkte der vestimentéren Forschung in transdisziplindrer Ausrichtung fiir die

vorliegende Arbeit, eigene Darstellung.

Organisation der Uberwindung der Dichotomien entspringt die Kernfrage der Dissertation:
Wie veriandert Kleidung das Auftreten?3® (Abb. 1)

Intellektuelle Frauen lebten im 19. Jahrhundert den konfliktreichen Spagat zwischen Konven-
tion und leidenschaftlicher schriftstellerischer sowie kiinstlerischer Schaffenskraft. Es war

thnen klar, dass sie nicht normkonform waren und sie transformierten dieses Anderssein zu

38 Vgl. Hiilsen-Esch, Andrea von: Gelehrte im Bild. Reprisentation, Darstellung und Wahrnehmung einer sozi-
alen Gruppe im Mittelalter. Gottingen 2006, S. 61-201, hier S. 67 f. Andrea von Hiilsen-Esch ist eine der ersten
Forscherinnen, die die Analyse zur Kleidung im Bild auf transdisziplindre Weise in diesem Werk fruchtbar
macht. Erstmalig wird hier mit sehr detaillierter holistischer Reichweite die Bewertung der Kleidung Gelehrter
im Mittelalter durchgefiihrt. Dabei erféhrt die Pragung der Korperhaltung durch Kleidung, die soziale Relevanz
der Kleidung und die Kleidung als Mittel der Statuserhdhung besondere Aufmerksamkeit.
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dem, was es ist: Stirke. Auch wenn es auf Kosten der allgemein anerkannten Uberzeugung
war, die eine definierbare Identitit und ein unanfechtbares festgelegtes Geschlecht vorsah.
Auch wenn es auf Kosten des eigenen Lebens war — nicht selten zerbrachen die hochbegabten
Frauen an den ,,Frosten der Freiheit®, wie es Marieluise FleiBer formuliert.*® Die Untersu-
chung bezieht sich auf die weibliche Intellektuelle im Zeitraum der zweiten Hélfte des 19.
Jahrhunderts, des Second Empire und des Beginns der Troisieme République. Diese Frauen
kdmpften — trotz wiederholter Niederlagen — hartnéckig um den Fortschritt ihrer Rechte, Le-
benschancen und Handlungsmdglichkeiten. Sie wurden zu Feministinnen, suchten nach Mit-
streiterinnen und schlossen sich in Organisationen zusammen.*’ Die bendtigten Eigenschaften
um Lebensziele zu verwirklichen wurden einer Frau genuin aberkannt, ihren Wert erhielten
sie aus der Relation zum ménnlichen Aquivalent.*! Zur Uberwindung repressiver Strukturen
wurde die médnnlich konnotierte Habitualisierung eingesetzt, das war das Anlegen ménnlicher
Kleidung, die Imitation maskulinen Verhaltens oder die Wahl eines méinnlichen Pseudonyms
zur Ver6ffentlichung kiinstlerischer Arbeiten. Die damit einhergehende Verinnerlichung
méinnlicher Leitbilder durch eine ebensolche Maske hatte ambivalente Folgen. Bot sie zum
einen der Privatperson oft Schutz und erleichterte so den fiir Frauen gewagten Schritt in die
Offentlichkeit, verschleierte sie andererseits auch die wahre Identitit, was vor allem in den
Kiinsten bis heute dramatische Folgen zeitigt.*> Durch die verdeckte weibliche Identitéit der
Kiinstlerinnen in Literatur, Musik und bildender Kunst unter ménnlichem Namen ist die Quel-
lenlage stellenweise fatal.**

Die Modehistorikerin Ingrid Loschek fasst die Geschlechterambivalenz in der Kleidung wie
folgt zusammen: ,,Die in der Kleidung manifestierte geschlechtliche Dualitét galt es in den
Frauenemanzipationsbewegungen aufzulosen. Im modegeschichtlichen Kontext bedeutete
dies, das Ablegen des Korsetts als Zwang zur Idealisierung des Frauenkorpers, das Abschnei-
den des langen Frauenhaares und die Ubernahme miénnlicher Kurzhaarfrisuren, die Verkiir-
zung des bodenlangen Rocksaumes und damit das Zeigen der {iber Jahrhunderte bedeckten

Beine als Teil des ,siindigen Unterleibs® sowie die Ubernahme des minnlichen Beinkleids,

3 Vgl. Bollmann, Stefan: Frauen, die schreiben, leben gefihrlich. Miinchen 2006, S. 11.

40 Vgl. Duby 2012, S. 618.

41 Vgl. SchmauBer, Beatrix: Blaustrumpf und Kurtisane. Bilder der Frau im 19. Jahrhundert. Ziirich 1991, S.
26-28.

42 Ebd., S. 206-209.

43 Vgl. Vinken, Barbara: Die Intellektuelle: Gestern, heute, morgen, in: Aus Politik und Zeitgeschichte 40.
2010, S. 13-25.
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der Ménnerhose und des ménnlichen Sakkoanzugs, und weiterhin des Médnnermantels, ein-
schlieBlich des Trenchcoates etc. Dabei ist zu bedenken, dass die ersten, von Frauen getrage-
nen Hosen — Knickerbocker sowie Pantalons — Original-Ménnerhosen waren (mit Ausnahme
der Bloomers), noch ohne Anpassung an die weibliche Figur.“4* Als Gegenstand der Untersu-
chung der gesellschaftlichen Entwicklung dient auBerdem die Erscheinungsform der Pariser
Kosmopolitin®, die laut literarischer Auslegung einen der neuen Frauentypen darstellte und
zum Inbegriff der Modernitét im mittleren 19. Jahrhundert in Frankreich geworden war.*® Was
genau machte sie zu dem Typ ihrer Zeit, und welcher Code lag der eleganten Frau der Art La
Parisienne zugrunde? Mit welchem Auftreten stand ihr die weibliche Intellektuelle gegen-
iiber? War auch die weibliche Intellektuelle eine elegante Frau der Art La Parisienne? Und
wie duflerte sich der Status einer weiblichen Intellektuellen iiber die Kleidung? In welcher
Weise bildet sich die soziale Differenzierung durch Kleidung? Und wie entsteht grundsitzlich
die Definition der jeweiligen gesellschaftlichen Gruppen tiber Kleidung? Der Mode als Mo-
dernitdtsformel bediente sich sowohl die Parisienne als auch die weibliche Intellektuelle mit
unterschiedlichem Habitus: Beide Frauentypen setzten die Inszenierung fiir sich ein.

Die Liste der weiblichen Intellektuellen aus Frankreich und Deutschland gibt im jeweiligen
Beispiel ein Indiz beziiglich ihrer Schaffenskraft, ihrer Reprédsentation im Bild und die damit
einhergehende vestimentire Kommunikation. Fiir Frankreich werden die weiblichen Intellek-
tuellen Germaine de Staél, Flora Tristan, George Sand, Sidonie-Gabrielle Colette, Eva Gon-
zales und Camille Claudel exemplarisch herangezogen. Fiir Deutschland kommen Rahel
Varnhagen, Louise Aston und Else Lasker-Schiiler in die analytische Betrachtung.

Das Erkenntnisziel dieser Arbeit ist nicht die normkonforme Darstellung weiblicher Intellek-
tueller, sondern die inhaltliche Deutung ihrer Wahrnehmung und Selbstdarstellung im Span-
nungsfeld von Normkonformitdt und Devianz in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts.
Durch das Erblithen des o6ffentlichen Lebens und dem damit einhergehenden neuen gesell-
schaftlichen Selbstverstindnis entstand das Bewusstsein fiir neue Image-Bilder. Die Heraus-

stellung der Einzelnen und der Einzelnen im Kollektiv soll zeigen, dass die Ausnahme-

4 Loschek 2007, S. 200.

4 Hansen, Dorothee: Das Portrait als Kunstwerk, in: AK Monet. Bremen 2005, S. 16.

46 Vgl. Sennett, Richard: Fleisch und Stein. Der Korper und die Stadt in der westlichen Zivilisation. Berlin 1995,
S. 353-360, hier 356 f. Sennett eruiert die Vorliebe der Franzosen insbesondere seit der franzésischen Revolution
weibliche Kult- und Symbolfiguren zu kreieren, die gesellschaftliche Vorlieben verkorpern. Das Beispiel der
miitterlichen Figur der ,,Idealbiirgerin® Marianne ,,[...] schlug die Vorstellungskraft in ihren Bann, weil sie der
Bewegung, dem Fluss und der Verénderung innerhalb des menschlichen K&rpers eine neue kollektive Bedeutung
verlieh: die flieBende und befreiende Bewegung nihrte nun eine neue Art von Leben.*

-20 -



Deklaration der intellektuellen Frau in der Lebensart ihrer Selbstverwirklichung eine bahnbre-

chende Veridnderung emanzipatorischer Natur heraufbeschwor.

1.2. Die Materialbasis und die Bildgattungen

Kleidung bietet Zugang zur Gesellschaft, zur jeweiligen Kultur und deren Individuen. Die viel
zitierte Redensart ,,Kleider machen Leute*’, Ausgangspunkt fiir Gottfried Kellers gleichna-
mige Novelle von 1866, greift jedoch zu kurz, zielt sie doch nur auf den Schein des Seins, in
der Hoffnung, man wére, was man trigt. In ihrem Schein liegt die Symbolfunktion von Wis-
sen, Macht, Asthetik, Freude, Erotik, Geschmack und Prestige. Kleidung definiert sich iiber
die Gewihr sozialer Verbindlichkeit, die kommunikativ verhandelt wird. Wenn es die Ge-
meinschaft zulésst, ist auch das Untragbare, Destruktive und Nichtfunktionelle in Mode. Sie
ist progressiv, reaktionér oder konservativ wie die Gruppe der Gesellschaft, die sie fiir sich in
Anspruch nimmt. Ausgehend von den sich selbst organisierenden Gruppen entstehen neue
Gemeinschaften, neue Lebensweisen und damit auch neue Individuen.*®

Welche Kleidungselemente erzeugen eine Gruppenidentifikation, grenzen hierarchisch ab und
provozieren eine Zuordnung zu beispielsweise hohen Gesellschaftsschichten? Verdnderungen
der Mode deuten auf Verdnderungen einer Gesellschaft, sie ist immer als Gesellschaftsspiegel
zu verstehen. Verdnderungen bedeuten den Beginn von etwas Neuem, sie bieten Inventionen
die Chance, sich als Innovation zu etablieren.*’ Das textile Element Kleidung spricht nicht nur
fiir sich, sondern vor allem in Bezug auf Zeit, Raum, Individuum oder Gesellschaft. Es adres-
siert die mit Wissen gebildeten Wahrnehmungsmuster in einem kulturell inhdrenten Zeichen-
system. Die transdisziplindre Annidherung an die vestimentire Kommunikation weiblicher In-

tellektueller in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts fiir die Bildanalyse geht von der

47 Keller, Gottfried: Kleider machen Leute. Gottingen 2018. Erstdruck in: Die Leute von Seldwyla, G. J.
Goschen'sche Verlagsbuchhandlung, Leipzig 1874.

“8 Vgl. Loschek 2007. S. 106-111.

49 Ebd.
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Kleidungsforschung als Visual Culture’” und Produkt der Material Culture® aus. Die Beitrige
arbeiten an der Schnittstelle zwischen Bild-, Schrift- und Objektquellen und erweitern damit
die bildwissenschaftlichen Methoden der Material Culture.

Als Methode der Kunstgeschichte dient fiir die Untersuchung primér die Kleidungsforschung.
Philipp Zitzlsperger konstatiert, dass die gesamte figurale Bild- und Skulpturengeschichte der
Geschichte der Darstellung von Textilien und Kleidung entspriache.>? Dazu bemerkt die Mo-
dehistorikerin Ingrid Loschek ,,Mode (wie auch Kunst) birgt sowohl Kategorien innovativer
Prozesse, als auch das Potenzial eines sozialen Austausches. Sie stellt sich sowohl als interne
Sicht dar, das ist die aus der genuinen Praxis des Kreateurs [...] erwachsene Reflexion, als
auch als externe Sicht, das ist ihre soziale, dsthetische und kulturelle Rolle.*>? Die Gestalt der
Kleidung durch ihre Materialitét ist physisch und wird im Materialisierungsprozess durch die
Begegnung von Kdorperlichem und Immateriellem wahrgenommen. Andrea von Hiilsen-Esch
konstatiert dazu iiber den Status der Materialitit, er sei ,,heute fiir die Analyse des Potentials
von Kulturtechniken, aber auch von konkreten Objekten wie beispielsweise der Schatzkunst,
fundamental. [...] Dabei sind Zeit, Raum und Bewegung ebenso Agenten der Ereignishaf-
tigkeit im Materialisierungsvorgang wie der Verstindnisrahmen oder Erfahrungen, auf denen
sie aufbauen. Sie haben somit eine zutiefst historische Dimension, die erst die Beriicksichti-

«54

gung des Prozesshaften erkennbar werden ldsst.“>* Die Regeln der Einsetzbarkeit von

30 Die angloamerikanischen Linder beriicksichtigen die Visual Culture Studies als individuell etabliertes For-
schungsfeld, wihrend sich die Forschungsansitze zu Visualitit und Kultur hierzulande tendenziell transdiszipli-
nér ausrichten. Vgl. Rimmele, Marius; Stiegler, Bernd: Visuelle Kulturen/Visual Culture. Hamburg 2014.

51 Vgl. Hiilsen-Esch, Andrea von: Materie — Material — Materialitét. Disziplinire Anndherungen. Diisseldorf
2016, S.8-11, hier S. 8; Hahn, Hans Peter: Materielle Kultur und Konsum, in: Beer, Bettina; Fischer, Hans; Pauli,
Julia (Hg.): Ethnologie. Einflihrung in die Erforschung kultureller Vielfalt. 9. Auflage. Berlin 2017, S. 281-296.;
Hahn, Hans Peter: Materielle Kultur. Eine Einfithrung. 2. Auflage. Berlin 2014.; Hahn, Hans Peter; Weiss, Hadas
(Hg.): Mobility, Meaning & Transformations of Things. Shifting Contexts of Material Culture through Time and
Space. Oxford 2013.; Konig, Gudrun M.: Auf dem Riicken der Dinge. Materielle Kultur und Kulturwissen-
schaft, in: Maase, Kaspar; Warneken, Bernd Jiirgen (Hg.): Unterwelten der Kultur. Themen und Theorien der
volkskundlichen Kulturwissenschaft. Koln 2003, S. 95-118.

52 Vgl. Zitzlsperger, Philipp: Kleidung im Bild. Zur Ikonologie dargestellter Gewandung. Textile Studies 1. Berlin
2010. S. 7. Die internationale Tagung fand vom 10.-12. Oktober 2008 an der Humboldt-Universitit zu Berlin in
der Heilig-Geist-Kapelle, Spandauer Strafle 1, statt. Das Tagungsthema beschéftigte sich mit der methodischen
Relevanz der Kleidung fiir die Deutung der bildenden Kunst. Fiir die weitere Entwicklung einer Methode der
kleiderkundlichen Kunstgeschichte sollten Moglichkeiten und Grenzen der Gewandanalyse fiir die Bildinterpre-
tation erkundet werden. In zwei Tagen intensiver und interdisziplindrer Diskussion haben alle Beteiligten aus
den verschiedenen historischen Féchern die Bedeutung der Kleidung im Bild fiir die Kunstgeschichte deutlich
gemacht.

33 Loschek 2007, S. 15.

54 Vgl. Hiilsen-Esch 2016, S. 12.
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Kleidung in der bildenden Kunst und ihr Verhéltnis zu einer rekonstruierbaren Realitéit sind
zentrale Kriterien der Analyse in dieser Arbeit.

Die erste industrielle Revolution, die im 18. Jahrhundert auf dem textilen Sektor begonnen
hatte, trug im 19. Jahrhundert zu einer Ausbildung einer biirgerlichen Industriegesellschaft
bei, wirtschaftliche und technische Neuerungen ermoglichten eine serienméBige industrielle
Herstellung besonders von Textilien.> Die Haute Couture®® wurde von dem Englénder
Charles Frederick Worth®” begriindet, der 1857 das erste groBe Modehaus in Paris eroffnete.
und obwohl sich nur sehr betuchte Kundinnen die teuren Modelle leisten konnten, hatte auch
eine weniger wohlhabende Klientel iiber Kopien Zugriff auf die begehrten Kreationen der ho-
hen Schnittkunst.’® Die Pariserin ging seit der Mitte des 19. Jahrhunderts als Synonym der
modisch gekleideten Frau hervor.’ Das Verhiltnis von Kunst und Mode wurde durch Charles
Baudelaire bestimmt, der die zeitgendssische Kleidermode als Sujet der modernen Malerei
ernannte. In seinem Essay Der Maler des modernen Lebens ist Mode ein zentrales Thema
einer Asthetik der Moderne.®® Die Verbindung zwischen Mode und Kunst war untrennbar ge-
worden. Die signifikante Aussage des Begriinders der Haute Couture Charles Frederick Worth
,,Je suis un grand artist, j’ai la couleur de Delacroix, et je compose. Une toilette vaut un tab-
leau.“®! kennzeichnet die hohe Wertschétzung nicht nur der materiellen Bedeutung der Klei-
dung, sondern auch ihres codierten Lesbarkeitsgehaltes. Die Roben der Haute Couture wurden
als Original verstanden — der Aura des Kunstwerks absolut vergleichbar — und bewirkte ein

Kopieren des Schnittes ebenso wie Surrogate seiner kostbaren Materialien.®> Das Ansehen

55 Vgl. Bauer, Franz J.: Das lange 19. Jahrhundert. Profil einer Epoche. Stuttgart 2004, S. 59-62.

56 Die Haute Couture ist der franzdsische Ausdruck und die internationale Bezeichnung der gehobenen Schnei-
derkunst. Fiir die elegante Mode entwickelte sich diese international richtungsweisende Pariser Schneiderkunst
zu exklusiver MaBarbeit von Grofunternehmen. Vgl. Loschek 2005, S. 241.

57 Charles Frederick Worth (geboren in Lincolnshire, England, am 13.11.1826, gestorben in Paris am 10.03.1895)
gilt als Begriinder der Haute Couture, da er iiber auBerordentliche kreative und organisatorische Fahigkeiten
verfligte. 1855 gewann er bei der Pariser Weltausstellung den 1. Preis fiir einen frei von den Schultern herabhin-
genden Manteau de cour. Zu seinen Kundinnen zihlten die Fiirstin Metternich von Osterreich, die Kaiserin
Eugénie von Frankreich, die Konigin Victoria von England, aulerdem die beriihmten Demimondénen Cora Pearl
und Lillie Langtry. 1868 regte er die Griindung der Chambre Syndicale de la Couture Frangaise an. Da seine
Modelle &uBerst kostspielig waren, wurden sie selbst von den sehr begiiterten Kundinnen nach den neuesten
Moden geindert, was die Datierung der erhaltenen Roben erschwert. Vgl. Ebd. S. 581.

8 Vgl. ebd. S. 243, sowie Thiel, Erika: Geschichte des Kostiims. Die europiische Mode von den Anfingen bis
zur Gegenwart. Berlin 1982, S. 344-349.

59 Kreuder, Petra: Die bewegte Frau. Weibliche Ganzfigurenbildnisse in Bewegung vom 16. bis zum 19. Jahr-
hundert. Weimar 2008, S. 213.

60 Vgl. Baudelaire, Charles: Simtliche Werke und Briefe, Band 5, Der Dandy. Miinchen 1989. S. 241-245.

8! Taine, Hippolyte: Notes sur Paris. Vie et opinions de M. Frédéric-Thomas Graindorge. Paris 1867, S. 56.

62 Vgl. Loschek 2007, S. 28 und 154.
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von Kleidung und Mode legitimierte sich, insbesondere durch die zweite industrielle Revolu-
tion, verstirkt als Kunstform.®

Im Zentrum der bildenden Kunst in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts bis zur Belle Epo-
que um die Jahrhundertwende steht die Malerei des Impressionismus. Michael Zimmermann
beleuchtet den Anspruch einer sich grundlegend verdndernden Gesellschaft des 19. Jahrhun-
derts, die mit dem Impressionismus eine aufstrebende urbane Mittelschicht vorfiihre: ,,[...]
Diese auch sozial immer mobilere Gesellschaft findet Eingang in unser heutiges imaginéres
Museum: Im Impressionismus begegnen wir uns selbst.““%* Die Portraitmalerei in Einzel- und
Gruppenbildnissen ldsst auf die Hintergriinde des le regard ®°, zuerst theoretisiert von Jean-
Paul Sartre, schlieBen. Spiter als female gaze und male gaze® von Laura Mulvey postmodern
prézisiert — auch in Foucaults panoptischem Verstindnis®” — findet diese Methode Anklang im
genderspezifischen Kontext der Analyse. Die Komposition der Dargestellten bietet Riick-
schliisse auf die einzelne Intellektuelle und die einzelne Intellektuelle in der Gruppe. Zeich-
nungen, Lithographien und Karikaturen liefern weitere zeitgendssische Bildquellen, die als
Zeugnis einer aufkommenden Konsumkultur dienen. Die Kommerzialisierung und die Demo-
kratisierung der Mode als Spiegel einer Demokratisierung der Gesellschaft®® werden anhand
der Primérquellen von Zeitungen, Zeitschriften und Modejournalen untersucht und fiir die
Thematik fruchtbar gemacht. Die gewihlte Zeitspanne ist gleichzeitig die Epoche der fort-
schreitenden Industrialisierung, die auch die Produktion und die Reproduktion neuer Bildwel-
ten hervorbrachte. Zu Malerei und Skulptur kamen Illustrationen, Photographien, das stereo-
skopische Bild® und schlieBlich Filme. Der Betrachter wurde von der Novitit der aufkom-

menden Bilderflut informiert und unterhalten, manipuliert und organisiert.”

8 Erst die Postmoderne bringt eine endgiiltige artikulierte Akzeptanz dieser Erkenntnis. So betonte Frangois
Mitterrand, die Mode sei Kunst und als solche zu werten. Vgl. Mollard, Claude: La culture est un combat. Les
années Lang-Mitterrand. Paris 2015, S. 199-209.

64 Zimmermann, Michael F.: Die Kunst des 19. Jahrhunderts. Miinchen 2011, S. 8.

85 Vgl. Sartre, Jean-Paul: L’étre et le néant. Essai d’ontologie phénoménologique. Paris 1943, S. 314.

% Vgl. Mulvey, Laura: Visual pleasure and narrative cinema, in: Mulvey, Laura (Hg.): Visual and other pleas-
ures. New York 2009, S. 14-30.

7 Vgl. Foucault, Michel: Surveiller et punir. La naissance de la prison. Paris 1975.

%8 Vgl. Habermas, Jiirgen: Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie der biirgerli-
chen Gesellschaft. Frankfurt a. M. 1991, S. 11-50.

% Hierzu leistet Linda Hentschel einen bemerkenswerten Beitrag: Hentschel, Linda: Wi(e)der ein Geschlecht
des Bildes: Charles Baudelaire, das stereoskopische Bild und die Leerstelle des Weiblichen, in Belting, Hans;
Kamper, Dietmar; Schulz, Martin: Quel Corps? Eine Frage der Représentation. Miinchen 2002, S. 377-391.

0 Vgl. Zimmermann 2011, S. 7.
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Ausgehend von ,,Paris, Hauptstadt des 19. Jahrhunderts“’!, so Walter Benjamin 1935, wird
das aufgekommene System der Medien und der Kiinste im Kontext des medialen Dispositivs’?
untersucht. Als Quellen dienen hierzu Photographien, Zeichnungen, Lithografien, Karikaturen
und Gemadlde. Primérquellen der Forschungsarbeit sind Briefe, Tagebucheintrige, Interviews,
Zeitungen, Zeitschriften, Modejournale, Plakate und das textile Medium der Kleidung selbst.
Des Weiteren werden Romane fiir die Forschungsergebnisse beleuchtet.

In diesem Zusammenhang ergeben sich folgende Fragen: Welche Moglichkeiten weiblicher
Représentation waren im Bildnis existent? Zu welchem Zeitpunkt und innerhalb welchen Zeit-
raumes nuancierten und 18sten sich normkonforme Rollendarstellungen der Geschlechter im
Bildnis? Waren die jeweilige Leserschaft und der Interessentenkreis wissend tiber die Kiinst-
lerin, die hinter dem ménnlichen Pseudonym stand? Wie wurde nach auflen vertreten, dass
sich weibliche Schaffende hinter den Werken befanden? Wurden Ménner zur Vertretung der
Werke eingesetzt? Oder vollzogen die Frauen selbst den Rollentausch? Kamen den Frauen
ihre materiellen Verdienste zu? Wenn ja, wie?

Mit der sukzessiven Etablierung der Photographie bietet die zweite Hélfte des 19. Jahrhunderts
eine neue Art der Bildproduktion, die den Wahrheitsgehalt im Bild als Abbild der Wirklichkeit
fiir sich beanspruchte.” Uber die Photographie wurde das Neue verbildlicht. Die Folgen tech-
nischer Neuerungen wie das Telefon und die Telefonvermittlung wurden iiber die Photogra-
phie in den Alltag integriert, um bisher unsichtbare Aspekte des Lebens von Frauen einzufan-
gen.”* Roland Barthes bemerkt iiber die Photographie, sie sei ein Medium, das nicht klassifi-
zierbar wire: ,,Zunéchst fand ich folgendes: was die Photographie endlos reproduziert, hat nur
einmal stattgefunden: sie wiederholt mechanisch, was sich existentiell nie mehr wird wieder-
holen konnen.“”> Diese Indexikalitit bildet einen besonderen Bezug photographischer und fil-

mischer Bilder zur Realitdt.”® John Tagg fiihrt dazu iiber die Novitét des Photographic Truth

"I Benjamin, Walter: Das Passagen-Werk. Frankfurt a. M. 1982, Bd. I, S. 45-77, hier 45. Als Exposé unter dem
Titel ,,Paris, Hauptstadt des 19. Jahrhunderts* verfasst, zeigt, wie intensiv andere Arbeiten Benjamins mit die-
sem Ansatz korrelieren.

72 Vgl. Foucault, Michel. Dispositive der Macht: Uber Sexualitit, Wissen und Wahrheit. Berlin1978.

3 Vgl. Tagg, John: The Disciplinary Frame. Photographic Truths and the Capture of Meaning. Minnesota
2009, S. 2.

4 Vgl. Higonnet 2012, S. 348-351.

75 Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie. Frankfurt a. M. 1985, S. 12.

76 In Charles Sanders Peirces Zeichentriade werden dazu drei Arten des Bezugs eines Zeichenkorpers zu seinem
dynamischen Objekt, dem Referenten, unterschieden: einen ikonischen (Ahnlichkeit des Zeichens zum Objekt),
einen indexikalischen (kausaler Zusammenhang zwischen Zeichen und Objekt) und einen symbolischen Bezug,
einem durch Konvention evozierter Zusammenhang. Die dritte Dimension des Zeichenbegriffs von Peirce ist
der Interpretant. Erst mit diesem wird das Zeichen vervollstindigt; mit ihm entscheidet sich, auf welches
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aus: “[...] Something therefore happens in this making of the photo-graph that cannot be re-
duced to mechanical transcription or to the workings of a kind of Morse code. The object
possessed and lost, conjured up for the eye by the stain in the dirt, is an object of fantasy and
desire, flickering in the imaginary and, contrary to a certain semiology of the photographic
image, not so easily torn to the sight to which it appeals. For even as the calcified image is
unmasked as a form of trompe I’ceil, it makes a final offer that proves so hard to refuse.””’
Diese endlichen, unwiderstehlichen Angebote der Photographie beziehen sich auf die techni-
schen Neuerungen, die zu vielféltigen Erkundungen einluden und diesem Versprechen bis in
die Gegenwart nachgehen. Die Photographie erwies sich als wahrhaftes technisches Bildinsti-
tut neuer Verfahren mit dem Resultat neuer Bilder. Die Pioniere dieses Laboratoriums reichen
von Daguerre, Talbot, Le Gray iiber Le Sec in den 1830er und 1840er Jahren, bis hin zu Ro-
binson und Rejlander in den 1850er Jahren.”® Diese Reihe setzt sich mit weiteren zeitgendssi-
schen Bildproduktionen der Photographie mit der Kompositphotographie Galtons um 1880,
der Fluidal-photographie Baraducs 1893 als auch den photographischen Studien August Strin-
dbergs nach 1861 fort.”®

Ein Medium, das sozialkritische Aspekte zum Ausdruck bringt und in besonderem Mafle die
gesellschaftliche Bedingtheit der Kunst, ist die Karikatur. Aus diesem Grund ist sie per Defi-
nition keine L ‘art pour [’art, wird nicht um ihrer selbst willen geschaffen und ist deshalb auch
nicht autonom. Uber die satirische Bildpresse, die ein breites Publikum ansprach, gelangten
die Karikaturen an die Offentlichkeit und repriisentierten den Geschmack der Zeit. Damit sind
sie Zeitzeugnis der 6ffentlichen Meinung und kdnnen als solche ebenfalls in die Analyse flie-
Ben.’0

Es gilt die kulturphilosophische Perspektive mit dem Blick auf kaum bedachte Phidnomene fiir
alle Ausfiihrungen zu den einzelnen Bildgattungen zu skizzieren und fokussieren. Als beson-

ders delikat erweisen sich entscheidende Phinomendifferenzen, die gute Kenntnis der Kos-

tiimkunde und der Literatur der weiblichen sowie ménnlichen Intellektuellen, die Sensibilitét

dynamische Objekt damit Bezug genommen wird. Der Interpretant, der erst im jeweils aktuellen Zeichenprozess
konstituiert wird, entscheidet, welcher Bezug aktualisiert wird. Da in der fiktionalen Lektiire der reale Referent
nicht aktualisiert wird, bleibt die Indexikalitét in diesem Fall latent. Vgl. Kloesel, Christian J.W.; Pape, Helmut
(Hg.): Peirce, Charles Sanders: Semiotische Schriften Bd. I-III. Frankfurt a. M. 2000, S. 116-154.

"7 Tagg 2009, S. 2.

8 Vgl. Stiegler, Bernd; Thiirlemann, Felix: Meisterwerke der Fotografie. Stuttgart 2011, S. 13.

" Vgl. ebd. S. 14.

80 Vgl. SchmauBer 1991, S. 18.
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fiir bemerkenswerte Parallelstrukturen und systematisch relevante, fiir das vestimentére For-
schungsgebiet neue Strukturen.

Die von Andrea von Hiilsen-Esch benannte Trias ,,Medialitit, Materialitit und Zeitlichkeit*8!
bildet den Schliissel zur Beantwortung der gestellten Forschungsfragen. Mit der autkommen-
den Medialitdt etabliert sich eine vielschichtige Bedeutung fiir Kleidung, die inhdrent durch
das jeweilige Medium und damit konstitutiv fiir die Kleidermode kommuniziert wird. Um das
vestimentére Zeichensystem zu analysieren ist es deshalb unumgénglich, auch die jeweils sig-
nifikante Form der Medialisierung zu berticksichtigen.®? Seit der Postmoderne®® und verstérkt
seit dem Millennium wurde der immense Einfluss der Populdrkultur deutlich, bildet sie ein
neues Verstindnis der medialen Inszenierung, die in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts
ihre Geburtsstunde hat.®* Darin wurzelt inhaltlich der Beginn des postmodernen Gedanken-
guts.

Die zunehmende Freiheit des Lebensstils, die Kontingenz des Wohnortes, die Diskontinuitét
der Lebensentwiirfe und der sich mdglicherweise langsam etablierenden Berufslaufbahn
zeichnen ein Bild der weiblichen Intellektuellen ganz im Sinne der Theorie Richard Sennetts
,.Der flexible Mensch*®® als Bestandteil der Kultur des neuen Kapitalismus. Damit geht die
einsetzende Fragmentierung der Kleidung — auch iiber die Verbreitung von Freizeitsport — mit
dem Ausgang des 19. Jahrhunderts als Zeichen des flexiblen Korpers einher.®¢ Der flexible
Korper ist zu diesem Zeitpunkt unter anderem konfektionierter Korper und ebenso Produkt
der Industrialisierung. Der dazugehorige Themenkomplex ,,Kleidung und Koérper* wird im

zweiten Kapitel beleuchtet.

8! Hiilsen-Esch 2006, S. 37.

82 Vgl. Venohr, Dagmar: Medium macht Mode. Bielefeld 2010, S. 16.

8 Definitorisch machen Géttlich und Winter den Stellenwert des Kunstanspruches in einer hochindustriellen
Konsumgesellschaft in ihrer Definition der Postmoderne deutlich: ,,Es entsteht eine Kultur der Entdifferenzie-
rung, der Fragmentierung, des Pastiches und der Bricolage, in der Stile und Codes vermischt, neu arrangiert und
an verschiedene Generationen von Konsumenten verkauft werden, die mittels des populédrkulturellen Angebots
ihre Identitdten konstruieren und spezialisieren.” Vgl. Géttlich, Udo; Winter, Rainer (Hg.): Die Politik des Ver-
gniigens. Zur Diskussion der Populdrkultur in den Cultural Studies. K6In 2000, S. 15.

8 Durch die Etablierung der Photographie, der Modejournale und durch die Entstehung modernen Lebens mo-
derner Zivilisation als Schauplatz im 6ffentlichen Raum bildet sich ein neues Selbstverstédndnis der individuel-
len Représentation. Vgl. Gill, Miranda: Eccentricity and the Cultural Imagination in Nineteenth-Century Paris.
New York 2009, S. 57-61.

85 Sennett, Richard: Der flexible Mensch. Berlin 2006.

8 Richard Sennett in einem Interview mit Alex Riihle. Siiddeutsche Zeitung, 28.02.2006; Burde, Julia: Die Be-
gradigung der Taillenkontur in der Mannermode. Wandel des méannlichen Modekorpers 1780-1870. Bielefeld
2019, S. 79.
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1.3. Das Bild als transdisziplinires Forschungsobjekt. Fusion unterschiedlicher

Disziplinen als Voraussetzung einer holistischen Betrachtung

Methoden der Kunstgeschichte verschmelzen fiir die Dissertation transdisziplindr mit denen
der Kleidungsgeschichte und -soziologie, Textilanthropologie, Kulturwissenschaft, Philoso-
phie, Psychologie sowie der Genderwissenschaften. Semiologisch, strukturalistisch oder lin-
guistisch basierte Analysen dienen dabei den Kommunikations-, literatur- und bildwissen-
schaftlichen Untersuchungen. Das Besondere dabei ist, den Ansatz der geisteswissenschaftli-
chen Disziplinen mit dem der Kleidungsforschung zu vereinen und mit den Resultaten der
Untersuchungen einen nachhaltigen wissenschaftlichen Beitrag in der deutschen und interna-
tionalen Kleidungsforschung zu erbringen.

Die Modehistorikerin Gundula Wolter weist auf die Bedeutung der vestimentéren Forschung
hin, sei sie doch ein ,,hochinteressanter, facettenreicher, bis dato stark vernachléssigter Schliis-
sel flir Fragestellungen der Sozial-, Kultur- und Sittengeschichte.“®” Zwar hat sich die bishe-
rige Forschung ausgiebig mit der Geschichte von Textilien, der Kleidung und mitunter auch
mit ihrer Symbolgeschichte beschéftigt, doch ldsst sich gleichwohl eine Unterschitzung der
Relevanz der vestimentdren Aussagekraft in sozial-, kultur- und kunsthistorischem Kontext
beobachten.®® Die Materialbasis der recherchierten Bild- und Textquellen konnen als Unter-

suchungsgrundlage der vestimentiren Kommunikation weiblicher Intellektueller nur dann

87 Ferner betont Wolter das Erwachen der Kleiderforschung in den 1970er und vermehrt in den 1980er Jahren
mit der Begriindung, Aspekte der Kleidungsgeschichte erfuhren zu diesem Zeitpunkt erstmalig ein erweitertes
Verstindnis als Indikator soziokultureller Prozesse. Vgl. Wolter, Gundula: Hosen, weiblich. Marburg 1994, S.
8.

Die Intellektualisierung der Mode setzt zu diesem Zeitpunkt ein, postmoderne Kleidungspraktiken mdchten den
tiefgriindigen vestimentdren Lesbarkeitsgehalt der individuellen Inszenierung beleuchten und diese Erkenntnis
auch retrospektiv anwenden. Vgl. Teunissen, José: Knocking woman off her pedestal, in: Bippus, Elke; Mink,
Dorothea (Hg.): Fashion Body Cult. Stuttgart 2007, S. 173-179.

88 Zitzlsperger 2010, S. 7.
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fruchtbar gemacht werden, wenn sie als Fragmente der Bilder, Sprache und Zeichen — dem
Sign-system — iibermittelten Konstruktion von Wirklichkeit eruiert und dekonstruiert werden.
Sowohl ein idealisiertes Bild der weiblichen Intellektuellen als auch ein Antonym dieses Bil-
des, kann nicht die tatsidchliche Realitdt des Lebens der weiblichen Intellektuellen wiederge-
ben. Der Stellenwert dieses herrschenden Bildes der Frau ist als soziales Produkt zu analysie-
ren und liefert Erkenntnis der zeitgenodssischen Geisteshaltung hinsichtlich des Weiblichen
und des intellektuellen Weiblichen. Aus der ikonographischen Analyse ergeben sich folgende
Fragen: Welchen Beitrag leistete die bildende Kunst und Literatur, um die Rolle der weibli-
chen Intellektuellen in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts bestimmen zu kénnen? Gelang
es Kiinstlern und Schriftstellern die Polarisierung der Stereotypie der Frau — im Besonderen
der weiblichen Intellektuellen — zu {iberwinden oder wurde diese gar instrumentalisiert? Wie
ging der Kiinstler mit der innovativen und emanzipierten Rolle der Frau im Bild um? Wie ging
die weibliche Intellektuelle damit um? Wurden die Klischees der tugendhaften Weiblichkeit
— metaphorisch gekleidet in die Rolle der Heiligen, Go6ttin, Madonna, Jungfrau oder Eva —
konterkariert und avantgardistisch mit dem Gegenpol der ungeziigelten Triebhaftigkeit eines
Vampirs, einer Hexe oder Hure kontrastiert?®® Und wie geschah diese Typisierung in Hinsicht
auf die Geschlechterambivalenz? Wie wurde dies in Ganzfigurenportraits, und wie in Grup-
penbildnissen veranschaulicht?

Eine Entschliisselung sich moglicher iiberlagernder Botschaften dieses Zeichensystems ist
Ziel der Untersuchung. Zur Beantwortung dieser Fragen werden auch Analogien und Verbin-
dungen hergestellt, die scheinbar nichts oder nur unmittelbar miteinander zu tun haben, um
auf diese Art und Weise eine Erginzung von Wissen nicht dagewesener Sachverhalte hervor-
zubringen. Ausgehend von der Aussage des Kommunikationswissenschaftlers Paul Watzla-
wick ,,Man kann nicht nicht kommunizieren*“?, bildet die These des Soziologen Niklas Luh-
mann, der artikulierte, die Gesellschaft bestehe nicht aus Menschen, sondern aus Kommuni-
kation, eine Erweiterung dieses Gedankens.”! Die philosophischen und soziologischen Dis-
kussionen verdeutlichen die Symbiose der Bezugsgro3en Bewusstsein und Korper, sowie die
Einheit der individuellen als auch der sozialen Existenz. Der Mensch fiihlt sich als Indivi-

duum, selbst wenn er sich nach einem gemeinschaftlichen Idealtypus frisiert, schminkt oder

8 Vgl. SchmauBer 1991, S. 19.

90 Watzlawick, Paul; Beavin, Janet H.; Jackson, Don D.: Menschliche Kommunikation. Formen, Stérungen,
Paradoxien. 13. unverdnderte Auflage, Bern 2017, S. 53.

! Vgl. Luhmann 1984.
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bekleidet. Auch hinter einer Uniform beziehungsweise einer Berufskleidung als Ausdruck ei-
ner sozialen Funktion steckt beziehungsweise versteckt sich Individualitit. Das Individuum
begreift sich als Einzelwesen in der Gesamtheit und wird als solches von ihr rezipiert. Diese
Einfliisse des Gesamtgefiiges wiederum wirken bestimmend fiir seine Individualitit. Die Klei-
dung transportiert und subsumiert dabei als nonverbales Kommunikationsmittel das personli-
che dsthetische Empfinden im Kollektiv.”

Der Themenkomplex dieser Arbeit erfordert eine transdisziplindre Ausrichtung und stellt, aus-
gehend vom Bild, eine Herausforderung an die Vereinigung der unterschiedlichen Perspekti-
vierungen dar. Die weibliche Intellektuelle existiert per definitionem erst ab dem 20. Jahrhun-
dert, was zu einem direkten Weg in die Beleuchtung der ersten Welle des Feminismus iiber
das Werk dieser Frauen ab der Mitte des 19. Jahrhunderts fiihrt.”> Alle weiblichen Intellektu-
ellen hatten sich — gesellschaftsdichotom bedingt — erst einmal mit den Fragen nach den
Grundziigen der Gleichberechtigung von Mann und Frau zu befassen, bevor sie sich individu-
ellen Themen widmen konnten.* Auch die bis in die Gegenwart nicht anerkannte Modewis-
senschaft und Kleidungsforschung als universitire Disziplin existiert nur marginal und bildet
fiir die Quellenlage eine transdisziplinire Bricolage. Erst seit der Postmoderne wird vor allem
durch die Macht der Medien die Aufmerksamkeit und Sensibilitit fiir Kleidung und Mode,
einhergehend mit der gesamten vestimentiren Kommunikation, stetig relevanter.
Resultierend aus diesen Faktoren ergibt sich fiir den vorliegenden kultur- und sozialwissen-
schaftlichen Zugriff auf diese Arbeit der Status, mit dem kein Anspruch auf Vollstdndigkeit
erhoben werden kann. Die Aufschliisselung der Trias Kleidung, Korper und vestimentére
Kommunikation in Bezug auf die weibliche Intellektuelle liefert wichtige Erkenntnisse, die

im jeweiligen in der weiteren Vertiefung zukiinftiger Forschungsvorhaben wiirdig sind.

92 Vgl. Loschek 2007, S. 194-197.

93 Wihrend die erste Welle des Feminismus in der Mitte des 19. Jahrhunderts einsetzt, ist eine zweite Welle in
der Mitte des 20. Jahrhunderts zu verzeichnen. Ab Ende des 20. Jahrhunderts setzt die dritte Welle des Feminis-
mus ein. Vgl. Gerhard 2009, S. 107-110, 120-122.

% Ebd., S. 8 f.
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2. Kleidung und Korper

Die Liebste war nackt, und da sie mein Herz kannte, hatte sie nur ihr klingendes Geschmeide
anbehalten, dessen reicher Zierrat ihr jene Siegesmiene gab, wie sie an frohen Tagen die Skla-
vinnen der Mauren schmiickt.

Wenn diese schimmernde Welt aus Steinen und Metall im Tanze hell und spéttisch klirrt, reizt
sie mich in Verziickung, und leidenschaftlich liebe ich die Dinge, in denen Klang und Glanz

sich mischen.

Charles Baudelaire
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2.1. Die methodischen Mdoglichkeiten der Kleidungsforschung in der

Kunstgeschichte und ihre Relevanz

Kultur ist Handeln mit Artefakten. Ausgehend von der Kleidung als Artefakt®®, involviert sie
uns alle. Die Kleidung ist — im System der Mode — ein ephemeres, allgegenwértiges und vo-
ribergehendes Phédnomen, das grofen Einfluss auf unseren Zeitgeschmack hat. Ingrid Lo-
schek hilt folgende Definition fest: ,,[...] Die Mode ist einer auf Imponier-, Geltungs- und
Nachahmungstrieb, auf Schmuckbediirfnis (schopferische Phantasie), erotische Anziehung,
seit geschichtlicher Zeit auf AuBerung sozialer, seit der Neuzeit auch finanzieller Unterschiede
auf Zeitgeschmack, Sitte und Gesellschaftsform beruhende Art und Weise der duBeren Le-
benshaltung. Mode ist somit Selbstdarstellung ebenso wie Ausdruck der Lebens- und Denk-
weise zumindest einer Gruppe von Menschen in einer Zeit. Die Lebensweise ihrerseits ist von
sozialen, wirtschaftlichen, kulturellen, politischen und technischen Faktoren bestimmt. Ein
Modevorschlag vermag sich durchzusetzen, wenn er mit dem Zeitgeist korrespondiert [...].«¢
Demnach sind Moden, im etymologischen Sinn der Art und Weise des Lebens, auch in der
Gesellschaft, der Soziologie, der Literatur und der Politik auszumachen. Menschen, die nichts
mit der Mode als dsthetischen Ausdruck tiber Kleidung zu tun haben wollen, oder sie gar tri-
vialisieren, konnen sich ihrer Funktionalitdt dennoch nicht entziehen. Der Mensch kleidet sich
zur Verbergung der Scham, zum Schutz vor klimatischen Einfliissen oder Blicken und aus
dem Beweggrund des Schmiickens.”’ Diese Trias Schutz, Scham und Schmuck bildet den
Ausgangspunkt der Trias Kleidung, Korper und Kommunikation und ist somit die Basis der

methodischen Moglichkeiten der Kleiderforschung.

%5 Vgl.: Kubler, George: Shape in Time. Remarks on the History of Things. New Haven 1962, S. 56.
%  Mode*, Loschek 2005, S. 373 f.
7 Vgl. Fliigel 1930.
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Die Kulturhistorikerin Gudrun M. Konig, die Kulturanthropologin des Textilen Gabriele Men-
tges und der Mediensoziologe Michael R. Miiller haben mit ihrer Anthologie ,Die Wissen-
schaften der Mode‘ 2015 einen geradezu kanonischen Beitrag zur Positionierung dieser For-
schungsdisziplin geschaffen. Die Argumentation erdffnet sich {iber die material culture®®: Die
Kleidung liefere als vestimentdre Praxis ein prignantes Beispiel fiir die Komplexitdt des
menschlichen Involviertseins in die materielle Kultur. Somit beeinflusse sie nicht nur das ve-
stimentdre Alltagsverhalten, sondern skizziere den Umgang mit der omniprésenten materiel-
len Kultur. Dariiber hinaus sei sie ein wirtschaftliches Prinzip steter Innovation insbesondere
der Industrienationen. Die Autoren konstatieren, entgegen dieser gesellschaftlichen Relevanz,
spiele die Modetheorie und die vestimentire Kultur im wissenschaftlichen Kontext tendenziell
noch eine marginale Rolle. Kulturwissenschaftliche Debatten widmeten sich zwar transdis-
ziplindr ,,modeaffinen Thematiken der Kleidungs-, Korper- und Mediengeschichte, doch ohne
einen subdisziplindren Status anzudenken.®® Resultierend daraus ist eine andere als die trans-
disziplindre Annéherung iiber unterschiedliche Bereiche der Wissenschaft an das Themenge-
biet Kleidungsforschung noch gar nicht denkbar. Dabei stehen die Fragen im Fokus, die das
vestimentire Element einer materiellen Kultur zur Entschliisselung einsetzen konnen: ,,Das
Phinomen Mode wurde von unterschiedlichen Disziplinen wie Germanistik, Romanistik, So-
ziologie, Kulturwissenschaft, Psychologie, Kunstgeschichte, Erziehungswissenschaft und eu-
ropéischer Ethnologie immer wieder zum Gegenstand der Forschung gewihlt.“!% Konig,
Mentges und Miiller verfolgen iiber die wissenschaftliche Beschéftigung mit Mode als kultu-
reller Form auBlerdem die These, der Mode ligen immanente ,,Wirkungsmechanismen wie
Dynamisierung, Abwechslung, Rhythmisierung, Fliichtigkeit oder Serialitét™ als Merkmale
eines Gesellschaftsspiegels zu Grunde.!°! Mode ist alltdgliche Kleidung und reicht in ihren

kreativen Auspragungen bis zum Besonderen der Haute Couture. Die Kleidungsforschung in

%8 Andrea von Hiilsen-Esch weist auf die unterschiedlichen Auffassungen des diszipliniren Status der Trias ,,Ma-
terie — Material — Materialitit* hin. Vgl.: Hiilsen-Esch 2016, S. 7; Vgl. bspw. auch: Barsch, Sebastian; Norden,
Jorg van (Hg.): Historisches Lernen und Materielle Kultur. Von Dingen und Objekten in der Geschichtsdidaktik
(Public History — angewandte Geschichte, Bd. 2). Bielefeld 2020; Hahn 2017, S. 281-296; iiber die Materialitét
des Korpers flihrt Judith Butler aus: Butler, Judith: Die Macht der Geschlechternormen und die Grenzen des
Menschlichen (Titel der Originalausgabe: Undoing Gender). Frankfurt a. M. 2011. K&nig 2003, S. 95-118; Ku-
bler, George: Shape in Time. Remarks on the History of Things. New Haven 1962; Weule, Karl: Kulturelemente
der Menschheit. Anfange und Urformen der materiellen Kultur, 3. Auflage. Stuttgart 1913.

9 Vgl. K6nig, Gudrun M.; Mentges, Gabriele; Miiller, Michael R. (Hg.): Die Wissenschaften der Mode. Bielefeld
2015, S.7.

100 Fhgq,

101 Epd. S. 8.
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der Wissenschaft befasst sich mit einem ubiquitiren Kulturgut, das sowohl unbewusste vesti-
mentére Praktiken als auch bewusste Inszenierungen adressiert. Im Fokus steht dabei die so-
ziokulturelle Positionierung mit medialer, wirtschaftlicher und technischer Ausrichtung.

Die Modegeschichte sowie die Modetheorie sind noch nicht etablierte wissenschaftliche Dis-
ziplinen. Die Trivialisierung der Kleidungsforschung falle in Deutschland — im Gegensatz zur
internationalen Bliite des Themengebietes'?? — besonders auf. Konig, Mentges und Miiller
konstatieren weiter, es seien zwar wissenschaftliche ,,Theorien, Ansitze und Methoden einer
Modeforschung® in anverwandten kulturellen und soziologischen Nachbardisziplinen erfolgt,
jedoch sei nicht ginzlich hinterfragt worden, wie sie analytisch fruchtbar gemacht werden
konnen und welche Horizonterweiterungen sie eréffnen.!® Diese Herausforderungen bemerkt

auch die Kulturwissenschaftlerin und Modehistorikerin Gundula Wolter!'%*

. Aufdie Frage, wie
sie als eine der deutschen Pionierinnen auf dem Gebiet der Kleidungsforschung den Beginn
ithrer Karriere in diesem Themenbereich erfahren habe, antwortet sie in einem mit der Verfas-
serin gefiihrten Interview, Anfang der 1980er Jahre sei an deutschen Hochschulen fiir Studie-
rende in den Fachern Modedesign und Biihnenbild das Fach ,Kostiimkunde‘ im Lehrauftrag
angeboten worden. Die erste Monografie Wolters zur Kulturgeschichte der Miannerhose!??
1988 fand in Theaterkreisen groen Zuspruch, nicht aber in der Wissenschaft. Auch auf der
Suche fiir ihr Dissertationsvorhaben zur Geschichte der Frauenhose stand Wolter vor einer
groflen Herausforderung. Wo sollte sie ihre Forschungen verorten, in der Kunstgeschichte, der
Soziologie, der Ethnologie, der Neueren Geschichte, der Sportwissenschaft? Darauthin kon-
sultierte sie Dr. Brigitte Stamm, die als Vorreiterin in der wissenschaftlich fundierten Kleid-

erforschung 1976 an der TU Berlin (Kommunikations- und Geschichtswissenschaft) mit ihrer

Forschung iiber ,Das Reformkleid in Deutschland® promoviert wurde. Schlieflich reichte

102 Hier sei vor allem die umfangreiche Serie der ,Fashion Theory. The Journal of Dress, Body & Culture’ von
Valerie Steele genannt. Vgl. bspw. auch Riegels Melchior, Marie; Svensson, Birgitta (Hg.): Fashion and Muse-
ums. Theory and Practice. London/New York 2014; Bruzzi, Stella; Gibson, Pamela C. (Hg.): Fashion Cultures
Revisited. Theories, Explorations & Analysis. London/NewYork 2013; dies.: Fashion Cultures. Theories, Ex-
plorations & Analysis. London/New York 2000.

103 Vg, Kénig; Mentges; Miiller 2015, S. 9-10.

104 Gundula Wolter widmet sich seit den 1980er Jahren der Mode-, Kleidungs- und Geschlechtergeschichte. Au-
Berdem ist sie Griindungsmitglied des NMT (Netzwerk Mode Textil e.V., gegriindet 2008), dem ersten deutsch-
sprachigen Verein fiir Textil-, Kleider- und Modeforschung mit Sitz in Berlin. Zu ihren Monographien zéhlen:
Wolter, Gundula: Die Verpackung des ménnlichen Geschlechts. Eine illustrierte Kulturgeschichte der Hose.
Marburg 1988; dies.: Hosen, weiblich. Kulturgeschichte der Frauenhose. Marburg 1994.; dies.: Teufelshorner
und Lustdpfel. Modekritik in Wort und Bild 1150-1620. Marburg 2002; Rasche, Adelheid; Wolter, Gundula
(Hg.): Ridikiil! Mode in der Karikatur 1600-1900. Berlin/K6In 2003; Loschek 2005.

105 Wolter, Gundula: Die Verpackung des minnlichen Geschlechts. Eine illustrierte Kulturgeschichte der Hose.
Marburg 1988. https://www.gundula-wolter.de, Stand: 11.06.2018.
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Gundula Wolter ihre Dissertation 1993 in der Kunstgeschichte an der FU Berlin ein. Eine
Betreuung fand nach ihrer Aussage kaum statt, aber die filir das Fach hochst ungewdhnliche
Dissertation wurde angenommen, sie erhielt den Doktorgrad der Philosophie in Modege-
schichte.!%

Als ,,Die Angst der Forscher vor der Mode oder das Dilemma einer Modeforschung im
deutschsprachigen Raum“!?” benennt Mentges einen ihrer Beitrdge und widmet sich der Frage
nach ,,Griinden und Hintergriinden fiir die allgemeine wissenschaftliche Scheu im Umgang
mit Mode“!%®. Aus historischer Sicht zeigt sich die Mode als ausgesprochen komplex, insbe-
sondere seit dem Second Empire, dem Paris d'Haussmann!®’, und der Troisiéme Républi-
que!!?. Die Novititen der Mode duflern sich hier iiber verfeinerte Distinktionsmerkmale, den
Riickgang staatlicher Normkonformititen durch die Beendigung der Kleiderordnungen nach
der franzosischen Revolution und das Leben im 6ffentlichen Raum mit der Entstehung des
Medienzeitalters. Die aufkommende Massenproduktion, die durch die industrielle Fertigung
ermoglicht wird, bildet eine neue, auf Expansion angelegte, und 6konomisch aufgeladene Dy-
namik der Mode, die nun Synonym fiir das Ephemere und die Modernitit wird.!!! Diese
Triebkraft der Mode steht scheinbar exemplarisch fiir die Schwierigkeit, eine Kleidungs- und
Modeforschung in die wiirdige Disziplin der Wissenschaften zu heben. Die Literaturwissen-
schaftlerin und Modetheoretikerin Barbara Vinken!!? macht auf die Multidimensionalitét die-
ser Dynamik aufmerksam: Die Mode solle nicht nur soziokulturell, sondern auch in &dstheti-
scher Hinsicht betrachtet werden, denn die Kleidung bringe eine vergleichbare Lesart wie die

von Texten hervor. Diese historische Vielschichtigkeit des vestimentdren Elementes

106 Kloth-StrauB, Nina: Experteninterview mit Gundula Wolter am 16.08.2020, Berlin, siche Anhang.

107 Mentges, Gabriele: Die Angst der Forscher vor der Mode oder das Dilemma einer Modeforschung im deutsch-
sprachigen Raum, in: K6nig; Mentges; Miiller 2015, S. 27-47.

108 Epd. S. 28.

109 Das Paris d"Haussmann wird von Thankmar von Miinchhausen durch das Arbeitsfeld und Wirken des Pri-
fekten Georges-Eugéne Haussmann als Gastgeber der Weltausstellungen (1855, 1867, 1878, 1889, 1900) und
Inbegriff der Lebensfreude beschrieben. In diesem Zuge benennt er Paris als die Stadt Victor Hugos, Baudelaires
und der Impressionisten. Vgl.: Miinchhausen, Thankmar von: Paris: Geschichte einer Stadt seit 1800. Miinchen
2017. Hierzu auch: Cars, Jean des; Pinon, Pierre: Paris — Haussmann. Ausstellungskatalog. Paris 1991; Benjamin,
Walter: Das Passagen-Werk. Bd. I. Frankfurt a. M. 1982.

119 Vo], Nord, Philip: The Republican Moment. Struggles for Democracy in Nineteenth-Century France.
Cambridge, Mass. 1995. S. 218-244.

1 Vgl. Mentges, Gabriele: Die Angst der Forscher vor der Mode oder das Dilemma einer Modeforschung im
deutschsprachigen Raum, in: Konig; Mentges; Miiller 2015, S. 27-47, hier: S. 30.

112 7u Barbara Vinkens Werken zihlen u. a.: Mode nach der Mode. Geist und Kleid am Ende des 20. Jahrhun-
derts. Frankfurt a. M. 1993; dies.: Die deutsche Mutter: Der lange Schatten eines Mythos. Miinchen 2001; dies.:
Angezogen. Das Geheimnis der Mode. Stuttgart 2013; dies.: Die Blumen der Mode — Klassische und neue Texte
zur Philosophie der Mode. Stuttgart 2016.
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konstituiere Metaphern einer Gesellschaft und letztendlich einer Weltsicht. Die Kommunika-
tion der Kleidung sei ein in sich verwobenes Zeichensystem, und arbeite — genau wie die Li-
teratur — mit einer ,,komplexen Eloquenz*.!!? In einem anderen Interview erginzt sie diesen
Gedanken: ,,Mode wird in der Wissenschaft in der Regel nur unter soziologischen Aspekten
betrachtet. Ich fand es wichtig, davon [...] wegzukommen und zu einer dsthetischen Modebe-
trachtung zu finden. Man konnte auch sagen: zu einer formalistischen Modebetrachtung. Die
Dinge, mit denen ich mich tagtéglich beschéftige — Horizontdurchbrechung, Konnotation, As-
soziation, Intertextualitit und so weiter —, kann man auch an Kleidern sehr gut untersuchen.
Das hatte, bevor ich mein Buch ,Mode nach der Mode*!'* schrieb, aber noch niemand syste-
matisch gemacht. Der Link ist also eigentlich: Text — Textur — Textil. Und das klappt gut. Der
dritte Punkt ist, dass ich Kleider einfach liebe. Ein ganz normaler, emotionaler Grund.“!!>
Vinken verflechtet Literatur mit diesem gegenwartigen Konzept der &sthetischen Immersion
als kreatives, semiotisches Moment: Die Analyse modetheoretischer Fragestellungen und die
Aufschliisselung von Kleidungs-Codes begreift sie als ein differenziertes Zeichensystem im
historischen Wandel.!'® Hierin scheint auch die aufkommende Akzeptanz der Kleidungsfor-
schung und ihrer Methoden in der Postmoderne begriindet zu liegen. In einer immer schnell-
lebigeren Zeit erlangt die ephemere nonverbale Kommunikation iiber die Kleidung hohe Sig-
nifikanz. Diese Ansitze aus den internationalen und transdisziplindren Forschungsfeldern sind
Entwicklungen, die sich richtungsweisend in Bekleidungsentscheidungen manifestieren und

im dispositiven Sinn fungieren. Gegenwirtig gilt die theoretische Vertiefung mit aktuellen

Moden als wichtige Decodierung zum Verstindnis gesellschaftlicher Kohérenzen.!!” Die

113 Kullmann, Katja: Mode ist barmherzig. Interview mit Barbara Vinken, in: der Freitag, 42/2016.
https://www.freitag.de/autoren/katja-kullmann/mode-ist-barmherzig, Stand: 12.06.2018.

114 Barbara Vinken zieht in dieser Monographie Bilanz iiber die Mode am Ende des 20. Jahrhunderts. Sie vollzieht
eine Strukturanalyse anhand der zeitgendssischen Mode, die eine ironische Perspektive auf Schonheitsideale und
Geschlechterrollen eingenommen hat. Sie exemplifiziert die Phinomenologie der Mode, die in der zweiten Hélfte
des 19. Jahrhunderts ihren Ausgangspunkt hat: ,,Am Ende des 20. Jahrhunderts ist die Mode geworden, was die
Kunst hitte sein sollen: In ihr kommt der Zeitgeist zur Darstellung. Die Szene, in der sie auftritt, ist nicht mehr
mondén wie Oper, Theater und Rennbahn. Vorgefiihrt wird sie nicht mehr von der Bourgeoisie, sondern auf den
StraBen der GroBstiddte.” Vgl.: Vinken, Barbara: Mode nach der Mode. Geist und Kleid am Ende des 20. Jahr-
hunderts. Frankfurt a. M. 1993. Den Vergleich der Mode zur Sprache fiihren auch Barthes und Perrot an. Vgl.
Barthes, Roland: Die Sprache der Mode. Frankfurt a. M. 1963.; Perrot, Philippe: Fashioning the Bourgeoisie. A
history of clothing in the nineteenth century. New Jersey 1994, S. 7.

115 Kedves, Jan: Talking Fashion. Von Helmut Lang bis Raf Simons. Gespriiche {iber Mode. Miinchen 2013, S.
55.

116 Vinken, Barbara: Angezogen. Das Geheimnis der Mode. Stuttgart 2013; hierzu auch: Barthes 1985.

117 Vgl. bspw.: Nyfeler, Judith: Die Fabrikation von Kreativitit. Organisation und Kommunikation in der Mode.
Bielefeld 2019; Scholz, Jana: Die Présenz der Dinge. Anthropomorphe Artefakte in Kunst, Mode und Literatur.
Bielefeld 2019; Lehnert, Gertrud; Weilandt, Maria (Hg.): Ist Mode queer? Neue Perspektiven der
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Modetheorie als interdisziplindre und anschauliche Wissenschatft stiitzt dabei die Konjunktur
der vestimentiren Forschung ganz im Zeichen der Postmoderne — die Bliite der Revision klas-
sischer Modetheorien belegt dies: Wahrend Silvia Bovenschen die Anthologie tiber ,Die Lis-
ten der Mode® 1986 publiziert, erscheint 2014 die Herausgeberschaft ,Modetheorie. Klassi-
sche Texte aus vier Jahrhunderten. von Gertrud Lehnert, Alicia Kiihl und Katja Weise.
SchlieBlich publiziert Barbara Vinken nur zwei Jahre spater — im Titel als deutliche Hommage
an Baudelaires ,Les Fleurs du Mal‘ — das Buch ,Die Blumen der Mode* mit klassischen und
neuen Texten zur Philosophie der Mode.!'® Bemerkenswerte Beitréige leisteten seit der Post-
moderne fiir die vorliegende Arbeit auch Ingrid Loschek, Gertrud Lehnert und Valerie
Steele.!!” Im universitiren und akademischen Betrieb, als auch im Vereinswesen!?, lidsst sich
zudem vor allem seit 2010 eine sehr positive Entwicklung der Kleidungsforschung beobach-
ten. Der jiingst etablierte Studiengang ,Kulturanthropologie des Textilen® an der technischen
Universitit Dortmund geht von dem Forschungsgegenstand der Realien aus und wird als em-

pirische Kulturwissenschaft deklariert.!?!

Modeforschung. Bielefeld 2016; Scorzin, Pamela C.: Scenographic Fashion Design. Zur Inszenierung von Mode
und Marken. Bielefeld 2016; Schmidt, Doris: Die Mode der Gesellschaft. Eine systemtheoretische Analyse. Balt-
mannsweiler 2007; Bohn, Cornelia: Kleidung als Kommunikationsmedium, in: dies.: Inklusion, Exklusion und
die Person. Konstanz 2006, S. 95-126.

118 Bovenschen, Silvia: Die Listen der Mode. Frankfurt a. M. 1986; Lehnert, Gertrud; Alicia Kiihl; Katja Weise
(Hg.): Modetheorie. Klassische Texte aus vier Jahrhunderten. Bielefeld 2014; Vinken, Barbara: Die Blumen der
Mode. Klassische und neue Texte zur Philosophie der Mode. Stuttgart 2016.

119 Insbesondere: Loschek, Ingrid: Wann ist Mode? Berlin 2007; Lehnert, Gertrud: Wenn Frauen Minnerkleidung
tragen. Geschlecht und Maskerade in Literatur und Geschichte. Miinchen 1997; Valerie Steele: The Corset. A
Cultural History. London 2001.

120 Der 2008 von Prof. Dr. Jutta Beder, Prof. Dr. Gundula Wolter und Prof. Dr. Hackspiel-Mikosch gegriindete
interdisziplindre Verein Netzwerk Mode Textil (NMT) ist eine Interessenvertretung der kulturwissenschaftlichen
Textil-, Kleider- und Modeforschung. Der Anstieg der Mitglieder ist seitdem kontinuierlich zu verzeichnen und
setzt sich zusammen aus zahlreichen Ausbildungsstétten und Museen sowie WissenschaftlerInnen aus verschie-
denen Disziplinen: Kunst- und Modegeschichte, Modetheorie, Kulturwissenschaft, Kulturanthropologie, Ethno-
logie, Soziologie u.v.m. KuratorInnen, TextilrestauratorInnen, KostiimgestalterInnen sowie Textil- und Mode-
designerInnen schlossen sich ebenso an wie KiinstlerInnen, Textilwissenschaftlerlnnen, Modejournalistlnnen
und viele Lehrende, Studierende, DoktorandInnen und Auszubildende. Die Ambition liegt in dem Leitmotiv
LIntelligente Verbindungen®; Eine gleichnamige Auftaktveranstaltung des NMT im Mérz 2009 verdeutlichte das
Ziel der beruflichen Vernetzung aller, die sich fiir die Kulturgeschichte und Kulturwissenschaft von Textilien,
Bekleidung und Mode interessieren. Vgl. https://www.netzwerk-mode-textil.de/, Stand 15.09.2019.

121 Auf der Homepage findet sich folgende Information: ,,Auf der Basis eines umfassenden Kulturbegriffs und
kulturanthropologischer Methoden steht bei der Kulturanthropologie des Textilen die Beziehung von Menschen
und materieller Kultur im Vordergrund der wissenschaftlichen Aufmerksamkeit, wobei das Spezifikum des Tex-
tilen als Sonderfall der materiellen Kultur aufgefasst wird. Thematische Schwerpunkte sind Textil-, Mode-, Kor-
per-und Geschlechtergeschichte, Technologie, Wirtschaft und Konsum, Mode und Medien, Materialitit der Kul-
tur, Analysen materieller und visueller Kultur, Museologie, Kulturtheorie, Kulturerbe und Interkulturalitit sowie
(textile) Leitmotive der Globalisierung. Innerhalb der Fachwissenschaft widmet sich der Bereich Technologie,
Produktion und Textilwirtschaft dem Gebiet textiler Rohstoff- und Verfahrenskunde mit dem Fokus auf Herstel-
lungsverfahren, Struktur und Eigenschaften textiler Materialien. Textilproduktion, Konsum, Ergologie und
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Andrea von Hiilsen-Esch weist in ihrer Habilitation iiber ,Gelehrte im Bild. Reprisentation,
Darstellung und Wahrnehmung einer sozialen Gruppe im Mittelalter® auf die Herausforderung
hin, die ,,Geschichte der Kostiimgeschichte*“!?? beleuchten zu wollen. Sie konstatiert, vielmehr

“123 auf diesem Feld deutlich zu machen.

sei es von Bedeutung, die ,,Tendenzen der Forschung
Die transdisziplindre Durchdringung der Kleidungsforschung gewéhrleistet eine sukzessive
Etablierung zum eigenen Forschungsgebiet in den Wissenschaften, dennoch existiert bis heute
keine Modetheorie, die diese Komplexitit holistisch erfasst.!?* Die Fragmentierung {iber die
Transdisziplinierung der wissenschaftlichen Fachrichtungen in der Postmoderne ebnet dies-
beziiglich einen mdglichen Weg, eine holistische Erfassung dieser Komplexitit der Klei-
dungsforschung gar nicht bewerkstelligen zu miissen.

Durch den material turn'? und der new museology'?® ist ein wachsendes Interesse an der Klei-
dungsforschung verstarkt seit den 1990er Jahren zu beobachten. Sicherlich ist es gerade die
Vielschichtigkeit der Modeforschung, die einen Blick aus den unterschiedlichen Disziplinen
derart interessant werden ldsst, ,,denn Mode ist eben zugleich Kunst, Alltag, Stil, Gefiihl, so-
zialer Ausdruck, Gestaltungsmittel, Okonomie und Selbstinszenierung* um mit Kénig, Men-
tges und Miiller zu sprechen.!?” Dieses breite Spektrum entspricht dem gegenwirtigen Ge-
schmack der Zeit und kann als Chance dienen, weiterhin den aktuellen Aufschwung der Klei-

dungsforschung zu stirken. Fiona Anderson benennt diese Entwicklung new fashion history

und bedient sich einer selbstbewussten Perspektivierung der kulturellen Statuserhhung der

Technologie stehen in Verbindung mit gesellschaftlichen sowie kulturellen Entwicklungen.* http:/www.fk16.tu-
dortmund.de/textil/01_bereiche/kulturanthropologie.html, Stand 09.09.2020

122 Vgl. Perrot, Philippe: Pour une histoire des histoires du costume, in: Vétements et sociétés 2. Actes du collo-
que national de C.N.R.S. ,Vers une anthropologie du vétement.” Musée de 'homme (09.-11.03.1983) Hg. v.
Delaporte, Yves, Paris 1984, S. 349-356, hier zitiert nach Hiilsen-Esch, Andrea von: Gelehrte im Bild. Repré-
sentation, Darstellung und Wahrnehmung einer sozialen Gruppe im Mittelalter. Gottingen 2006, S. 61.

123 Ebd.

124 Vgl. Homepage Gundula Wolter: https://www.gundula-wolter.de, Stand: 11.06.2019.

125 Zum Material Turn hat Daniel Miller mehrere Anthologien publiziert, bspw. ders. (Hg.): Material Cultures.
Why some things matter. London 1998; ders. (Hg.): Anthropology and the Individual. A Material Culture Per-
spective. New York 2009. Aus der Schriftenreihe des Sonderforschungsbereichs Materiale Textkulturen geht das
umfangreiche Werk von Ott, Sauer und Meier hervor: Ott, Michael R.; Sauer, Rebecca; Meier, Thomas (Hg.):
Materiale Textkulturen. Konzepte — Materialien — Praktiken. Berlin 2015. Ein feministischer Blickwinkel zum
Material Turn wird hier offenbart: Léw, Christine et al. (Hg.): Material Turn. Feministische Perspektiven auf
Materialitit und Materialismus. Opladen 2017.

126 Vgl. Vergo, Peter: New Museology. London 1989; Hoins, Katharina; Mallinckrodt, Felicitas von: Der dritte
Ort. Neuer Materialismus und Museum, in: Collenberg-Plotnikov, Bernadette (Hg.): Das Museum als Provoka-
tion der Philosophie. Beitrdge zu einer aktuellen Debatte (Edition Museum Bd. 27). Bielefeld 2018, S. 199-214.
127 Vgl. Kénig; Mentges; Miiller 2015, S.14.
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Mode in ihrem gesamten Diskurs und Exponat.!?8 Durch die konstante Dynamik der Mode
und ihrer Materialitdt in historischer Hinsicht erhélt die Kleidungsforschung diese Revision
und damit den Beweis ihres prignanten Stellenwertes.

Fiir eine gegenwirtige Einschidtzung zu den empfehlenswertesten methodischen Mdoglichkei-
ten der Kleidungsforschung bemerkt Gundula Wolter: ,,Die Methodik sollte am Untersu-
chungsgegenstand und den an ihn gerichteten Fragestellungen ausgerichtet sein [...]. Die Klei-
derforschung muss immer auf verschiedenem Quellenmaterial — Text, Bild, Realien u.v.m. —
basieren, wenn sie wissenschaftlich {iberzeugende Ergebnisse erzielen will.“!?° Demnach bie-
tet die Kleidungsforschung vor allem drei methodische Moglichkeiten zur Analyse der Klei-
dung weiblicher Intellektueller in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts (Abb. 2): Fiir den
Untersuchungsrahmen wird primir vom Bild als transdisziplindres Forschungsobjekt ausge-
gangen. Sekundér erfolgt die analytische Herangehensweise auf der Basis von Texten. Realien
konnten nur marginal, wenngleich auch konstitutiv fiir generelle Modeerscheinungen in der
Gesellschaft — insbesondere im Kontext der Genderfragen — konsultiert werden. Dabei sind
die Aspekte der Kleidersprache, der Haltung, des gesellschaftlichen Moralkodex, der Insze-
nierung, der Accessoires, der Schnittrekonstruktionen und der Fertigungstechniken von be-
sonderer Relevanz. Den theoretischen Bezugsrahmen bilden Publikationen zur zeitgendssi-
schen und aktuellen Mode und Modegeschichte sowie kleidungsrelevante Verdffentlichungen
der Kunstgeschichte, der Modesoziologie, der Korper-, Geschlechter- und Sittengeschichte

und der Literatur- und Kulturwissenschatft.

128 Vgl. Anderson, Fiona: Museums as Fashion Media, in: Bruzzi, Stella; Gibson, Pamela C. (Hg.): Fashion
Cultures. Theories, Explorations and Analysis. New York 2000, S. 371-389. Eigene Beobachtungen in der Lehre
in den letzten 10 Jahren belegen eine Konjunktur in den Féchern Mode-, Design- und Kulturgeschichte. Die
Studierendenzahlen in den Disziplinen Mode, Modemedien, -management, - design und -journalismus haben
sich beispielsweise an der AMD in

Deutschland (Akademie Mode und Design, Griindung 1989 in Hamburg) in dem Zeitraum von 2012 bis 2021
fast verdreifacht (von 799 auf 2200 Studierende). Vgl. https://www.amdnet.de/leitbild-historie/, Stand
08.04.2021.

129 Kloth-StrauB 2020, siche Anhang.
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Methoden der Kleidungsforschung

Bild Text Realien

Abb. 2:
Die Methoden der Kleidungsforschung, eigene Darstellung.

Um die zeitgenossische Auffassung von Kleidung im Kontext zu entschliisseln, bedarf es einer
Beleuchtung der Genese der Modetheorie. Die im Folgenden gelisteten Autoren und Werke
der internationalen Modetheorie erheben keinen Anspruch auf Vollstdndigkeit, sondern skiz-
zieren die Entwicklung der Kleiderforschung bis in die Gegenwart. Das sich grundlegend wan-
delnde Verstdndnis der vestimentéren Kommunikation ist vor allem an der Demokratisierung
der Mode seit der franzosischen Revolution auszumachen. Die Industrialisierung und die Ur-
banisierung der westlichen Welt, insbesondere in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts,
verstarken den Diskurs des gesellschaftlichen Korpers und des gesellschaftlichen Habitus,
ganz ohne Kleiderordnungen. Die Konjunktur der Kleidungsforschung als sich langsam in der
Wissenschaft etablierendes Feld lésst sich seitdem durch den stetigen Zuwachs an Beitrdgen
— insbesondere seit der Postmoderne — begriinden. !3°

Die relevanten Modetheorien aus zeitgendssischer soziologisch-kulturanthropologischer Sicht

beginnen mit der Verschriftlichung ,Uber die Moden* des deutschen Philosophen Christian

130 Hierzu seien bspw. die Publikationen von Barnard, Bovenschen, Bourdieu, Breward, Bruzzi, Butler, Church
Gibson, Entwistle, Foucault, Eco, Gaugele, Geiger, Haraway, Hollander, von Hiilsen-Esch, Lehnert, Lévy-
Strauss, Loschek, Luhmann, McLuhan, McRobbie, Mentges, Quinn, Sommer, Steele, Villa, Vinken und Wolter
genannt.
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Garves drei Jahre nach der franzosischen Revolution.!3! Dieser Text ist einer der dltesten mo-
detheoretischen Auseinandersetzungen und beschreibt eine anthropologische Perspektive der
Mode, die édsthetische Aspekte mit einschlief3t. Sie bildet den Ausgangspunkt aller folgenden
modetheoretischen Abhandlungen: Die Beobachtung Garves einer Gesellschaft, die den Mo-
dekreislauf durch Imitation und Gefallsucht konstituiert, sollte sich bis in die Modetheorie der
Postmoderne etablieren.!3? In historischen Phasen des Umbruchs lésst sich ein besonderes In-
teresse an der kulturellen Praxis der Mode beobachten, so auch bei Garve: Beachtlich ist bei
seinen Ausfiihrungen, dass er bereits die Demokratisierung der Mode beriicksichtigt. Das Prin-
zip des ,Trickle-Down-Effektes‘!*3, sowie das Prinzip des ,Bubble-Up-Effektes‘!** wird von
ithm erkannt und seziert, er beobachtet nicht nur die oberen Gesellschaftsschichten, sondern
auch das Sehen und Gesehen-werden im 6ffentlichen urbanen Raum. Bei aller Wiirdigung der
Mode als soziologisches Phanomen, wird gleichzeitig der sehr kritische, zeitgendssische wis-
senschaftliche Standpunkt Garves gegeniiber der Mode nicht aufler Acht gelassen: Die Mode
als Gesetzgeberin und Verfiihrerin mache den Geist kleiner und rege ausschlieBlich die sinn-

lichen Begierden an, so Garve in seiner Erkenntnis.!3?

131 Garve, Christian: Uber die Moden. Versuche iiber verschiedene Gegenstiinde aus der Litteratur und dem ge-
sellschaftlichen Leben. Breslau 1792. Zuvor beschreibt Jean-Jaques Rousseau 1761 bereits in ,Julie oder Die
Neue Héloise: Der einundzwanzigste Brief* die Distinktionsmerkmale der Mode durch die Klassen- und Ge-
schlechtsunterschiede anstelle von bisherigen Stdndeunterschieden. Vgl. Rousseau, Jean-Jaques (1761): Julie
oder Die Neue Héloise. Miinchen 1978, S. 272-286. Zudem ist bemerkenswert, dass Bernard Mandeville in ,Die
Bienenfabel oder private Laster, 6ffentliche Vorteile® zu Beginn des 18. Jahrhunderts ausfiihrt, was Veblen fast
200 Jahre spiter theoretisiert: das Représentationsbediirfnis durch den Geltungskonsum, den sogenannten Veb-
len-Effekt, dem demonstrativen Konsum mit ansteigender Nachfrage bei ansteigendem Preis eines (Luxus-) Kon-
sumgutes. Vgl: Mandeville, Bernard (1714): Die Bienenfabel oder private Laster, 6ffentliche Vorteile. Frankfurt
a. M. 1998, S. 167-177. Vgl. auch Veblen, Thorstein (1899): The Theory of the Leisure Class. An Economic
Study of Institutions. Mineola 1994. Vgl. auch Vinken, Barbara: Die Blumen der Mode — Klassische und neue
Texte zur Philosophie der Mode. Stuttgart 2016, S. 13-38. Diesem Phdnomen widmete sich jiingst auch Carl
Tillessen, insbesondere in Hinsicht der Digitalisierung. Vgl.: Tillessen, Carl: Konsum. Warum wir kaufen, was
wir nicht brauchen. Hamburg 2020.

132 Vgl. Lehnert 2014, S. 57.

133 Der , Trickle-Down-Effekt* meint eine Modeorientierung von der Spitze der Gesellschaft in pyramidaler Ab-
wértsbewegung bis die Mode in der breiten Masse angekommen ist und dies ihren Tod bedeutet. Der ,Trickle-
Down-Effekt® wird in den frithesten Modetheorien — wie hier bei Garve — erkannt, jedoch erst in Georg Simmels
Ausfithrungen tiiber die Philosophie der Mode en detail theoretisiert. Vgl. Simmel 1995; vgl. auch: Polhemus,
Ted: Streetstyle. From Sidewalk to Catwalk. London 1994, S. 15-20, hier S. 16-18.

134 Der ,Bubble-Up-Effekt* definiert das Gegenteil des Trickle-Down-Effektes. Subkulturen und die sogenannte
Streetwear sind hier tonangebend fiir zukiinftige Trendentwicklungen. Der Beginn des ,Bubble-Up-Effektes® ist
in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts mit der aufkommenden Populdrkultur in den Medien zu verzeichnen.
Das verdnderte Konsumentenverhalten in der Mode hat Paul Blumberg in Pionierarbeit untersucht. Ausgehend
vom Veblen-Effekt, zeigt Blumberg die sich wandelnde, immer selbstbestimmtere Konsumgesellschaft auf. Vgl.
Blumberg, Paul: The Decline and Fall of the Status Symbol. Some Thoughts in a Post-Industrial Society. Oxford
1974; vgl. auch: Polhemus, Ted: From Sidewalk to Catwalk. London 1994, S. 15-20, hier S. 19-20.

135 Garve, Christian: Uber die Moden. Versuche iiber verschiedene Gegenstiinde aus der Litteratur und dem ge-
sellschaftlichen Leben. Breslau 1792, S. 287-294.
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Die bis zum Absolutismus reichenden Kleiderordnungen schafften eine Differenzierung der
Stidnde und der Geschlechter. Nach der Franzdsischen Revolution blieb nach Vinken nur noch
die Grundopposition von weiblich und ménnlich in der Mode bestehen. Mit der Aufkldrung
setzt sich das Individuum weiter durch. Honoré de Balzac war im 19. Jahrhundert einer der
Ersten, der liber Lebensstilfragen nachdachte. Nach Balzac existieren materielle Dinge zum
tdglichen Gebrauch, und nicht, wie es dem Werteverstindnis bis dato entsprach, zur Bewun-
derung.!3® Damit war ein neues Selbstverstindnis des modernen Biirgertums geboren.
Gleichwohl konstatiert Balzac in ,Traité de la vie ¢élégante‘, man werde in die elegante Ge-
sellschaft hineingeboren und dies dulere sich durch die Kleidungsgewohnheiten und den
Habitus. Nach Balzac ist das elegante Leben synonym zu einem perfekten Auftritt in kultu-
reller und materieller Hinsicht.!3” Die Distinktion greift zu diesem Zeitpunkt mit immer sub-
tilerer Wirkung und wird von Georg Simmel zu Beginn des 20. Jahrhunderts dezidiert ana-
lysiert. Bis heute mochte sich das Individuum von anderen unterscheiden und gleichzeitig
in seiner sozialen Schicht eingebunden bleiben.!3®

Die Verinderung der sozialen Bestimmung von der Klassen- zur Geschlechterdifferenzierung
beleuchtet Charles Baudelaire in seinem Werk ,Le peintre de la vie moderne‘, in dem er zwi-
schen der ,,Mode*, dem ,,Costume* und der ,,Robe‘ unterscheidet. Die Mode erhélt nach sei-
nem Verstdndnis einen besonderen Stellenwert, Kleidung ist fiir ihn ein historisches Sinnbild
der Asthetik. Dies belegt er anhand eines Typus, indem Asthetik, Weiblichkeit und Mode zu
gleichen Anteilen in einem Bild verschmelzen.!* Die Kulturkritikerin Alison Bancroft geht
diesem Ansatz in ihrer Monographie ,Fashion and Psychoanalysis. Styling the Self.® auf den
Grund: Baudelaire verortet die Mode als &sthetische alltdgliche Praxis auf einer Ebene mit der

Kunst. Dabei benétigt die Mode die physische Prisenz des Subjekts, die wiederum die

136 Balzac, Honor¢ de: Traité de la vie élégante. Paris 2012. Balzac beschreibt in seiner Theorie eine Abhandlung
iiber die Feinheiten des eleganten Lebens.

BT Ebd. S. 29

138 Vgl.: Barbara Vinken im Interview in der Ausgabe Freitag; in: Kullmann, Katja: Mode ist barmherzig, Aus-
gabe 42/2016, Freitag,de (https://www.freitag.de/autoren/katja-kullmann/mode-ist-barmherzig;  Stand
12.04.2018); Vgl. Simmel 1995. Karl Marx beschrieb dazu 1851 in ,,Der achtzehnte Brumaire des Louis Bona-
parte* den gesellschaftlichen Klassenkampf und die politische Macht des Klassenspektrums. Die biirgerlich-
kapitalistische Gesellschaft steht bei Marx dabei im Fokus. Fiir die zweite Jahrhunderthélfte liefert er eine ana-
lytische Gesellschaftstheorie iiber das soziale Klassensystem. Vgl. Marx, Karl (1851): Der achtzehnte Brumaire
des Louis Bonaparte. Frankfurt a. M. 2007.

139 Baudelaire, Charles: Der Maler des modernen Lebens: Lobrede auf das Schminken. Paris 1863; Ders.: Der
Maler des modernen Lebens: Der Dandy. Paris 1863; dazu fiihrt auch Richard Martin aus: Martin, Richard: The
Function of Fashion in Baudelaires ,Le peintre de la vie moderne*, in: Dress. The Annual Journal of the Costume
Society of America. Bd. 10, 1984, S. 43-51.
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Herausbildung verschiedener Identititen bedingt. Bancroft betont dabei das entstehende kre-
ative Potential, das sich innovativ auf das Leben eines Individuums auswirkt und Kleidung zu
Mode macht.!40

Der Dichter und Schriftsteller Théophile Gautier argumentiert 1858 fiir die Mode in ihrer man-
nigfaltigen Existenz. Kontrdr zu Hegel, der die zeitgendssische Mode zu diesem Zeitpunkt als
wenig kunstvoll erachtet, schreibt Gautier: ,,In der Moderne ist das Kleid fiir den Menschen
eine zweite Haut geworden, die er unter keinen Umsténden ablegt.“!*! Anhand einiger Bei-
spiele legitimiert er die Mode als Kunstform und exemplifiziert auch das Korsett und die Kri-
noline als skulpturales Sakrament am Kdrper. Eine ausgehend von Paris zweimal monatlich
erscheinende Wochenzeitschrift mit dem Titel ,La derniére Mode‘— der letzte Schrei — publi-
ziert der Dichter Stéphane Mallarmé in der Dritten Republik. Um der Leserin ein bestmdgli-
ches Identifikationsmoment zu bieten, schreibt Mallarmé iiber die Mode unter weiblichen
Pseudonymen und handelt aus sozio-6konomischen Beweggriinden dhnlich wie seine Zeitge-
nossinnen, die sich die Leserschaft ihrer Romane unter ménnlichem Pseudonym sichern. Der
globale, urbane und verfeinerte Lebensstil wird hier zelebriert.!?

In dem Fragment 215 iiber die ,,Mode und modern* restimiert Friedrich Nietzsche iiber dieses
urbane moderne Phdnomen der Mode als typisch weibliche Gegebenheit. Dabei polarisiert er
kategorisch Tracht gegen Mode, ménnliches Kleidungsverhalten gegen weibliche Mode, Sinn
gegen Sinnlichkeit, und Jugend gegen Alter. Vor allem ist fiir ihn in diesen Punkten die Di-
chotomie der Geschlechter entscheidend: Einzig das Ansehen in der Gesellschaft und die ,,In-
szenierung des schonen Fleisches*“!* bietet fiir ihn die Erklarung des verstirkten Aufkommens
der Mode fiir die Frau. Fir den Mann sei Mode nicht relevant, da ,,er arbeitsam ist und nicht
viel Zeit zum Ankleiden und Sich-putzen hat, auch alles Kostbare und Uppige in Stoff und

Faltenwurf im Widerspruch mit seiner Arbeit findet*.!4*

149 Bancroft, Alison: Fashion and Psychoanalysis. Styling the Self. London, New York 2012, S. 5-7.

141 Gautier, Théophile (1858): De la mode. Paris 1993, in: Vinken, Barbara: Die Blumen der Mode. Klassische
und neue Texte zur Philosophie der Mode. Stuttgart 2016, S. 87.

142 Mallarmé, Stéphane: ,La derniére Mode‘ vom 20. Dezember 1874, in: Kritische Schriften, Band I, iibers. von
Gerhard Goebel unter Mitarbeit von Christine Le Gal, Hg. von Gerhard Goebel und Bettina Rommel. Darm-
stadt.1999, S. 51-59. Die Wochenzeitschrift erscheint mit acht Ausgaben 4 Monate lang. Vgl. Vinken, Barbara:
Die Blumen der Mode. Klassische und neue Texte zur Philosophie der Mode. Stuttgart 2016, S. 107-113.

143 Nietzsche, Friedrich (1878): Menschliches, Allzumenschliches: Ein Buch fiir freie Geister. Werke in drei
Bénden. Zweiter Band, Fragment 215, Karl Schlechta (Hg.) Bd. 1, Miinchen 1954, S. 961-964.

144 Ebd. S. 961.
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Dieser misogyne Kulturpessimismus erfahrt bei dem Literaturprofessor Theodor Vischer eine
Steigerung. In seiner Schrift ,Mode und Cynismus® urteilt er 1879 vernichtend iiber die Mode:
,,INun, ich frage: Wer sieht es nicht hundertmal des Tages mit Ekel, wenn so ein vorgewdlbter,
tuchiiberspannter Bauch vor ihm aufschwillt? Die Alten pfeifen und die Jungen singen und
ganz zufrieden und gliicklich trigt die gedunsene Vettel ihre Trommel vor sich her liber die
Stral3e. Es erhellt mit unerbittlicher Logik, dass diese Mode — und es hilft nichts, wir miissen
deutsch reden — eine Hurenmode ist.«!4

Die Grundlage des neuen urbanen konsumkapitalistischen Lebensstils, der nun fiir die Bour-
geoisie und die Nouveaux Riches zunehmende Selbstverstiandlichkeit wird, gewéhrleistet die
Entstehung des Kaufhauses. Emile Zola ermittelt empirisch das Verhalten einer Gesellschaft,
die sich verstirkt den neuen Freuden des Konsums hingibt.!46 Ausgerechnet das erste Kauf-
haus der Welt!47 —, Au Bonheur des Dames‘!*® — bedeutete einen groBen Schritt fiir die Eman-
zipation, konnte eine Frau zuvor nur zum Kirchgang oder zum Gang auf den Friedhof das
Haus ohne minnliche Begleitung verlassen. Zola legt auerdem sensibel dar, wie auch die
Provinzlerin, die zunichst unter widrigen Bedingungen ihren Arbeitsplatz im Kauthaus in der
Metropole antritt, von der selbstbestimmten Freiheit derart befliigelt ist, dass sie diese Um-
stinde annimmt.!*® Aus diesen Vendeuses sollte eine neue Generation von Frauen hervorge-
hen, die selbststéindig ihre eigenen Boutiquen in Paris eréffneten.!'>°

Die Begrifflichkeit des demonstrativen Konsums (,,conspicuous consumption) und den fiir
die Wirtschaft bis heute treibenden Veblen-Effekt der Produktpsychologie begriindete der

gleichnamige amerikanische Soziologe 1899 in seiner ,Theory of the Leisure Class. An

145 Vischer, Friedrich Theodor: Mode und Cynismus. Beitriige zur Kenntnis unserer Kulturformen und Sittenbe-
griffe. Stuttgart 1879. S. Vischer fiihrt seinen Beitrag mit folgenden Worten ein: ,,In der Tat, wer iiber die Mode
schreibt, wiére ein Narr, wenn er meinte, auch nur das Geringste zur Heilung ihrer Verriicktheit beizutragen.* Vor
seiner Schrift ,Mode und Cynismus* fiihrt Vischer iiber die Asthetik, dann iiber die Mode aus, vgl.: Ders.: Aest-
hetik oder die Wissenschaft des Schonen. Zum Gebrauche filir Vorlesungen, 4 Bde., Leipzig 1846-51, insb. § 79,
364 und 376. Vgl.: Ders.: Verniinftige Gedanken iiber die jetzige Mode, in: Morgenblatt, Nr. 5 und 6, 1859. Zit.
nach: Vischer, 1922, Bd. 5, S. 339-365.

146 7ola, Emile (1884): Au bonheur des dames. Paris 2005.

147 Frei, Helmut: Frankreich — die elegante Welt der ,,Grands Magasins* in Paris, in: Tempel der Kauflust. Eine
Geschichte der Warenhauskultur. Leipzig 1997, S. 20-42. Vgl.: Frand, Pascal: Le modes de Paris depuis Louis
XVI d’apres les documents de la Bibliothéque Nationale pour la période de 1775 a 1860 et d’apres les modéles
& créations du Bon Marché pour la période de 1860 a 1910. Paris 1910, S. 6-12.

148 Zola bezeichnet in seinem gleichnamigen Roman die neue Konsumwelt als ,,Au Bonheur des Dames®, ,,Das
Paradies der Damen®, Vgl: Zola 2005.

199 Aitken, Sally; Le Goff, Christine: Wiinsche werden wahr. Die Entstehung des Kaufhauses. Dokumentation
Arte France 2011.

150 Ebd.
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Economic Study of Institutions*.!*! Der demonstrative Konsum des Geldadels, der zu diesem
Zeitpunkt lidngst anstelle des Adels getreten ist, mdchte in patriarchalischer Existenz seine
maskuline finanzielle Potenz an dem ,,Objekt Frau® zur Schau stellen: Der demonstrative Kon-
sum bedeutet nach Veblen demonstrative Macht. Kulturell tradierte dsthetische Praktiken wie
der asiatische deformierte Lotusful3, sowie das westliche Korsett, sind deutliche Zeugnisse der
feinen Gesellschaft, die ithren dekadenten, von der Arbeit befreiten und der MuBle verschrie-
benen Lebensstil ostentativ inszenieren mochte — am Korper der Frau.!'>?

Aus den genannten Modetheorien des 19. Jahrhunderts ldsst sich ein Verlauf restimieren, der
in wissenschaftlicher Hinsicht ein zunehmend groferes Ansehen erlangt. Die relevanten Mo-
detheoretiker des 19. Jahrhunderts sind ausschlieBlich Méanner und auch im 20. Jahrhundert
setzt sich diese Entwicklung zunéchst fort. Dies impliziert eine maskuline Perspektive auf die
Mode.!>? Im vergangenen Jahrhundert miindet der Verlauf in der Anerkennung der Philoso-
phie der Mode unter Simmel und setzt sich mit Fliigel, Benjamin, Barthes, Lipovetsky, Hol-
lander, Steele, Wolter, Perrot, etc. mit der Mode- und Kleidungsforschung als sich etablie-
rende — noch transdisziplinidre — Wissenschaft fort. Der weibliche Blick auf die Mode etabliert

sich iiber die Gender Studies erst in der Postmoderne.'>*

Prozentual iiberwiegt seitdem die
Anzahl an weiblichen Forscherinnen, die sich der Kleidung widmen, gegeniiber den méannli-
chen Forschern auf diesem Terrain. !

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts erkennt Georg Simmel 1905 das philosophische Moment der
Mode und verfasst eine Schrift, die bis heute den Klassiker der Modetheorie ausmacht. Nach

Simmel befindet sich der Mensch mit seiner vestimentiren Erscheinung immer auf einer Skala

zwischen Individualitit und ,,sozialer Egalisierung*!®, der Gruppenzugehdorigkeit.

151'Vgl.: Veblen, Thorstein (1899): Theory of the leisure class. An Economic Study of Institutions. Mineola 1994,
S. 169.

Veblen schreibt iiber die Kleidung als Ausdruck des Geldes (Dress as an Expression of the Pecuniary Culture):
“Without reflection or analysis, we feel that what is inexpensive is unworthy.”

152 Ebd. S. 171. Uber das Korsett konstatiert Veblen: ,, The corset is, in economic theory, substantially a mutila-
tion, undergone for the purpose of lowering the subject’s vitality and rendering her permanently and obviously
unfit for work.”

153 Vgl. Greer, Germaine: The obstacle Race. The fortune of women painters and their work. London 1979, S.
310-328. Vgl. auch: Hahn, Barbara: Unter falschem Namen: Von der schwierigen Autorschaft der Frauen. Frank-
furt a. M. 1991, S. 47-58.

134 Eine holistische Perspektivierung diesbeziiglich zeichnet das Werk von Valerie Steele aus.

155 Dies machen die Publikationen in der Kleidungsforschung seit den 1980er Jahren deutlich.

156 Simmel 1995. S. 7-37, hier S. 11.
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Dies gipfelt bei Habermas in der Frage der Partizipation.!>” In seinem Beitrag iiber die Philo-
sophie der Mode erkannte Simmel im Jahr 1905 die gesellschaftliche Relevanz der vestimen-
tdren Kommunikation in ihrer gesamten Vielschichtigkeit und Komplexitit.!>® Eine Grund-

lage boten ihm seine Beobachtungen zur Psychologie der Mode'>®

, in denen er die Klassenge-
sellschaft beleuchtet und ihre systematischen Zusammenhinge erkennt: Das Individuum hebt
sich durch modische Innovation dabei von der Mehrheit ab. Die aus der Industrialisierung
resultierende massenhafte Produktion von Konsumgiitern stellt er exemplarisch der Haute
Couture, der artisanat, gegeniiber. Die sozialpsychologische Sicht Georg Simmels kulmi-
niert mit der 6konomischen Perspektive Werner Sombarts in einer entscheidenden Erkennt-
nis: Uber die Mode wird der defizitire weibliche Subjektstatus deutlich. Auch wenn Simmel
und Sombart aus weiteren Beobachtungen unterschiedliche Ableitungen treffen, decken sich
ihre Ansichten iiber die Mode als Parallele der Urbanisierung des 19. Jahrhunderts und ihrer
Dynamik als Merkmal einer hochnervésen Zeit.'®® Der viel zitierte Ausspruch Sombarts ,,Die
Mode ist des Kapitalismus liebstes Kind“!®! ist der Beweis fiir ein 6konomisch gewordenes
Modesystem, in dem durch strategische Ausrichtungen der Konsum vorangetrieben wird.

Der englische Psychiater John Carl Fliigel publizierte 1930 unter dem Einfluss der sich etab-

<162

lierenden Psychoanalyse den Beitrag ,The Psychology of Clothes‘'°~ Als Sozialreformer ge-

<163

horte er auch der ,Men’s Dress Reform Party an und untersuchte dezidiert die

157 Vgl. Habermas, Jiirgen: Erlduterungen zur Diskursethik. Frankfurt a. M. 1992.

158 Vgl. Simmel 1995.

159 Vgl. Simmel, Georg: Zur Psychologie der Mode. Sociologische Studien, in: Ders.: Gesamtausgabe in 24 Biin-
den, Bd. 5, Aufsdtze und Abhandlungen 1894-1900, Rammstedt, Otthein et. al. (Hg.), Frankfurt a. M. 1992, hier
insb. S. 106-111.

160 Ober, Patricia: Der Frauen neue Kleider. Das Reformkleid und die Konstruktion des modernen Frauenkorpers.
Berlin 2005, S. 90 f.

161 Sombart, Werner: Wirtschaft und Mode. Ein Beitrag zur Theorie der modernen Bedarfsgestaltung. Wiesbaden
1902; ders.: Liebe, Luxus und Kapitalismus. Die Entfaltung des Luxus: Der Sieg des Weibchens. 1913; siche
hierzu auch: Ullrich, Wolfgang: Habenwollen. Wie funktioniert die Konsumkultur? Frankfurt a. M. 2008, S. 26-
33.

162 Fliigel, John Carl: The Psychology of Clothes. London 1930. Vgl. hierzu auch: Lehnert; Kiihl; Weise 2014,
S. 113.

163 Vgl.: Burman, Barbara: Better and Brighter Clothes: The Men’s Dress Reform Party, 1929-1940, in: Journal
of Design History, Volume 8, Issue 4, 1995, S. 275-290, hier S. 275. Fliigel sprach sich bei der ersten Versamm-
lung der MDRP in London am 03.07.1929 fiir eine Innovation der ménnlichen Bekleidung aus: ,,Psychology has
taught us to have faith in consciousness, in reason. We have rationalisation in industry. It is time there was
rationalisation in clothes. Our motto should be ‘Better and Brighter Clothes’.” In diesem Artikel zitiert Burman
auBlerdem Eric Gill, der eine bemerkenswerte Position fiir die Diversitit bezieht: ,,Of course there is a sex war;
of course women despise men and of course men are jealous of women. They have lived in different worlds; the
man’s world has gone rotten and the woman’s gone silly. Let us start again and, as a symbol of our refounded
unity of mind, let us wear the same clothes.” Siehe dazu: Gill, Eric: Clothes. An essay upon the nature and
significance of the natural and artificial integuments worn by men and women. London 1931, hier zitiert nach
Barbara Burman: Better and Brighter Clothes, 1995.
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zeitgendssische klassische ménnliche Mode, die im Vergleich zur weiblichen Mode wenig
Verdnderung erfuhr. Das Einbeziehen der Beobachtung von Urvolkern und internationalen
Kulturen verhalfen Fliigel zu einer Verifizierung und Universalitit seiner Thesen auf interna-
tionaler Ebene.'®* Edmund Bergler griff den Ansatz Fliigels in seinem Werk ,Fashion and the
Unconscious® 1953 auf und spezifizierte die Mode in Verbindung mit der Psychoanalyse und
dem Warenfetischismus, den Karl Marx!%’ bereits 1867 und Werner Sombart'®® 1902 vertie-
fend reflektierte.'®” Die Modehistorikerin Valerie Steele fithrte den Freudianisch-Lacanschen
Ansatz mit ihrer wesentlich spateren, 1996 erschienenen Monographie ,Fetish: Fashion, Sex
and Power* in extenso. Relevante psychoanalytische Erkenntnisse werden auf das erotische
Potenzial der Kleidung angewendet, sie analysiert die kulturelle Konstruktion von Sexualitét
durch die Mode. Das Korsett bildet — neben Unterwidsche und Schuhen — einen wesentlichen
vestimentéren Gegenstand ihrer Untersuchung: Das begehrende Subjekt, die Phallus Thema-
tik!%%, das Imaginidre und das Symbolische!®® fiihrt zu Steeles Synthese ,,Fetishizing is the

Norm for Males*!7°

. Weitere Faktoren Steeles aspektiver Forschung beinhalten in foucault-
schem Verstindnis die Disziplinierung und Bestrafung iiber Kleidung. Dieser Ansatz ist fiir
das Verstidndnis des gesellschaftlichen (Kapitel 2.2.1) und maschinellen Korpers (Kapitel
2.2.2) in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts von Relevanz.!”!

In den Modetheorien erscheint erstmalig 1936 offiziell der Beitrag einer Frau: Die Modejour-
nalistin Helen Hessel schreibt iiber ,,Sommerliche Abendkleider*.!”? In rhetorischer Gewandt-

heit gelingt es ihr, die neuesten modischen Stromungen aus Paris unter der rigiden

164 Vgl. Lehnert; Kiihl; Weise 2014, S. 113.

165 Karl Marx (1867): Das Kapital. Der Fetischcharakter der Ware und sein Geheimnis. Bd. 1, Berlin 1968, S.
86-89.

166 Sombart, Werner: Wirtschaft und Mode, in: Bovenschen, Silvia (Hg.): Die Listen der Mode. Frankfurt a. M.
1986, S. 80-105, hier S. 89 und 92.

167 Bergler, Edmund: Fashion and the Unconscious. Madison, CT 1953.

168 Vgl hierzu auch Wolter, Gundula: Die Verpackung des ménnlichen Geschlechts. Marburg 1988.

169 Vgl. spiter dazu Baudrillards Hauptwerk: Baudrillard, Jean: L’échange symbolique et la mort. Paris 1976.
170 Steele 1996, S. 11.

17! Der psychoanalytischen Forschung in vestimentirer Hinsicht widmeten sich auch Fuss, Diana: Fashion and
the Homospectatorial Look, in: Critical Inquiry, Vol.18 Nr. 4, 1992, S. 713-737; Rothenberg, Molly Ann;
Valente, Joseph: Fashionable Theory and Fashion-Able Women: Returning Fuss’s Homospectatorial Look, in:
Critical Inquiry, Vol. 22, Nr. 2, S. 372-382; Grant, Megan: Dressing Up a Self. Fashion and Kristeva’s Subject
in Process, in: Melbourne Journal of Politics, 24, 1997, S.128-139; Cavallaro, Dani; Warwick, Alexandra (Hg.):
Fashioning the Frame: Boundaries, Dress and the Body. Oxford 1998; Bancroft, Alison: Fashion and Psychoa-
nalysis. Styling the Self. New York 2012.

172 Hessel, Helen (auch Helen Grund): Sommerliche Abendkleider. 1936, in: Dies.: Ich schreibe aus Paris. Uber
die Mode, das Leben und die Liebe, Hg. von Mila Ganeva, Wadenswil 2014, S. 296-297, in: Vinken, Barbara:
Die Blumen der Mode. Klassische und neue Texte zur Philosophie der Mode. Stuttgart 2016, S. 265-268 und S.
546.
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Kleidungsetikette des Nationalsozialismus zu bewerben. SchlieBlich l4sst dann die Nach-
kriegszeit ein neues Modebewusstsein erwachen. Nachdem Christian Dior die Globalisierung
der Mode mit dem ,New Look‘!7®> 1947 vorantreibt, erlebt auch der Modejournalismus eine
Konjunktur ungeahnten Ausmalies. Die damit einhergehende, sich fortsetzende Demokratisie-
rung der Mode bietet nun fiir die breite Bevdlkerungsschicht einen Zugang zu immer er-
schwinglicherer Kleidung.

Das Grundlagenwerk des Feminismus liefert Simone de Beauvoir 1949: ,Le deuxi¢me sexe*
eroffnet erstmalig nicht nur den femininen Blickwinkel auf die sich etablierenden Gender Stu-
dies, sondern stellt iiber die Begrifflichkeit Gender das biologische und das gesellschaftlich-
konstruierte Geschlecht in den Diskurs.!”* Die sexuelle Befreiung der 1960er Jahre entwickelt
die Mode dann schlie8lich weiter als Instrument eines neuen Lebensstils, vor allem aber eines
neuen Lebensgefiihls — dem Lifestyle'”>. Roland Barthes untersucht 1963 die theoretisch-stra-
tegische Sprache der Mode und macht diese Metasprache iiber Modezeitschriften als Sprach-
formeln deutlich: Die Sprache der Mode dient als ein Zeichensystem mit stilisierender Bedeu-
tung.!76

Philippe Perrot vollzieht in seinem Werk ,Les dessus et les dessous de la bourgeoisie. Une
histoire du vétement au XIX. si¢cle® im Jahr 1984 eine Fortsetzung der bisherigen Analysen.
Ausgehend von der Mode als Motor der Gesellschaft und der Wirtschaft priift er iiber das
quantifizierbare Material die Ausrichtung an den langfristigen Entwicklungen. Perrot expan-
diert den anthropologisch-soziologischen und wirtschaftlichen Ansatz durch die Art der Klei-
dung der Bourgeoisie und die mdglichen Intentionen dahinter. Innovativ ist seine Hinflihrung

zu Habitus und Haltung beziiglich der Kleidung — dariiber hinaus analysiert er dezidiert die

173 Der ,New Look* (engl. ,neues Aussehen®) wurde von Christian Dior urspriinglich ,Ligne Corolle* (frz. Blii-
tenkelchlinie) genannt. Die amerikanische Modejournalistin Carmel Snow von der Modezeitschrift ,Harper’s
Bazaar* vereinfachte die franzosische Bezeichnung zum N. L. Christian Dior trat damit am 12.02.1947 sein D¢é-
but als selbststdndiger Modeschopfer an und erlangte Weltruhm, trotz Protesten gegen den enormen Stoffver-
brauch und die erneut eng geschniirte Taille. Innovativ war bei dem N. L. aulerdem der weite schwingende
wadenlange Rock mit einem 30 cm iiber dem Boden liegenden Saum, der das weibliche Bein betonte. Vgl.: . New
Look”, Loschek 2005, S. 380 f.

174 Beauvoir, Simone de: Le deuxiéme sexe. Paris 1949.

175 Dieser Lifestyle geht vor allem von der Orientierung an den Massenmedien aus. Vgl.: Venohr, Dagmar: Mo-
deMedien — Transmedialitdt und Modehandeln, in: Wenrich, Rainer (Hg.): Die Medialitét der Mode: Kleidung
als kulturelle Praxis. Perspektiven fiir eine Modenwissenschaft. Bielefeld 2015, S. 109-126.

176 Barthes 1985; Vgl. hierzu auch: Venohr, Dagmar: Medium Macht Mode. Bielefeld 2010.
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iiber die Kleidung kommunizierten Werte, Wiinsche und Bedenken des aufstrebenden Biir-
gertums.!”’

Dem symbiotischen Verhéltnis zwischen Kleidung und Kérper widmen sich immer mehr Wis-
senschaftler und thematisieren die Fragestellung nach der Kleidung nicht nur als Kommuni-
kationsmedium unter ihren Trégern, sondern auch im weiteren gesellschaftlichen Verstindnis
zwischen Korper und Umwelt.!”® Die Kleidung als kulturelle Technik und Strategie am Korper
liefert in anthropologischer, kultureller sowie soziologischer Dimension ein Zeichensystem
zum sozialen Status des Individuums und der Gruppe und damit Indizien iiber 6ffentliche
Strukturen.!” Die Postmoderne, vor allem das 21. Jahrhundert, eroffnet eine endgiiltige Ak-

zeptanz der Mode als sich etablierendes wissenschaftliches Feld: Es findet die g, erhshung

in die Kunst auf transdisziplindre Weise statt. Die Mode- und Kostliimgeschichte ist nun als
wissenschaftliches Teilgebiet der Kunstgeschichte zuzuordnen. Dazu lieferten vor allem Leh-
nert, Kawamura, Entwistle, Esposito, Smelik, Schmelzer-Zieringer fiir die vorliegende For-
schungsarbeit relevante Beitrdge. Auch die Forschungsreihe der ,Textile Studies® erscheint
seit 2010 und gibt eine deutliche Indikation der Uberwindung der subdiszipliniren Reputation.
Der zweite Band der Serie von 9 bisher erschienenen Publikationen trigt den Titel ,,Metatex-
tile* — eine Vereinigung der methodischen Moglichkeiten (Abb. 2) {iber das textile Medium

obliegt hier dem Anspruch dieser vielseitigen Forschungsdisziplin.!8¢

177 Perrot: Pour une histoire. 1984, S. 17. Perrot fiihrt dazu aus: ,,De méme qu’au XIX. siécle le triomphe de la
bourgeoisie aménera le triomphe de son costume, le faisant traverser classes et océans, imposant progressive-
ment, avec son ordre économique, politique et moral, son code vestimentaire dans toutes ses implications com-
merciales et idéologiques.”

178 Vgl.: Luhmann, Niklas: Soziale Systeme. Grundrif einer allgemeinen Theorie. Frankfurt a. M. 1984, S. 191-
241; Barnard, Malcolm: Fashion as communication, London 1996, S. 98-119; Clade, Jean-Louis: Se vétir. Art et
histoire de plaire. Yens 2008, S. 101-129; Holenstein, André: Zweite Haut. Zur Kulturgeschichte der Kleidung.
Bern 2010.

17 Vgl.: Lehnert, 2012, S. 7.

130 Die ,, Textile Studies* werden von Tristan Weddingen herausgegeben und erscheinen als Beitréige zur Theorie
und Geschichte der Kleidung seit 2010. Die Serie der bisherigen Beitrige reflektieren die Bedeutung des textilen
Mediums als Technik, Material und Metapher in der Vergangenheit und in der Gegenwart der zeitgendssischen
Kunst, in der Mode und der Architektur. Als Begriindung liegt die noch nicht génzlich vollzogene Beachtung
des Hervortretens von Textilien als wichtiges Medium der Kunst seit den 1990er Jahren und seiner weder histo-
risch noch theoretisch angemessenen Erdrterung vor. Das Ziel dieser Forschungsreihe ist, einige der vielen Be-
deutungen und Funktionen von Textilien in der zeitgendssischen Kunst zu beleuchten, um so Grundziige einer
,Metatextil“-Theorie zu entwerfen. Die Reihe der ,, Textile Studies* zeichnet sich durch ein gewebtes Etikett aus,
das von sogenannten ,,Patronenzeichnungen® inspiriert ist und auf den Umschlagkarton des Buches geklebt ist.
Vgl.: Weddingen, Tristan: Textile Studies 2, Metatextile. Identity and History of a Contemporary Art Medium.
Berlin 2011.
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Auf die weitere Entwicklung der Kleiderforschung blickt Gundula Wolter mit groer Zuver-
sicht: ,,Kleiderforschung wird immer professioneller und vielseitiger. Zwar gilt sie noch im-
mer als Orchideenfach, aber sie ist auf einem guten Weg, sich universitir zu etablieren. [...]
Ich freue mich sehr iiber die Entwicklung der letzten dreiBig Jahre und habe den Eindruck,
dass dieser Trend sich fortsetzt.“!3! Dazu bemerken auch Konig, Mentges und Miiller: ,,Drei
der wissenschaftsgeschichtlich und gesellschaftsanalytisch markantesten Entwicklungen, mit
denen sich die Modetheorie konfrontiert sah und sieht, sind erstens die strukturelle Demokra-
tisierung der Mode und des Modekonsums seit Beginn des 19. Jahrhunderts, zweitens die Ge-
nese qualitativ neuer, teilweise als Trickle-Up-Effekte gedeuteter Modeformen und -dstheti-
ken in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts [...] bis hin zur Darbietung sogenannter Asthe-
tiken des Hisslichen [Anti-Fashion!®? - Anm. d. Verf.] in den 1980er und 1990er Jahren, sowie
drittens die gegenwirtig fortschreitende Medialisierung der Mode [...].“!®3 Gerade fiir die
Analyse einer vestimentiren Kommunikation weiblicher Intellektueller in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts ist auch die Mediengeschichte fiir die Modegeschichte von besonderer
Relevanz, denn sie beinhaltet fiir die Materialitét die optische und theoretische Modekultur. '8+
Einem methodisch neuen, interdisziplindren Forschungsansatz geht die Kunst- und Modehis-
torikerin Birgit Haase in ihrer Dissertation nach, indem sie eine vergleichende Untersuchung
von Kleidungsdarstellungen im Bild und zeitgendssisch erhaltenen Realien durchfiihrt.
Exemplarisch wird Claude Monets Gemaélde ,,Femmes au jardin“ von 1866 durch Haase als
Werk mit besonderer modegeschichtlicher Bedeutung herangezogen und mit Bild- und Text-
quellen, im Speziellen aber mit sieben, bisher wenig bekannten Kleidungsstiicken dieser Zeit
konfrontiert. Uber diese konkrete Einzelstudie hinaus verdeutlicht Haase die Verbindung der
in Bildern visualisierten Wirkung von Kleidung mit existenten Originalobjekten als Ergén-

zung und Prézision sinnlicher Wahrnehmung. Damit betont sie die Notwendigkeit des

181 Kloth-StrauB 2020, siche Anhang.

182 Anti-Fashion: auch Intellektuellen-Mode oder Protestkleidung; Bezeichnung fiir jene seit gegen Ende der
1960er Jahre aufkommende, meist von jugendlichen Subkulturen getragene Mode, die bewusst kontrovers zur
biirgerlichen Mode, insbesondere der Konfektionsmode und der Haute Couture steht. Die Anti-Fashion versteht
sich als individueller Ausdruck, der gerne die Nachléssigkeit und Autarkie betont. Vgl.: ,, Anti-Mode®, Loschek
2005, S. 103. Samantha Holland verweist auf das Paradoxon der Anti-Fashion, sie bemerkt: ,, [...] one can only
avoid being fashionable by knowing what is fashionable.”, Vgl.: Holland, Samantha: Alternative femininities:
Body, Age and Identity. New York 2004, S. 77-79, hier: S. 77.

183 Vgl. Konig; Mentges; Miiller 2015, S.17. Hierzu auch: Wenrich, Rainer (Hg.): Die Medialitit der Mode:
Kleidung als kulturelle Praxis. Perspektiven fiir eine Modewissenschaft. Bielefeld 2015.

134 K6nig und Mentges konstatieren weiter, das neue Medieninteresse gehe der Wissenschaftsprisenz jedoch
derzeit eindeutig voraus. Vgl.: Konig, Gudrun M.; Mentges, Gabriele (Hg.): Medien der Mode. (Textil — Korper
— Mode; Band 6) Berlin 2010, in: Konig; Mentges; Miiller 2015, S.15.
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Diskurses zwischen der moglichen fiktionalen Kleidung im Bild und der dreidimensionalen
materiellen Realie.!8>

Seit den 1990er Jahren zeichnet sich iiber den digitalen Wandel zudem die Entwicklung einer
innovativen Form der Kleidung ab: die virtuelle Mode. Diese Disziplin manifestiert sich der-
zeit in der vierten Dimension des virtuellen Raumes und erdéffnet eine weitere Perspektive der
Kleidungsforschung als Wissenschaftsdisziplin, die der KI entspringt.!3¢ Als immaterielle
Kreationsform wird sie die soziologischen, kommunikativen und materiellen Forschungsas-
pekte in eine Revision bringen und, wie eingangs des Kapitels erwéhnt, die medialen, wirt-
schaftlichen und technischen Faktoren weiter in den Vordergrund riicken. Auch digitale In-
fluencer in der Form eines computergenerierten Bildes oder Bewegtbildes — dem CGI'®7 —
liefern in den sozialen Netzwerken eine Form der Verschmelzung von Mensch und Maschine.
Sie sind zugleich die neuen digitalen Models, die schon einige Kollektionen und Werbekam-
pagnen fiir bedeutsame Modeh&user prisentiert haben.!88

Restimierend stellt sich fiir die methodischen Moglichkeiten der Kleidungsforschung in der
Kunstgeschichte und ihre Relevanz eine Entwicklung heraus, die — jeweils im Einzelnen be-
trachtet — ein Potential fiir Fusionen, und damit auch fiir eine Revision der Kleidungsforschung
birgt. In Ansétzen ist dies bereits erfolgt, gegenwirtig bildet die Kleidungsforschung holistisch
betrachtet jedoch tendenziell noch ein Forschungsdesiderat, gerade in Bezug auf Mode und
Malerei. Die drei genannten Sdulen der kostiimgeschichtlichen Forschung — Bild, Text und
Realie — iibernehmen einen auflerordentlichen Stellenwert fiir die methodischen Moglichkei-

ten.

185 Vgl. Haase, Birgit: Fiktion und Realitéit. Untersuchungen zur Kleidung und ihrer Darstellung in der Malerei
am Beispiel von Claude Monets ,,Femmes au jardin®. Weimar 2002.

136 Das digitale Modehaus ,The Fabricant‘ aus Amsterdam fertigt hochpreisige Einzelstiicke (im vierstelligen
Preissegment) als Beispiel der ,digital Couture‘. Ein weiteres Beispiel ist der skandinavische Modehéndler ,Car-
lings*. Bereits 2018 lancierte diese Firma eine Modekollektion aus 19 digitalen Kleidungsteilen zu Preisen zwi-
schen 10 und 30 Euro. Die Kunden senden nach dem Kaufvorgang eine Photographie von sich an eine der beiden
genannten Firmen, um das Kleidungsstiick dort virtuell anziehen zu lassen.

Vgl.: https://www.welt.de/icon/mode/article207896541/Virtuelle-Mode-fuer-eine-Gesellschaft-die-zunehmend-
im-Netz-lebt.html, Stand 16.05.2020.

187 CGI: Computer Generated Imagery. Barbara Fliickiger erliutert die Kreation des CGI als dreidimensionale
Computeranimation und diskursiviert die Materialitdt und die Korperlichkeit in der zweiten, dritten und vierten
Dimension. Vgl.: Fliickiger, Barbara; Visual Effects. Filmbilder aus dem Computer. Marburg 2008, S. 25, 276-
288 und 417-432.

138 Kroner, Magdalena: Wer braucht echte Influencer, wenn es virtuelle Wesen gibt?, in: Frankfurter Allge-
meine Quaterly, Ausgabe 02/19, S. 16 f.
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2.2. Die Entstehung der Korperbilder

2.2.1. Der gesellschaftliche Korper

Mit der franzdsischen Revolution veridnderte sich das Korper- und Modebild in der Gesell-
schaft Frankreichs maf3geblich (Abb. 3 und 4). Die Abschaffung der Kleiderordnung, ebenso
wie die der Zunftgesetze, bildeten das Fundament fiir die Griindung der Konfektion, die um
1840 bis 1914 den Kleidungsbedarf des Biirgertums deckte.'®® Zur Bestimmung der standes-
gemifen Représentation der Kleidung und der Aufwandsbeschriankung dienten Kleiderord-
nungen bis 1789 als Gesetze zur Wahrung gesellschaftlicher Hierarchien und 6konomischer
Interessen. Seit dem Altertum bis zum ausgehenden 18. Jahrhundert wurden Kleiderordnun-
gen von den Landesherren, von Reichstagen und selbstindigen Stadtverwaltungen erlassen.
Die Kleidungsprivilegien der Oberschicht zeichneten sich dabei in Europa auch durch zeitlich
begrenzte Limitierungen eines Ehrenrechtes als StrafmaBnahme aus.!*°

Die Frauenkleidung des 19. Jahrhunderts stellt einen Seismographen des zeitgendssischen Ge-
schmacks und Lebensstils dar. Eine Teilnahme an den sozialen und technischen Verdnderun-
gen fand im Leben der Frau nur unmittelbar statt, vor allem die Frauen des gehobenen Biir-
gertums waren hier nahezu ausgeschlossen. Die Frau war bis zum ersten Weltkrieg vor allem
den hiuslichen und gesellschaftlich-repriasentativen Konventionen verpflichtet. Ingrid Lo-

schek bemerkt dazu: ,,Modische Impulse [...] gingen von Aristokratinnen, Demimondénen

139 Vgl. Loschek 2005, S. 59-67.
Dazu auch: Clade, Jean-Louis: Se vétir. Art et histoire de plaire. Yens 2008, S. 73-86.
190 Vgl. Loschek 2005, S. 309-310.
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und ab dem letzten Drittel des Jahrhunderts von Biihnenkiinstlerinnen aus. Die GrofB3biirgerin
bestimmte und vermittelte die Mode.*!!

Von nun an wurde die Mode somit nicht mehr priméir vom Adel, sondern auch von den Nou-
veaux Riches und der Bourgeoise bestimmt. Die Mode bildete sich folglich unabhingig von

den Residenzen und simultan mit der Urbanisierung in den GroBstddten — allen voran in Pa-

ris.!?
e -
.I
|
!.
|
|
I. .r.&--‘.u.nd.-..&;::..,.._.g, Faorees .F.&-W-S\)-!L;a]': -
Abb. 3:
Alexis Chataignier: Ah! Quelle antiquité!!! Oh! Quelle folie que la nouveauté..., 1797.
1 Ebd. S. 59-67.

192 Perrot 1994, S. 6-7; Steele, Valerie: Paris Fashion. A cultural history. New York 1998, S. 5-11. Die genauere
Bedeutung der metropolitischen Kleidung in Paris wird im 3. Kapitel reflektiert.
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Abb. 4:

Johann Friedrich Bolt: Costiime:

,,Ah! Welch Uberbleibsel! Oh! Welch neue Modeverriicktheit!*, 1814.

Die Literaturwissenschaftlerin Miranda Gill gibt zu bedenken, dass sich die Polarisierung der
geschlechtlichen Identitdt nach der franzdsischen Revolution verschirfte. Diese Entwicklung
resultierte aus dem 18. Jahrhundert, in dem Mode ein immer wichtigeres Instrument des stei-
genden Bewusstseins fiir die geschlechtliche Individualitit wurde.'”? Die Korperwelten des
19. Jahrhunderts sind aufgrund der immensen gesellschaftlich-6konomischen Umbriiche star-
ken Divergenzen ausgesetzt, die Philippe Perrot in seinem Werk {iber den weiblichen Korper
vom 18. bis zum 19. Jahrhundert anschaulich restimiert: ,,[...] Mais le XIX¢ si¢cle ouvre d’ab-
ord et surtout I’ére des foules anonymes ou I’individu n’existe que par le signe particulier [...].
Série statistique et signalement anthropométrique, confection industrialisée et sur-mesure ar-

tistique, cemetiere collectif et tombe individuelle, maisons standardisées et numérotées:

193 Gill, Miranda: Eccentricity & the Cultural Imagination in Nineteenth-Century Paris. New York 2009, S. 57.
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incessant va-et-vient du moi, ballotté, tiraill¢ entre ces exigences nouvelles de I’uniformisation
et de la distinction, du conformisme et de la personnalité.”!%*

Die kurze Periode des Directoire brachte diese Individuen in einer besonders modischen Er-
scheinungsform mit der Merveilleuse und dem Incroyable hervor. Die Merveilleuse, die Wun-
derbare, kleidete sich modisch exaltiert und hatte ihren Auftritt an der Seite des Incroyable,
des Unglaublichen, der die zeitgendssische Mode durch Extravaganz persiflierte.!”> Das von
Christian Dior in den 1940er Jahren begriindete Modediktat der saisonalen oppositionellen
Silhouette!”® scheint hier ihren Ausgangspunkt zu haben: Alexis Chataignier und spéter auch
Johann Friedrich Bolt zeigen in ihren zeitgendssischen Lithographien die neuen Korper- und
Kleidungsmoden des Ancien Régime und des Empire nach der franzdsischen Revolution
(Abb. 3 und 4). Der Kulturhistoriker Friedrich Wendel bemerkt dazu, es sei ein Novum der
Zeit ,,mit einem Kleidungsstiick intimer Art zu kokettieren*.!”” Die Antikenrezeption in der
Mode a la grecque duBBerte sich in der Kreation der Empire-Linie durch eine Chemise mit
Bindung eines Bandes unter dem Busen.!”® Die ,,epochemachende Madame Tallien* setzte
dazu feinste und durchsichtige Musselinstoffe ein, die meist an einem Bein hochgerafft wur-
den, um den Blick auf die antikisierenden Sandalen und — erstmalig in der Modegeschichte —
auf das Bein freizugeben. Nachhaltigen Erfolg feierte dieses freiziigige Hemdkleid im geho-
benen Biirgertum.!®® Wendel bemerkt dazu: ,,Dies Kostiim a la Grecque soll nicht verhiillen,
sondern enthiillen, und die vorgegebenen sanitiren und romantisch-dsthetischen Gesichts-
punkte verdecken nur hochst mangelhaft die erotischen Absichten, auf die man hinaus-
wollte.2% Die Empirelinie befreit vorldufig den weiblichen Kérper von dem korperdeformie-
renden Korsett und ist Synonym fiir die Freiheitsbestrebungen der Gesellschaft und der De-
mokratisierung der Mode. Gleiches gilt fiir den /ncroyable in ménnlicher Erscheinungsform:

Der Frac habilé wird durch subversive Patronage — das Revers wird {ibergrof3 inszeniert — ins

194 Perrot geht hier von der Theorie Simmels aus. Vgl. Perrot, Philippe: Le travail des apparences. Le corps
féminin XVIII®-XIX¢siécle. Paris 1984, S. 106.

195 Clade, Jean-Louis: Se vétir. Art et histoire de plaire. Yens 2008, S. 80-86.

196 Das Modediktat wurde von Christian Dior eingefiihrt, indem er jede Saison Kleider mit einer neuen Linien-
fithrung lancierte. Vgl. Clade, Jean-Louis: Se vétir. Art et histoire de plaire. Yens 2008, S. 177-179.

197 Wendel, Friedrich: Die Mode in der Karikatur. Dresden 1928, S. 79.

198 T oschek 2005, S. 221.

199 Vgl. SchmauBer, Beatrix: Blaustrumpf und Kurtisane. Bilder der Frau im 19. Jahrhundert. Stuttgart 1991, S.
56.

200 Wendel 1928, S. 104.
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Groteske tiberfiihrt.?’! Die Coiffure a la Victime visualiert eine Frisur wie von der Guillotine
geschnitten und die autkommende Krawattenmode, zunéchst {iber Schals, schiitzt den Hals
symboliscch-postrevolutionédr vor dem Enthauptungswerkzeug und dient, je nach Knotenbin-
dung, der Mitteilung des Gemiitszustandes des Trigers.?? Die weiblichen und ménnlichen
Korperwelten dieses mondénen Paares dhneln sich in Bezug auf den Jugendkult als auch in
Bezug auf das Androgyn — dies duBert sich korperlich wie vestimentir.2% Die korperlich ,,sehr
zierliche, jugendliche und schlanke Gestalt™ des Mannes in der ersten Hélfte des 19. Jahrhun-
derts machte sich besonders durch die schmale Taille, die Gehrdcke und die sehr schmal ge-
schnittenen Hosen bemerkbar.2** Walter Benjamin bemerkt dazu: ,,Jede Generation erlebt die
Moden der gerade verflossenen als das griindlichste Antiaphrodisiacum, das sich denken ldsst.
Mit diesem Urteil trifft sie nicht so sehr daneben wie man annehmen konnte. Es ist in jeder
Mode etwas von bitterer Satire auf Liebe, in jeder sind Perversionen auf das riicksichtsloseste
angelegt. Jede steht im Widerstreit mit dem Organischen. Jede verkuppelt den lebendigen Leib
der anorganischen Welt. An dem Lebenden nimmt die Mode die Rechte der Leiche wahr. Der
Fetischismus, der dem sex-appeal des Anorganischen unterliegt, ist ihr Lebensnerv. 2%

Zur Zeit des Empire, um 1800-1820, war die Damenmode durch Chemisen geprégt; die Em-
pirelinie entspricht der taillenunbetonten H-Silhouette und akzentuiert nur noch den weibli-
chen Busen als priméres Geschlechtsmerkmal. Diese diinnen, in Bleistiftform gerade geschnit-

206 ergénzt.207

tenen Kleider wurden unter dem Busen geglirtet und nach 1806 durch die Schute
Diese Erscheinungsform ist als erste Kontraposition auf die Mode des Barocks und als physi-
scher und psychischer Befreiungsakt zu verstehen.??® Aus feinstem, semitransparentem Mus-
selinstoff gefertigt, gab das Kleid einen Blick auf den Korper frei, und die Merveilleuse ver-

stirkte diese Provokation bei allen klimatischen Gegebenheiten; regnete es, verhalf die Nisse

201 Beurden, Leontien van: Over mode en mensen. Tien eeuwen kostuumgeschiedenis. Nijmegen 1994. S. 124-
126.

202 perrot 1994, S. 117-120, hier S. 119; Loschek, Ingrid: Accessoires. Symbolik und Geschichte. Miinchen
1993, S. 150 f.

203 Perrot, Philippe: Le travail des apparences. Le corps féminin XVIII®-XIX¢siécle. Paris 1984, S. 103 f.

204 Teichert, Gesa C.: Mode. Macht. Ménner. Kulturwissenschaftliche Uberlegungen zur biirgerlichen Herren-
mode des 19. Jahrhunderts. Miinster 2013, S. 129.

205 Benjamin 1982, S. 130.

206 Die Schute (auch Capote) ist ein Haubenhut fiir Frauen des 19. Jahrhunderts in unterschiedlichen modischen
Formen, immer die Ohren bedeckend und mit Kinnband und Bavolet (Nackenschleier). Vgl. ,,Schute®, Loschek
2005, S. 439.

207 Uber die Schute duBerte sich Helen Grund als ,,Gebrauchsanweisung® fiir den Mann. Die breiten Riinder seien
aufgeklappt und deuteten auf diese Weise an, ,,wie die Krinoline aufgeklappt werden muf3, um dem Mann die
geschlechtliche Anndherung an die Frau leicht zu machen.®, in: Benjamin, 1982, S. 131.

208 Vgl. Thiel 1982, S. 289.
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zu einem noch korperbetonterem Auftritt.??” Das méannliche Pendant des Incroyable kehrt nun
ostentativ seine Beine durch die enganliegende Hose ab der Taille hervor.

In der biirgerlichen Mode wurde von nun an ausgeprigter in Bezug auf Tages- und Abend-
kleidung differenziert. Das Tageskleid war hochgeschlossen, das Altdeutsche Kleid, das von
1815-1820 besonders modisch war, hatte einen aus den Niederlanden abstammenden Molens-
teenkraag®!®, dem Miihlsteinkragen in kleiner Form oder einen Stuartkragen, wihrend beim
Ballkleid ein Dekolleté erhalten blieb. Die spitere Bluse entwickelte sich aus einem separaten
Oberteil, das tagsiiber zu einem langen Rock getragen wurde. Ab den 1830er Jahren kam die
Stiefelette sehr in Mode. Zuvor wurde vor allem der flache Kreuzbandschuh getragen, aus
dem sich spéter der Pumps entwickelte. Schon bald setzten sich wieder die steiferen Kleider
von kompliziertem Schnitt durch und 1824 kam mit der Epoche des Biedermeiers das Korsett
zuriick, nachdem die kurzfristige Befreiung des Frauenkorpers vom Korsett durch die Chemi-
senmode stattgefunden hatte (Abb. 5).

Als gesellschaftliches Spiegelbild durchlduft der flexible Mensch (vgl. Kapitel 1.2.) im 19.
Jahrhundert vielschichtige Transformationen in seiner Korperlichkeit und seinen vestimenté-
ren Praktiken, die sich in der Hauptsache am weiblichen Kdrper zeigen. Sennett bemerkt dazu:
,2Auf der Hohe der Franzdsischen Revolution erklérte die radikalste Zeitung in Paris, es konne

keine wirkliche Revolution geben, wenn die Menschen sie nicht in ihren Kérpern fiihlten.“!!

209 Die sogenannte Musselinkrankheit setzte aufgrund der klimatischen Gegebenheiten durch diese Mode ein.
Vgl. Thiel 1982, S. 294.

210 Molensteenkraag: Der Miihlsteinkragen entstand als weiterentwickelte Halskrause um 1600 in den Nieder-
landen und setzte sich dort in der konservativen niederldndischen Frauenmode, zeitweise auch in Spanien, als
iiber beide Schultern reichende Fécherfalten, die mit Reismehlstirke stark abgesteift und mit Plissiereisen ge-
glattet wurden, durch. Die mit der frilhen Neuzeit einsetzende Geometrisierung vor allem des Frauenkorpers setzt
sich im 19. Jahrhundert fort. Der unbedingte Fortschrittsglaube duf3ert sich um 1500 noch primar iiber die Denk-
kraft des Menschen, im 19. Jahrhundert erfiahrt der Mensch iiber die Industrialisierung eine beginnende Substi-
tuierung seiner Selbst durch die Maschine. Vgl. Bredekamp, Horst: Antikensehnsucht und Maschinenglauben.
Die Geschichte der Kunstkammer und die Zukunft der Kunstgeschichte. Berlin 1993, S. 65 f.

Der Maschinenglauben zeigte sich durch den Einsatz von Materialitidten aus der Industrie (Federstahl) zur Kon-
struktion, Dekonstruktion und Destruktion vor allem am Frauenkorper.

21 Sennett, Richard: Fleisch und Stein. Der Korper und die Stadt in der westlichen Zivilisation. Berlin 1997, S.
353.
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Abb. 5:
Das Korsett 1650-1925,
M. Miiller & Sohn Rundschau, Fachmagazin fiir Mode- und Schnitt-Technik, 2019.

Dieses Erlebnis musste in der Form eines neuen Korpers erfunden werden, und dies bedeutete
eine groBe Herausforderung in einer Gesellschaft, die soziale Unterschiede bisher immer non-
verbal iiber die Kleiderordnungen, die Bewegung und Haltung visualisiert hatte, selbst {iber
den Geruchssinn. Dieser neue Korper sollte auch ein Abbild der Menschen der neuen demo-
kratischen Ordnung sein und es lag nahe, einen ménnlichen Kdorper dafiir zu finden, da die
Frau weiterhin als affektiv galt.?!?> Auch die Feministin Olympe de Gouges machte aufgrund
der vermeintlichen rein weiblich konnotierten Emotionalitdt Zugestdndnisse an die paternalis-

tische Gesellschaft von gestern anstelle des Fortschrittglaubens der Industrialisierung von

212 Vgl.: Ebd., S. 354-356.
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morgen.?!? In dieser neuen Ordnung der postrevolutioniren Zeit kam es zur gesellschaftlichen
Desorientierung und die Menschen suchten Sicherheit in einem universellen Urbild des Ver-
trauens: Die weibliche, miitterliche Warme einer Frauenfigur der durchschnittlichen Biirgerin
Namens ,,Marianne‘ erschien nun immer wieder im Alltag (Abb. 6). Ihr Korper schien dem-
nach vertrauenserweckend und trostspendend fiir das gesamte franzosische Volk, das diese
Tugenden nun besonders benétigte. Dieser verkorperte Optimismus diente als ,,politische Me-
tapher“?!# der Freiheit, der Gleichheit und der Briiderlichkeit. Anstelle von autoritiren Cha-
rakteristika eines monarchistischen Regimes verbildlichte das Abbild der Marianne emotio-
nale Fiirsorge und demokratisches Gedankengut.?!> Sennett verweist auf ihre omniprasente
Gegenwart ,,in Zeitungen, auf Miinzen, in Form 6ffentlicher Denkmadler, die die Biisten von
Konigen, Pépsten und Adligen ersetzen sollten.*

Damit lieferte das Bildnis der Marianne zugleich eine Allegorie der geistigen und physischen
Mobilitét, ein Sinnbild fiir eine neue, befreite Lebensweise — ausgehend vom weiblichen Kor-
per.2'® Der Korper der Marianne wurde jung und stark gezeigt, mit dsthetischen festen Briisten,
die zur Zeit der spdten Aufklirung ikonographisch sowohl als ehrenhaft sowie als verfiihre-
risch galten. Thre Physiognomie wurde ebenso antikenrezipierend mit vorausschauendem
Blick, geradliniger Nase, vollem Mund und feinem Kinn moduliert. Thre Kleidung visuali-
sierte in antiken flieBenden Silhouetten nach Beatrix Schmaufler mal eine ,,bekleidete Nackt-
heit™?!7, mal den zeitgendssischen Kleidungsstil, jedoch immer mit dem Hinweis auf ihren

energiespendenden Busen, der gemél Sennett eine ,,revolutiondre Speisung® versprach.?!8

213 Vgl. Scott, Joan Wallach: A woman who has only paradoxes to offer; Olympe de Gouges claims rights for
women, in: Melzer, Sara E.; Rabine, Leslie W. (Hg.): Rebel daughters. Women and the French Revolution. New
York 1992, S. 102-120. Hier zitiert nach Sennett 1997, S. 356.

214 Sennett 1997, S. 360.

215 Sennett 1997, S. 362.

216 Ebd., S. 356.

217 SchmauBer 1991, S. 54.

218 Sennett 1997, S. 357.
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LA FRANCE REPUBILICAINE.
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Abb. 6:
Clement, Alexandre: La France Républicaine (Marianne), 1792.

Radierung, Musée Carnavalet, Paris.

Akzentuiert wird dieser in der Lithographie Alexandre Clements kunstvoll mit einem Band,
das um den Hals der Marianne gelegt unter ihrem Busen zusammentrifft und eine Waage trigt,
die das Symbol der Gerechtigkeit und das Attribut der Justitia ist. Damit wird dieser weibliche

Korper bildlicher Ausdruck einer hedonistischen Revolution.?!®

219 Ebd.
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Dieses, aus dem Archetyp der Madonna entsprungene Frauenbild, l4sst sich auch in Delacroix*
Gemalde wiederfinden (Abb. 7). Der pragnante Titel ,,La Liberté guidant le peuple* transpor-
tiert symbolisch das integre Bestreben der Revolution.??® Am 26. Juli 1830 erlieB Karl X die
sogenannten Julidonnanzen, die beinhalteten, dass die Abgeordnetenkammer aufgeldst wurde,
die Pressefreiheit abgeschafft und das Wahlrecht eingeschriankt wurde. Die Rechte des Adels
wurden somit erneut gestdrkt, folglich verbiindete sich das liberale Biirgertum mit der prole-
tarischen Unterschicht zu Barrikadenkdmpfen. Es entbrannte die erste Revolution, in der ver-
schiedene gesellschaftliche Schichten miteinander kampften. Am 3. August dankte Karl X.
schlieBlich ab, sein Nachfolger wurde der ,,Biirgerkonig* Louis-Philippe.??!

Die ,,Freiheit* schreitet in allegorischer Ausfiihrung personifiziert durch eine junge Frau im
Mittelpunkt des Gemildes auf den Betrachter zu. Sie ist die einzige Frau im Bild und ihre
Entschlossenheit zum Kampf zeigt sich durch ihre energische Korperhaltung: Mit entschlos-
senem Blick im Seitenprofil zu ihrer Anhédngerschaft der kimpfenden Revolutiondre Frank-
reichs umgreift sie fest umschlossen in ihrer linken Hand eine Muskete mit einem fixiertem
Bajonette???. In ihrer rechten Hand befindet sich die emporgehobene Trikolore Frankreichs.
Das Gemailde ist durchdrungen von der Trikolore.

Ihr gelb-goldenes, antikenrezipierendes Kleid ist an ihrer Schulter herabgeglitten und legt ihre
Briste frei, der rote Giirtel aus schlichtem Seil weht zerrissen im Wind und verdeutlicht in
doppelter Bindung um die Taille die couragierte, dynamische Bewegung.?** Delacroix polari-
siert in goldenem Schnitt gekonnt den kdmpferischen weiblichen Kdrper im Kleid mit den
leblosen Korpern der gefallenen Revolutiondre in Uniform. Als ein bedeutendes Element ihrer
Kleidung — ebenso wie bei Marianne — gilt ihr Kopfschmuck, die phrygische Miitze, die da-

mals auch als ,,Freiheitsmiitze* bekannt war.?**

220 Duby, Georges; Perrot, Michelle (Hg.): Geschichte der Frauen, Bd. 4, 19. Jahrhundert. Berlin 2012, S. 322.
221 Bauer, Franz J.: Das lange 19. Jahrhundert. Profil einer Epoche. Stuttgart 2004.

222 Das Bajonette ist eine am Lauf von Schusswaffen befestigte klassische Stichwaffe. Das Gewehr ist ein Modell
von 1816, das fiir technischen Fortschritt steht. Delacroix vereint damit einen vermeintlichen Widerspruch.
Vgl.: Slanina, Sabine: Vom Ereignisbild zum Bild-Ereignis. ,,Die Freiheit fiihrt das Volk auf die Barrikaden®
von Eugéne Delacroix, in: Fleckner, Uwe: Bilder machen Geschichte. Historische Ereignisse im Gedéachtnis der
Kunst. Berlin 2014, S. 253-265.

223 Slanina, Sabine: Vom Ereignisbild zum Bild-Ereignis. ,,Die Freiheit fiihrt das Volk auf die Barrikaden* von
Eugene Delacroix, in: Fleckner, Uwe: Bilder machen Geschichte. Historische Ereignisse im Gedéchtnis der
Kunst. Berlin 2014, S. 253-265.

224 Werth, Saskia: Fischer oder Revolutionir? Masaniellos Biihnenkostiim als Kleiderbild und sein Verhiltnis
zur rekonstruierbaren Realitét, in: Zitzlsperger, Philipp (Hg.): Kleidung im Bild. Zur Ikonologie dargestellter
Gewandung. Textile Studies I. Berlin 2010, S. 167-180.
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Abb. 7:
Eugéne Delacroix: La liberté guidant le peuple, 1830.

Musée du Louvre, Paris.

Die Jakobiner trugen sie zur Zeit der franzosischen Revolution, um ihre politische Ausrichtung
zu bekennen und glaubten, dass in der Antike freigelassene Sklaven diese Miitze anzogen, um
ihren kiirzlich erlangten Freiheitsstatus zu symbolisieren.??*> Die Metapher der Marianne setzt
sich hier fort: Der Korper der ,,Freiheit* symbolisiert das zeitgendssische — erotisierte — Schon-
heitsideal: Emanzipation, Rebellion und Sieg in einem. Zudem spielt Delacroix auf das gefor-
derte Recht der Saint-Simonisten und Fourieristen auf ,,Rehabilitierung des Fleisches* an.

Dies bedeutete eine Ablehnung der christlichen Enthaltsamkeit und der an die Ehe gebundene

225 Bbd., Delacroix setzt weitere Symbole wie das Briquet, die Schiirze, das Arbeitshemd, die Matrosenhose, das
rot-weile Tuch, die weille Kokade, etc. ein, um den gesellschaftlich-revolutiondren Umbruch zu verdeutlichen.
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Sexualitdt zugunsten einer Gleichberechtigung hinsichtlich des Prinzips der freien Liebe.??¢

Delacroix zeigt mit der Allegorie der Freiheit, was Clement mit der Allegorie der Marianne
kommuniziert: die Idee der Nachstenliebe fiir alle. Sowohl physiognomisch, als auch physio-
logisch werden diese Metaphern antikenrezipierend in ein mystifiziertes Dasein gehoben. Sen-
nett bemerkt dazu: ,,Die Verehrung einer miitterlichen Figur erinnert an den Kult und die An-
betung der Jungfrau Maria; verschiedene Historiker haben auf die Ahnlichkeit zwischen dem
revolutionéren und dem religiosen Namen hingewiesen.“??” Diese politische und natiirliche
Konnotation iiber den weiblichen Korper als Geschichtsallegorie ldsst sich anhand weiterer
zeitgenOssischer Figuren wie der Helvetia oder der Germania feststellen. Der weibliche — an-
tikisierte, und damit zeitlose — Korper dient hier als inhdrenter Trager und Signifikat einer
Volks- und Nationalidee.??® Heinrich Heine assoziierte Delacroix” Freiheit mannigfaltig mit
einer ,,Mischung von Phryne, Poissarde und Freiheitsgottin®, weiterhin erinnere sie ihn ,,an
jene peripatetischen Philosophinnen, an jene Schnellduferinnen der Liebe oder Schnellie-
bende, die des Abends auf den Boulevards umherschwirmen®.??® Diese Pluralitit der Produk-
tionen von Korpern in nur einer Allegorie versinnbildlicht das zeitgendssische breite Spektrum
des Bildes der Frau.

Die Epoche des hohen Biedermeier war geprigt von der modischen Silhouette der grolen
Keulendrmel, die ihren Hohepunkt um 1830 erreichten, wodurch die Taille proportional umso
schmaler erschien (Abb. 8). Der dazugehdrige Rock, in seinem méBigen Umfang von Unter-
rocken gestiitzt, reichte in seiner Linge bis auf den Boden und lieB die FiiBe verdeckt.?*’ Som-
merkleider hatten ein grof3es, ovales bis waagerechtes, die Schultern mit einbeziehendes, De-

kolleté. Die Frisur band man zu einem kunstvollen Dutt.

226 Ferruta, Paola: Die Saint-Simonisten und die Konstruktion des Weiblichen (1829-1845). Hildesheim 2014,
S. 76.

227 Sennett 1997, S. 357.

228 Genge, Gabriele: Die Kunst und das Wissen vom Koérper, in: Korner, Hans; Stercken, Angela (Hg.): Kunst,
Sport und Koérper. GeSoLei 1926-2002. Berlin 2002, S. 23.

229 Heine, Heinrich: Samtliche Schriften, Bd. 5. Miinchen 1976, S. 39-41.

230 ygl. Thiel 1982, S. 312-313.
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Abb. 8:

Candide Blaize: George Sand, 1830, Aquarel, Musée de la Vie romantique, Paris.

Bei Médchen war das Kleid etwas kiirzer und wurde mit Pantalettes, einer knochellangen,
spitzenverzierten Hose, kombiniert. Zur Zeit des Spatbiedermeier setzte sich das hochge-
schlossene Tageskleid durch, das bis Anfang der 1920er Jahre die weibliche Modesilhouette

dominieren sollte. Die ab 1837 anliegenden, unterhalb der Schulter ansetzenden Armel in
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Kombination mit der Krinoline, die dem Rock eine Kuppelform gab, wurden fiir diese Epoche
charakteristisch. Als Frisur wurde nun das in der Mitte gescheitelte Haar am Oberkopf flach
gehalten und seitlich zu Spirallocken gedreht.

In der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts war der individuelle Ausdruck in den Kleidungsent-
wiirfen der Frau erwiinscht und durch den biirgerlichen Schneider vor Ort {iber MaBanferti-
gungen realisierbar.?®! Jeder einzelne Frauenkorper wurde noch individuell beachtet, das
Handwerk der Schneiderkunst wiirdigte dies mit mafligeschneiderten Kreationen. Dies erfuhr
eine grundlegende Verdnderung in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts: Paris erhielt von
nun an durch seine einflussreiche Haute Couture eine globale Monopolstellung als Hauptstadt
der Mode.?*? Die neuesten modischen Kreationen aus Paris wurden direkt bestellt, in anderen
Stadten in Lizenz gekauft oder imitiert.?*?

Die industrielle Revolution brachte einen noch nie dagewesenen Fortschrittsglauben — iiber
den Maschinenglauben — mit sich.2** Nach Foucault setzte sich im 18. Jahrhundert mit dem
,Erwachen eines Interesses am menschlichen Korper aufgrund der sich d&ndernden Produkti-

onsverhdltnisse hin zum Kapitalismus ein effektiverer Mechanismus zur Kontrolle und

zur Disziplinierung der Gesellschaft durch, als bisher {iber iibliche repressive Machttechni-
ken.?*> Eine Antikenrezeption bedingt eine Antikensehnsucht: Die antikisierenden Protago-
nistinnen der Marianne und der Libert¢ wurden nach der Auftkldrung in der zweiten Hailfte des
19. Jahrhunderts durch den konfektionierten, dekonstruierten, destruierten und maschinellen
Korper ergiinzt. Nach Laura Bieger entstehen durch die Medialisierung Korper, ,,die nach in-
dividuellen und kollektiven Vorstellungen und Wiinschen moduliert und inszeniert werden;
Korper, die durchdrungen sind von den Idealen, Werten und Konventionen einer Gesellschaft

und von deren individueller Verhandlung und Internalisierung.

21 Vgl. Loschek 2005, S. 65.

232 Die metropolitische Kleidung von Paris und Berlin in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts wird in Kapi-
tel 3.1.2. néher beleuchtet.

233 Steele 1998, S. 24-26.

234 Deleuze, Gilles: Postskriptum tiber die Kontrollgesellschaften, in: Breit, Helmut (Hg.): Kontrollgesellschaft
und Schule. Wien 2005, S. 7-14.

235 Vgl. Foucault, Michel: Uberwachen und Strafen — Die Geburt des Gefingnisses. Frankfurt a. M. 1994, S. 260.
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Abb. 9:
Pierre Auguste Renoir: Jeune femme lisant un journal illustré, 1880,

Rhode Island Museum of Art.

Schone Korper nehmen dabei eine besondere Stellung ein, denn wenn wir einen Korper als
schon wahrnehmen, dann wird seine existentielle Realitdt mit einer besonderen Konsequenz
zuriickgedringt. Seine Schonheit dringt nach vorn und 16st sich wie ein Uberschuss ein Stiick

weit von ihm ab — im Auge des Betrachters wird der Korper so zum Korperbild.*?*¢ Die damit

236 Bieger, Laura: Schone Kérper, hungriges Selbst — Uber die moderne Wunschékonomie der Anerkennung, in:
Geiger, Anette (Hg.): Der schone Korper. Mode und Kosmetik in Kunst und Gesellschaft. Kdln 2008, S. 53-68,
hier S. 53.
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einhergehende dsthetische Wahrnehmung des schonen Korpers 16st ihn von seinen routinier-
ten Handlungen und ldsst ihn erhaben iiber sie erscheinen — der Wert und die Mechanismen
seiner Produktion erlangen {iber die zusitzliche Asthetik der Inszenierung einen besonderen
Stellenwert in unserer Rezeption (Abb. 9).237 Seit den 1840er Jahren setzte die Verbreitung
der Massenmedien iiber die Presse ein; die Leser der Zeitung hatten nun die aktuellsten Infor-
mationen, auch liber die Moden. Es war dadurch nicht mehr notwendig, Kontakte zu Handels-
reisenden aufrecht zu erhalten, um dariiber informiert zu sein, was gerade en vogue war.>*®

Die kategorische, prothetische Erweiterung des weiblichen Kdorpers iiber einzelne Kleidungs-
stiicke beschreibt Petra Leutner ,,Uber die unheimlichen Riume des Rockes“?°. Durch das
Negieren des weiblichen Unterleibes, der Beine und der Fiile findet gleichzeitig eine Beto-
nung dieser Kdrperpartien statt. Die Krinoline transformiert sich demnach zu einem Signifikat
des weiblichen Unterleibes. Diese Ambivalenz entspricht der sexualisierten Darstellung des
weiblichen Korpers zwischen Akzentuierung und Negierung im 19. Jahrhundert.?* Ab 1842
wurde das gesamte Kleid als Krinoline bezeichnet, was zuvor nur den Rock darstellte. Zwi-
schen der biirgerlichen Revolution und dem Aufkommen der Turniire?*! 1848-1869 wurde
schlieBlich die ganze Modesilhouette so genannt, die auch als ,,zweites Rokoko* in die Mode-
geschichte einging. Der Englinder William Thomas erfand 1856 eine leichte Krinoline aus
Federstahlreifen, die mit vertikalen Biandern konstruiert wurde.?*> Charles Frederick Worth,
der Begriinder der Haute Couture, lancierte die Krinoline modisch.?** Dazu wurde der Chig-
non, eine kunstvolle Nackenfrisur in Knotenform, mit der Schute, einer haubenartigen Kopf-

bedeckung oder in den Sommermonaten ein breitbandiger Strohhut kombiniert.

7 Vgl. ebd. S. 54.

238 Sennett, Richard: Verfall und Ende des 6ffentlichen Lebens. Die Tyrannei der Intimitéit. Frankfurt a. M. 2002,
13. Auflage, S. 209-225, hier: S. 210.

239 Leutner, Petra: Die unheimlichen Riume des Rockes, in: Lehnert, Gertrud (Hg.): Rdume der Mode, Miinchen
2012, S. 235-251.

2401 ehnert, Gertrud: Mode. Theorie, Geschichte und Asthetik einer kulturellen Praxis. Bielefeld 2013, S. 90.

241 Die Turniire stammt etymologisch ehemals von der Tournure (franzdsisch), was (Kérper-) Haltung bedeutet.
Auch ,Crinolette genannt, ist sie ein halbkreisformiges, langes Gestell aus Fischbein- oder Stahlstiben. Ebenso
ein Rosshaarpolster, das um die Taille festgebunden wurde, oder die horizontalen Reifen der neuartigen Krinoline
galten als Turniire. Die Turniiren-Mode war von 1868-1875 und von 1882-1888. Vgl. ,, Turniire” in: Loschek
2005, S. 489 f.

242 Vgl.: Johnston, Lucy: Nineteenth-century fashion in detail. London 2005, S. 128.

243 Sous 1’ Empire des Crinolines. Musée Galliera. Ausst. Kat., Paris 2008, S. 30-37, hier S. 34.
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Abb. 10:
Cul de Paris, 1869, Paris.
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Abb. 11:
Kafig-Krinoline, britisch, 1868.
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Als ,,Robe ronde* erreichte die Krinoline um 1860 ihren groten Umfang und flachte vorne
nun mehr und mehr ab; Worth fiihrte 1864 die verlédngerte Taille ein, die er Prinzesslinie oder
Gabrielle nannte. Daraus entstand 1867 eine nach hinten auslaufende, kegelféormige Variante
der Turniire, dem sogenannten Cul de Paris (Abb. 10).2** Der Bezeichnung entsprechend —
das Gesall von Paris — wurde der Kleidrock mit Hilfe eines Reifengestells an der Hinterpartie
hochgebauscht und damit akzentuiert. An der Vorderseite wurde der Rock teilweise opulent
mit Zierbdandern, Volants, Schleifen, Riischen und Fransen versehen.?* Gleichzeitig galt es
als modisch, den Umfang der Krinoline durch die Polonaise, einem Uberkleid nach dem Vor-
bild der polnischen Nationaltracht, optisch zu verringern. Die sogenannte Enge Mode entstand
um 1875 durch die verlédngerte Kiirasstaille, die die Bauschung des Cul de Paris durch eine
korpergerechtere Silhouette verdringte (Abb. 12).246

Eine erste korsettfreie Kleidungsvariante in der Frauenmode kam Ende der 1870er Jahre mit
der Robe de chambre, dem Teekleid als Hauskleid, auf, das besonders von édlteren Damen
favorisiert wurde. Sukzessive nahm im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts, unter anderem
durch technische Entwicklungen begiinstigt, die Berufstétigkeit der mittelstaindischen Frau
zu.?*” Funktional und zugleich der Engen Mode folgend, entwarf man dazu das Kostiim und
den Paletot. Dieser zweireihige Mantel — den es silhouettenbedingt in schmalerer Ausfiihrung
auch fiir Manner gab — verdréngte in der Damenmode die bis dahin groBBen Viereckschals, die
halb- bis dreiviertellangen Umhinge und Jacken, sowie die gefiitterten Mantelkleider. Die
Stiefelette wurde zudem vom Schuh abgeldst. Entgegen den alltidglichen Begebenheiten wurde
der Kleidungsstil in der weiteren Entwicklung wieder riickschrittlich; die Turniire erlebte ein
Revival und wurde — wie 100 Jahre zuvor — als Cul de Paris ab 1882 bis 1888 getragen. Ebenso
erhielten Ballkleider wieder die Schleppe. Neu war als elegantes Morgenkleid die Matinée.
Eine groBere Vielfalt in der Kleidungssilhouette setzte nach 1889 ein, die eine Vereinheitli-
chung durch das enge Oberteil und die sehr schlanke, vom Korsett geformte Taille, erfuhr.
1893 bis 1896 wurden die Oberarme in sogenannte Ballondrmel mouliert, die sich in einen

engen Armel nach unten verjiingten.

244 Sous 1’ Empire des Crinolines 2008, S. 30-37, hier S. 36.
245 Ebd., S. 30-37, hier S. 32.

246 ygl. Loschek 2005, 5. Auflage, S. 66.

247 Ebd.
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Abb. 12:

Enge Mode: Seide mit Fischbeineinsatz, um 1873.

-71 -



Die weibliche Kleidungssilhouette erfuhr ebenfalls eine Riickkehr zu den in der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts kreierten Keulendrmeln.?*® Diese Armelformen findet man auch an den
Blusen, die zusammen mit einem Halbrock als jugendlich-sportliche Kleidung galt. Die Rocke
schwangen durch keilféormige Einsétze, ab 1898 durch zusammengesetzte Bahnen aus, bis
man iiber eine Fortentwicklung der Schnittkonstruktion zum Glockenrock gelangte. Anstelle
des Paletots bevorzugte man als Uberkleidung nun die aus dem Reitsport inspirierte, taillierte
Redingote. Die zunehmende sportliche Betitigung wie das Tennisspielen, Frauenturnen, Rad-
fahren und Wandern, forderte funktionellere Kleidung und ein aufkommendes athletisches
Korperbewusstsein.

In der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts schwankte die modische Silhouette zwischen sehr
formierten kiinstlichen Korperformen und einer idealisierten natiirlichen Form. Zunéchst war
es nur eine kleine Gruppe von Kiinstlern, insbesondere in England?#, die bereits seit Mitte des
Jahrhunderts versucht hatte, die Korper und die Kleidung der Frauen von kiinstlichen Formen,
vor allem dem Korsett, zu befreien. Diese Kiinstlerkleider fanden jedoch zunédchst keine all-
gemeine Nachahmung, so wenig wie das um 1898 kreierte Reformkleid (Abb. 13).25°
Entgegen der Damenmode war die Herrenmode des 19. Jahrhunderts von einer gréferen Kon-
stante gepragt und orientierte sich am GroBbiirgertum.?! England war mit seinem funktiona-
len und puristischen Stil — auch zuriickzufiihren auf die klimatischen Verhéltnisse — fiihrend.
In der ersten Hilfte des Jahrhunderts machte der Mann noch seinen individuellen Stil deutlich,
etwa durch Farbwahl von Gilet und Frack, und Art des Bindens der Krawatte. Der geschlos-
sene, in kraftigen und gleichermafen gedeckten Farben gehaltene Frack war der Tagesanzug,
kombiniert mit einem gebliimten, karierten oder gestreiften Gilet, langen Hosen, bis um 1820
Escarpins, danach Stiefeletten, oder Reithose und Stiefeln. In konservativen Kreisen sah man
noch bis in die 1820er Jahre Zweispitz, Kniehosen und Escarpins.?*? In den ersten Jahrzehnten

des 19. Jahrhunderts erfreute sich der Polnische Rock — ein Gehrock —

2% Die im 19. Jahrhundert einsetzende Rhythmik der wiederkehrenden Modetrends wird in Kapitel 3 niher be-
leuchtet.

2% Im Angelsichsischen ist in der Zeit zwischen dem Ende des 19. Jahrhunderts und den 1920er Jahren die Rede
vom ,,First Wave Feminism®, ab den 1970er Jahren spricht man von der ,,Second Wave®. Im Deutschen ist die
Bezeichnung ,,alte®, , historische* oder ,,neue” Frauenbewegung gingig. Vgl.: Gerhard, Ute: Frauenbewegung
und Feminismus. Eine Geschichte seit 1798. Miinchen 2009, S. 50-52.

250 Vgl. Thiel 1982, S. 376. Vgl. auch: Loschek 2005, S. 67.

21 Perrot 1994, S. 29. Dazu auch: Johnston, Lucy: Nineteenth-century fashion in detail. London 2005, S. 7.

252 Perrot 1994, S. 29-31.
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Abb. 13:
Die weibliche Silhouette und Kdrperhaltung durch Korsett und Krinoline im 19. Jahrhundert,

eigene Darstellung.
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grofer Beliebtheit. Er hatte sich um 1800 aus der Redingote entwickelt und hielt sich bis 1870
in kréftigen und gedeckten Farben, bis er schlieBlich zusammen mit einer Kniehose in die
bauerliche Tracht einging. Der Abendanzug des Grof3biirgertums war der schwarze Frack mit
Zylinder und Lackpumps. Kombiniert wurde zu jeder Anzugform immer ein weifles Hemd
mit Stehkragen, der sich im der zweiten und dritten Dekade zum Vatermérderkragen entwi-
ckelte. Um diese schlanke Korpersilhouette des Mannes zu gewdhrleisten, wurde neben der
korperbetonenden Schnittfithrung auch ein Korsett getragen, was jedoch negativ rezipiert und
mit Hinweisen auf die medizinischen Erkenntnisse sehr bald abgelehnt wurde.?>® In diesem
Zusammenhang konstatiert Gesa Teichert: ,,Der biirgerliche Anzug schuf einen biirgerlichen
Korper ebenso, wie er einen als unbiirgerlich verstandenen Koérper zu verhindern suchte.*?%*
Die gesellschaftlichen Vorstellungen von der ménnlichen vestimentédren Etikette zu unterlau-
fen bedeutete eine Auflehnung gegen die zeitgendssische Normvorstellung von Minnlich-
keit.?>

Die ideologische und politische Gesinnung konnte man durch die Krawattenbindung betonen,
die als weiBe oder schwarze Halsbinde eingesetzt wurde.?>® Der Zylinder galt als universale
Kopfbedeckung in verschiedenen Varianten. Nach 1823 wurde er vor allem aus glattem Bi-
berfilz gefertigt und in den 1830er Jahren bevorzugt aus Seide, in erster Linie fiir die Abend-
mode. Eine freigeistige oder revolutionédre Haltung zeichnete der Kalabreser 1848 aus, der den
konservativ-biirgerlichen Zylinder als ,,Angstrohre* persiflierte. Baretts und Schlapphiite, wie
auch die Wagnerkappe, avancierten zum Kiinstlerhut. Im Sommer wurden Strohhiite nach
Matrosenart mit grofer Beliebtheit getragen.?>’

Durch die zunehmende Technisierung und Industrialisierung vereinheitlichte und versach-
lichte sich ab der Mitte des 19. Jahrhunderts auch die Herrenmode. Das korperliche Ideal des
Mannes wandelte sich von einer androgynen Figur erneut zu einer stattlicheren und breiteren
Form.?>® Vom Geschiftsmann wurde eine zuriickhaltende und stets angemessene Kleidung
erwartet. En Detail wurde dazu vom Herrenschneider und in den Modejournalen beschrieben

was es zu beachten galt, um dem Herren die Zusammenstellung seiner Garderobe zu

253 Teichert 2013, S. 129 f.

254 Ebd., S. 233-242.

255 Ebd., S. 233.

236 Perrot 1994, S. 117-120. Vgl. auch: Teichert 2013, S. 170-181.
257 Vgl. Loschek 2005, S. 59 f.

258 Teichert 2013, S. 131.
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erleichtern.?>?

Grau- und Schwarztone waren dabei relevant, farbige Akzentuierungen waren
nun weder in der Wahl der Krawatte, noch des Gilets gewiinscht. Um 1850 erschien das Ja-
ckett, das mit einer Hose aus hellerem Stoff kombiniert wurde; nach 1860 erfolgte die Kom-
bination dann mit einer Weste und Hose aus dem gleichen Stoff. Dazu gehorten ein Hemd mit
steifem Umlegekragen, Langbinder und ab 1880 Halbschuhe. Aus dem Gehrock entwickelte
sich Mitte des 19. Jahrhunderts durch das Zuriickschneiden der vorderen Schofkanten der
Cutaway. Als Tagesanzug blieb der Gehrock bestehen, als Abendanzug der schwarze Frack;
ab 1889 trug man den Smoking, der in England als kleiner Abendanzug fiir den Herrenclub
eingefiihrt wurde. Das dazugehorige weille Hemd hatte fortan einen Klappenkragen, die Kra-
watten- und Schleifenformen entschieden sich nach Art des Anzugs. Farbige Hemden mit wei-
Bem Kragen, sowie das Jigerhemd, wurden nach 1890 modern. 1896 bestimmte die Biigelfalte
der Herrenhose das modische Erscheinungsbild.?¢?

Die Mantelformen waren — in der auf Sachlichkeit und ZweckmaBigkeit ausgerichteten Her-
renmode des 19. Jahrhunderts — sehr vielfiltig, als abendliches Ubergewand kam jedoch nur
das Cape in Frage. Auch die Hutmode bot ein gro3es Spektrum an Formenvielfalt; neben dem
aufwindigen Zylinder erschuf man eine Reihe schlichterer Hutformen, wie den Bowler, die
vergleichbare Melone, den grauen Halbzylinder, und fiir den Sommer Canotier und Panama-
hut. Uber den Halbschuh zog man hiufig Gamaschen. Die Frisur war auf einen sachlichen
Kurzhaarschnitt festgelegt, wihrend die Barttracht gemiB3 dem Vorbild Kaiser Wilhelms II. in
verschiedenen Ausfiihrungen erfolgen durfte. Als Freizeitkleidung dienten Joppe oder Janker
kombiniert mit kurzer Lederhose. Den ersten Sportanzug brachte die Mode in den 1880er her-
vor, Norfolk-Jacke und Knickerbockerhose gaben dem ménnlichen Korper eine grole Bewe-
gungsfreiheit.?6! Als Spiegelbild gesellschaftlicher Verhéltnisse wird das Modebild durch die
Uberformung nicht nur des weiblichen, sondern auch des minnlichen Kérpers in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts manifestiert und reproduziert. Eine Besonderheit verkorpert der
Dandy, der von Walter Benjamin als ,,Held der Moderne* und von Antoine Compagnon dis-
parat als ,,belle figure antimoderne* tituliert wird und damit die metropolitischen bipolaren

Korperwelten in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts scheinbar vereint.262

259 Perrot 1994, S. 29-31.

260 Perrot 1994, S. 29-31.

261 Vgl. Loschek 2005, S. 61 f.

262 Horner, Fernand: Die Behauptung des Dandys. Eine Archiologie. Bielefeld 2008, S. 13. Unter Kapitel drei
dieser Arbeit erfolgt eine ndhere Betrachtung der Figur des Dandys.
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2.2.2. Das neue Korperbild: der maschinelle Korper

,,Es gibt keine Natur, nur die Effekte von Natur: Entnaturalisierung oder Naturalisierung.* Das
lange 19. Jahrhundert®®® duBert sich im Spannungsfeld von Entnaturalisierung und Naturali-
sierung, um mit Jacques Derrida zu sprechen.?** Seit der Mitte des 19. Jahrhundert betrat das
Individuum erstmalig den 6ffentlichen Raum, indem es sich iiber das Instrument Kleidung mit
den industriellen Kréften verband.?® Die vestimentére geometrische Linearitit am Korper ver-
sprach eine Verschmelzung von Korper und Maschine zu funktionaler Schonheit.?*® Diese zu
diesem Zeitpunkt immer homogener werdende Kleidung fiihrte dazu, dass die Menschen sich
eine stets verfeinerte Lesart der Kleidung ihres Gegeniibers aneigneten, denn der Auftritt im
offentlichen Raum brachte neue — nonverbale — Verhaltensregeln hervor, die bis dato vor al-
lem aus dem Theater bekannt waren.?” Das 6ffentliche Leben bot nun Raum fiir verkorperte
Distinktionsmerkmale, die den Wunsch bargen, auf die Charakterziige des Menschen schlie-
Ben zu konnen.?®® Das individuelle Erscheinungsbild wurde iiber die Konfektionskleidung uni-
formiert und entsprach damit den urbanen Modekonventionen. Richard Sennett konstatiert,
die Menschen wollten sich aufgrund der gesellschaftlichen Umbriiche in der GroB3stadt schiit-
zen und dies erreichten sie {iber die unauffillige Vermischung mit der Menge.?®® Als Charles
Frederic Worth 1857 seinen ersten Modesalon in Paris er6ffnete, hatte die maschinelle Pro-
duktion von Kleidung fiir bestimmte Fertigungsprozesse selbst die Haute Couture erreicht.

Die Demokratisierung der Mode setzte damit ein und das differenzierte Erscheinungsbild der

263 Bauer 2004.

264 Derrida, Jacques: Donner le Temps. Paris 1991.

265 Sennett 2002, S. 209-225, hier: S. 209.

266 Vgl. Eco, Umberto: Die Geschichte der Schonheit, 3. Auflage. Miinchen 2009, S. 381f.
267 Sennett 2002, S. 209-225, hier: S. 209.

268 Ebd., S. 209-225, hier: S. 210.

269 Ebd., S. 213.
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hohen Gesellschaft und des Biirgertums néherte sich an.?’® Der neue Lebensstil zwischen 6f-
fentlichem und privatem Dasein fiihrte zu einer Unterdriickung der Gefiihle, um die Kontrolle
fiir den eigenen Auftritt zu sichern.?’! Gundula Wolter bemerkt zudem: Als ,,Méngelwesen
mit Verstand strebt der Mensch stets danach, seine biologische Determiniertheit durch Erfin-
dungen auszugleichen.“?”> Demnach ldsst sich iiber Gundula Wolters Beobachtung hinaus der
Aspekt der menschlichen Unvollkommenheit und Imperfektion hinzufiigen, die fiir die Of-
fentlichkeit und den fremden Blick nun erstmalig offenbart wurde.?”?

Die Hygieniker des 19. Jahrhunderts waren der Uberzeugung, dass nur diejenigen ihren Kor-
per wirklich zu beherrschen und zu genieBen vermochten, die den Reiz kontrollieren konn-
ten.?’* Dazu bemerkt Philipp Sarasin: ,,Die Beschéftigung mit der Reiztheorie, mit der Indivi-
duierung und der Sexuierung des Korpers als zentralen Elementen einer Genealogie des mo-
dernen hygienischen Diskurses hat uns allerdings von der Frage weggefiihrt, in welchem dis-
kursiven Schema sich iiber den Korper reden ldsst — das heif3t iber die Haut, die Muskeln und
die Nerven, iiber das Geschlecht, die Empfindungen und Reize, und damit auch iiber Gesund-
heit und Krankheit, iiber das GenieBen und den Tod.“?”> Ausgehend vom Rad als Reproduk-
tion der Sonne und der absoluten Vollkommenheit des Kreises haben sich zunédchst immer
religiose Konnotationen in Bezug auf die Maschine gendhrt. Diese entstandenen komplexeren
Maschinen, zu denen unser Korper keinen direkten Kontakt mehr hatte, wurden zunichst in
Form der Windmiihle und der Forderschnecke entwickelt. Als ein Bewusstsein der {iber-
menschlichen Kraft der Maschinen aufkam, ging damit auch ein Erschrecken tiber ihre Monst-
rositit einher.?’® Definitorisch ist die Maschine in Bezug auf den menschlichen Kérper eine

Prothese oder eine kiinstliche Konstruktion zur Expansion seiner physischen Fahigkeiten. Die

20 Ebd., S. 211.

271 Ebd., S. 209-225, hier: S. 225. Diesen Aspekt fiihren auch Goffmann und Perrot an.

272 Wolter, Gundula: Das technische Kleid, in: Kunstforum, Dressed! Art en Vogue. Bd. 197, S. 176-199. Rup-
pichteroth 2009, S. 177. Hier zitiert nach Barbe, Josephine: Figur in Form. Geschichte des Korsetts. Bern 2012,
S. 12.

273 Dieser Diskurs reicht bis in den Beginn der Eliminierung des Menschen durch Dekonstruktion und Destruk-
tion am Korper. Vgl. Steele, Valerie: The Corset. A Cultural History. London 2001, S. 35.

274 Vgl. Sarasin, Philipp: Reizbare Maschinen. Eine Geschichte des Kérpers 1765-1914. Frankfurt a. M. 2001, S.
93-94.

275 Sarasin, Philipp: Reizbare Maschinen. Eine Geschichte des Korpers 1765-1914. Frankfurt a. M. 2001, S. 93-
94. In Bezug auf den Hygienediskurs des 19. Jahrhunderts stellt Sarasin schlieBlich die daraus resultierenden
Fragen: ,,In welcher Sprache soll all das, was aullerhalb des Gehirns da ist und als ,K&rper* rubriziert darauf
dringt, am Leben zu bleiben, in Worte gefasst werden? Welche Sprache wird in der Moderne zu dem Ort, an
dem dieses Auferhalb des denkenden Ichs erscheint? In welchen diskursiven Formen erscheint jener Korper, den
die Hygieniker den Biirgern als ihre innerste Wahrheit vor Augen stellen?*

276 Vgl. Eco 2009, S. 383.
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Asthetik der Maschinen kommt durch die Industrialisierung im 19. Jahrhundert auf und ma-
nifestiert sich insbesondere in der zweiten Jahrhunderthélfte. Der Semiotiker Umberto Eco
sieht auch in Einrichtungsgegenstinden wie dem Stuhl oder dem Bett eine Art Prothese, und
sogar die Kleidung bietet fiir ihn einen prothetischen kiinstlichen Schutz unseres Korpers, der
in der Tierwelt der Pelz oder das Federkleid ist. Durch den direkten Kontakt zu unserem Kor-
per und seiner Modifikation durch diese Maschinen hat sich der Mensch als eine Art natiirliche
Expansion an diese Vorkehrungen gewo6hnt und sie wie seinen Korper und seinen Geist durch
Pflege und Verzierung kultiviert.?”’

Vor diesem Hintergrund ldsst sich die Dekonstruktion des weiblichen Korpers durch die Klei-
dung — insbesondere durch das Korsett — erschlieBen: Entnaturalisiert man seine urspriingliche
Form, so kann er sich nicht mehr mitteilen. In einer panoptischen Gesellschaft werden somit
die fremden Blicke abgewehrt und der weibliche Korper wird gewissermallen geschiitzt be-
ziehungsweise unverletzlich.?’® Auch Donna Haraway argumentiert, der manipulierte Korper
stelle eine Neuerfindung der Natur dar, die Erhabenheit evoziert und den natiirlichen Korper
schiitzt. Dieser ,,Apparat der korperlichen Produktion*?”® setzt in seinem Entstehungsprozess
eine komplexe Verzahnung von wissenschaftlichen und kulturellen Praktiken und Technolo-
gien voraus. Damit wird die Intention Haraways deutlich: Fiir die Analyse der Konstruktion
von Korpern bedarf es nicht nur der sensiblen Beobachtung ,,der Lebenswelt und der All-

«280

tagspraktiken*“=*", sondern zudem der ,,wissenschaftlichen und technologischen Vermittlun-

gen“.28! Wenn sich der nach zeitgendssischen Schonheitsidealen dekonstruierte Korper zu

277 Vgl. Eco, Umberto: Die Geschichte der Schonheit, 3. Auflage. Miinchen 2009, S. 382.

278 Sennett, Richard: Verfall und Ende des 6ffentlichen Lebens. Die Tyrannei der Intimitéit. Frankfurt a. M. 2002,
13. Auflage, S. 209-225, hier: S. 225. Die panoptische Gesellschaft nach Foucault ist hier von grofer Relevanz
und wird fiir diesen Zusammenhang im dritten Kapitel dieser Arbeit in die Analyse integriert. Uber den Panop-
tismus flihrt Foucault soziohistorisch ab dem 17. Jahrhundert aus. Vgl. Foucault 1994, S. 251-292.

279 Haraway, Donna: Die Neuerfindung der Natur. Primaten, Cyborgs und Frauen. Frankfurt a. M. 1995. S. 19-
22, hier S. 21.

280 Ebd.

21 Bbd., S. 23. Haraway erweitert diesen Gedanken in Bezug auf die ,,Verkdrperung des Wissens®. Sie schreibt:
,,Diese Positionen sind weder durch ein biologisches oder ein soziales Sein [...] determiniert, noch sind sie be-
liebig konstruierbar. Sie miissen als Ergebnisse eines komplexen historischen und politischen Konstruktionspro-
zesses angesehen werden, durch den sich materiell-semiotische AkteurInnen in einem nichthomogenen und von
Machtbeziehungen durchzogenen Raum in Beziehung zu anderen AkteurInnen verorten und in den neben den
Wahrnehmungstechnologien sowohl Lebensweisen, soziale Ordnungen als auch die Zuschreibungen anderer Ak-
teurlnnen eingehen. Wissen ist daher nie entweder ausschlielich epistemisch oder politisch fundiert, sondern als
verkorpertes und situiertes immer beides zugleich.*
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einem Korperbild®®? ablost, und die Entnaturalisierung stattfindet, wird ein anonymisierter
Auftritt evident.

Der defizitire gesellschaftliche weibliche Subjektstatus wurde getragen von vielen Hirnphy-
siologen, die seit Beginn des 19. Jahrhunderts bis in das 20. Jahrhundert hinein behaupteten,
dass ,,das Gehirn von Frauen kleiner und anders organisiert sei als jenes der Manner*?*3, Der
Korper der Frau wurde mit dieser Begriindung als Gattungskorper zur Fortpflanzung verhan-
delt, der des Mannes als Maschinenkdrper den leistungsbezogenen Aspekten zugeschrie-
ben.?8* Der Diskurs um das Korsett verlief von der Beeintrachtigung der Fruchtbarkeit des
weiblichen Gattungskdrpers bis zu der Argumentation, die den Korper — weiblich wie ménn-
lich —um 1900 als Maschine vertrat.?8*> Zu diesem Paradigmenwechsel trug nicht nur die Be-
rufstétigkeit der Frau bei, sondern auch die ansteigende sportliche Betitigung, der Tourismus,
die aufgekommenen Formen der Mobilitit und das neue Konsumverhalten, 8¢

Die Korpermodellierung der Frau wurde in der europdischen Kleidungs- und Kostiimge-
schichte besonders durch das Korsett als Grundausstattung der Frauenkleidung des 19. Jahr-
hunderts kreiert. Unter das Korsett zog man ein Hemd und dariiber wurde die Oberbekleidung
getragen.

Je nachdem, welche Partie des weiblichen Oberkorpers gerade modische Beachtung fand,
wurde das Korsett in seiner Form skulptural konstruiert. In der ersten Jahrhunderthélfte be-
stand seine Materialitit noch aus Satin oder Baumwolle, gegen Ende des 19. Jahrhunderts
substituierte man Fischbeineinsitze durch rostsicher verzinkte Spiralfedereinlagen.?®’ Die in-
dustrielle Produktion des Korsetts begann 1820, nach 1828 verstdrkte man die Schniirlécher
mit Metallringen.?8® Auf der Riickenseite vollzog man in der Regel die Schniirung; manchmal

wurde das Korsett auch vorne mit Haken geschlossen, um den korperlichen Umfang an der

282 Bieger, Laura: Schone Korper, hungriges Selbst — Uber die moderne Wunschékonomie der Anerkennung, in:
Geiger, Anette (Hg.): Der schone Korper. Mode und Kosmetik in Kunst und Gesellschaft. Kdln 2008, S. 53-68,
hier S. 53.

283 Sarasin 2001. S. 92.

284 Vgl. Planert, Ute: Der dreifache Korper des Volkes: Sexualitit, Biopolitik und die Wissenschaften vom Le-
ben, in: Geschichte und Gesellschaft, Vol. 26, Nr. 4/2000, S.1-35. Planert bezicht sich auf die auf Foucault zu-
rickgehenden Differenzierungen zwischen Gattungs- und Maschinenkdrper.

285 Ober 20035, S. 112. Es gab ebenfalls die Industrialisierungs-Metapher des Korpers als Motor. Vgl. Rab-
inbach, Anson: The Human Motor. Energy, Fatigue, and the Origins of Modernity. Berkeley 1990.

286 Ober 2005, S. 106.

287 Ebd., S. 102.

288 Loschek 2005, S. 330 f.
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Abb. 14:

Samuel Thomas von Sémmerring: ,,Uber die Wirkungen der Schniirbriiste®, 1791.

Taille bis auf 40 cm zu reduzieren.?®® Es existierten auch Kleidungsstiicke, in denen das Kor-
sett fest in das Oberteil eingearbeitet war oder auch das Mieder innen kdrperformend versteift
wurde. Ab 1835 verldngerte sich das Korsett an der Vorderseite und trug damit auch zur For-
mung der Hiiften bei.?*° Die Mode der Turniire definierte sich iiber die Idealtaille und trug die
Bezeichnung der sogenannten Engen Mode von 1868 bis 1875.2°! Das bis iiber die Hiiften
verlangerte Korsett wurde nun bis 1888 auch zur zweiten Turniire, dem Cul de Paris beibe-
halten. In den 1890er Jahren war die Haltung durch das Korsett sehr gerade, starr und erreichte
in den Schniirungen extremste MindestmafBe (Abb. 17).2°2 Ab 1899 entstand eine unnatiirliche
S-férmige Korperhaltung, die durch das Wegschniiren des Bauches begiinstigt wurde, bei der

der Oberkorper auBerdem nach vorne gedriickt wurde, die Taille tiefer riickte, ein Hohlkreuz

289 Steele 2001, S. 87-95.

290 T oschek 2005, 5. Auflage, S. 330 f.

1 Vgl. Thiel 1982, S. 353-355. Vgl. auch: Loschek 2005, S. 330 f.
292 Steele 2001, S. 87-95, hier S. 93.
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entstand und damit das Gesif} betont wurde.?*® Zur gesellschaftlichen weiblichen Kleidungs-
konvention bis um 1900 gehorte das Korsett selbst unter Hemd und Badekostiim.?%*

Bereits 1791 wies der Arzt Dr. Samuel Thomas von Sommerring ,,Uber die Wirkungen der
Schniirbriiste” (Abb. 14) auf die korperliche Einschrankung hin: Der pathologische Befund
der Deformation des Brustkorbes iiber die Einschniirung lieferte das Indiz fiir die physische
Versehrung des Frauenkorpers.?”?

Das die medizinische Aufklirung sich diesbeziiglich auch fast 100 Jahre spéter nicht wesent-
lich fortentwickelte, beweist die Untersuchung des Arztes Dr. Bernhard Langkabel (Abb. 15).
1892 beschreibt er die Deformation des Brustkorbes durch das Korsett: ,,In der Brusthohle
liegen die Lungen und zwischen deren zwei Fliigeln das Herz. Die falschen Rippen umschlie-
Ben seitlich die nach oben durch das Zwerchfell abgeschlossene Bauchhohle, welche voll aus-
fiillen besonders Magen, Leber, Nieren und Darm. Jedwede Zusammenpressung dieser zwei
Hoéhlen, zumal wihrend des Wachsthums, verringert natiirlich den Rauminhalt, hindert die
naturgeméfe Entwicklung dieser Theile und schafft im spédtern Leben Leiden mannigfachster
Art. Aus den obenstehenden Zeichnungen 1468t sich deutlich ersehen, welche Gestalt ein nor-
mal entwickelter weiblicher Brustkasten besitzt, und wie er durch ein Korsett verkriippelt wer-
den kann."?%¢ Die Illustration aus dem Jahr seiner Untersuchung zeigt die Gegeniiberstellung
,INormaler weiblicher Brustkorb (eingezeichnet in die Umrisse der Mediceischen Venus)“ und
,» Weiblicher Brustkorb, durch iiberméBiges Schniiren verkriippelt”. Die Antikenrezeption des
natiirlichen Koérpers durch die Statue des Typus der Venus pudica?®’ — der schamvollen Venus
— in Kontrast zu der modernen Frau mit deformiertem Brustkorb zeigt die Botschaft an die
modebewusste Frau. Zwar erfolgt erneut der Hinweis auf die gesundheitlichen Einschrankun-
gen, dennoch wird ein Bild einer Mode-Martyrerin {iber das mediale Dispositiv selbst in dieser
anatomischen Studie kommuniziert, das kulturell tradiert gleichzeitig auf die dsthetischen und
gesellschaftlichen Vorziige dieser Frau deutet. Die ,,Sonderanthropologie der Frau‘?°® des 19.
Jahrhunderts zeigt nun einen aus Machtdiskursen resultierenden Korper, der in geometrisierter

Form den der Venus von Medici weiterentwickelt — in idealisierter Form.

293 Vgl. Ober 2005, S. 102.

2% Loschek 2005, S. 330 f.

295 Sommerring, Samuel Thomas von: Die Schidlichkeit der Schniirbriiste. Leipzig 1788.

296 Langkabel, Bernhard August: Der Mensch und seine Rassen. Stuttgart 1892, S. 15 f.

297 Kérner, Hans; Weiche Korper — Harte Korper. Zur Rezeptionsgeschichte der Venus von Medici, in: ders.;
Stercken, Angela (Hg.): Kunst, Sport und K&rper. GeSoLei 1926-2002. Berlin 2002, S. 25.

298 Genge, Gabriele: Die Kunst und das Wissen vom Koérper, in: Korner, Hans; Stercken, Angela (Hg.): Kunst,
Sport und Koérper. GeSoLei 1926-2002. Berlin 2002, S. 22.
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Normaler weiblicher Bruittord Wetblider Bruftford
(eingegeidinet in bie Umrifie dex Mebiceijden BVenus). burd) {ibermifiged Sdniiven verfritppelt,

Abb. 15:
Bernhard Langkabel: ,,Normaler weiblicher Brustkorb (eingezeichnet in die Umrisse der
Mediceischen Venus)“ und ,,Weiblicher Brustkorb, durch iiberméBiges Schniiren

verkriippelt, 1892.

Jonathan Richardson d.J. berichtete im 18. Jahrhundert noch iiber die mediceische Venus: ,,Ihr
Fleisch ist so weich und so natiirlich, dass man sagen konnte, es miisse nachgeben, wenn man
es bertihrt.“?*?, dominieren im 19. Jahrhundert Materialititen und Praktiken zur Disziplinie-
rung des harten Korpers. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurden die Forderungen von Arzten

und Arztinnen, die sich fiir die Verbesserung der Frauenkleidung engagierten, fiir eine baldige

29 Richardson d.A. Jonathan; d.J.: An Account of Some of the Statues, Basreliefs, Drawings and Pictures in
Italy, etc. with Remarks. London 1722, S. 55 f., zitiert nach: Korner, Hans; Weiche Korper — Harte Korper. Zur
Rezeptionsgeschichte der Venus von Medici, in: ders.; Stercken, Angela (Hg.): Kunst, Sport und Korper. Ge-
SoLei 1926-2002. Berlin 2002, S. 26.
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Abschaffung des Korsetts vehementer. Noch spiegelt die Haltung dieser Reformer die Ambi-
valenz der Thematik: ,,Die Frauen der Jetztzeit brauchen das Korsett notwendig! Denn sie

'CC

haben sonst keinen Halt!* war noch die deutliche Empfehlung des Arztes Carl Speners, eines
der Griindungsmitglieder des Vereins fiir Verbesserung der Frauenkleidung in einem Manifest
des Vereins.?? Er konstatiert zuvor: ,,Das Zeitalter der Maschinen, des Dampfes und der
Elektricitat, unter dem Zeichen des Verkehrs stehend, hat das Leben der Gesamtheit zu einem
viel offentlicheren gemacht, es hat die enge trauliche Stille des Familienlebens bedenklich
gestort und damit auch das Leben der Frauen ganz wesentlich umgestaltet. [...] Dieses Her-
austreten aus den engen Grenzen der eigenen Hauslichkeit bedingt es auch, dass sich das ganze
Wesen der Frau den gesteigerten Anforderungen des Lebens anpassen muss, will sie nicht
ratlos und als unniitzes Glied der Menschheit zur Seite stehen, wihrend alles andere neben ihr

302 widmen zu

vorwirts strebt.“3°! Um sich diesen ,,gesteigerten Anforderungen des Lebens
konnen, bedurfte es der Befreiung vom Korsett, um auch korperlich leistungsfahig sein zu
konnen.

Fiir ihre Dissertation ,,Historical Medical Perspectives of Corseting and Two Physiological
Studies With Reenactors* widmete sich Colleen Ruby Gau einer empirischen Studie, die das
Tragen eines reproduzierten Korsetts des Typus der 1870er Jahre auf die gesundheitlichen
Einschriankungen des Korpers untersuchte. Die Probandinnen wurden 7,62 Zentimeter (3 In-
ches)**® weniger als ihr normaler Taillenumfang geschniirt. Die Resultate waren wenig iiber-
raschend, gleichwohl in ihrer Prizision durch Zahlen faktisch erschiitternd. Die moderne
Technologie verhalf zu der Erkenntnis, dass die Lungenkapazitit um durchschnittlich 9 Pro-
zent verringert wurde, dies unterlag iiber die Spirometer-Messung Schwankungen im Rahmen

von 2 bis 29 Prozent. Der Druck auf den Torso und die eingeschréinkte Leistungsfahigkeit ging
damit einher (Abb. 16).2% Valerie Steele betont, viele Krankheiten des 19. Jahrhunderts

300 Spener, Carl: Die jetzige Frauenkleidung und Vorschlidge zu ihrer Verbesserung. Berlin 1897, S. 22.

301 Ebd,, S. 5.

302 Ebd.

3031 Inch entspricht 2,54 ¢cm. Vgl. https://www.convertunits.com/from/3-+inches/to/cm, Stand: 09.08.2020

304 Gau, Colleen Ruby: Historical Medical Perspectives of Corseting and Two Physiological Studies with Reen-
actors. Ph.D. diss., lowa State University, 1998, S. xi, 4-5, in: Steele 2001, S. 69-70. Ubersetzung der Verfasserin
aus dem englischen. (Originaltext: ,,Gau’s subjects wore 1870s-style corsets laced three inches less than their
natural waist measurements. Modern technology revealed that they did have diminished lung capacity, losing ‘an
average of 9% of their tidal volume as measured by spirometer, with the range of 2% to 29%.” Torso pressure
was evident, [...].”)
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ig. 69. Ratirlide Lage ber Bandjorganc. Fig. 70. Berfdobene Yage ber Vaudjorgane,
1 Sunge. 2 Leber. 3 Magen. 4 Didbarm. 5 Tiuwdarm. 6 Vlaje,
MNady Dr. Labmann.

Abb. 16:

Natiirliche und verschobene Lage der Bauchorgane nach Dr. Lahmann, 1911.

wurden dem Tragen des Korsetts zugeschrieben, jedoch konnten aus heutiger Sicht der Medi-
zin einige widerlegt werden.**> So macht sie ebenfalls darauf aufmerksam, dass nicht nur aus

rein feministischer Perspektive argumentiert werden diirfe, wéren es doch viele Frauen

305 Die Listung potentieller Krankheiten, die mit dem Tragen des Korsetts in Zusammenhang gebracht wurde,
betrug bei Luke Limner 79 Aufzihlungen. Aullerdem erwihnt Steele zuvor weitere ,,dutzende”: ,,from cancer to
curvature of the spine, deformaties of the ribs and displacements of the internal organs, respiratory and circulatory
diseases, birth defects, miscarriages, and ‘female complaints’, as well as medical traumas such as broken ribs
and puncture wounds. Vgl. Steele 2001, S. 67 f.; vgl. Limner, Luke: Madre Natura versus the Moloch of Fashion.
A social Essay. London 1874.
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Abb. 17:
Hohepunkt der Wespentaille, 1890.

Victoria and Albert Museum, London.

gewesen, die aus modischen Griinden das Schonheitsideal der Sanduhrensilhouette mit Hilfe
des Korsetts erzielen wollten und einige méannliche Mediziner, die sich gegen das Tragen des

Korsetts ausgesprochen hitten.3%

306 Steele 2001, S. 35.
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Abb. 18:
Maidchen mit starker Schniirfurche, 1911.

Eine bedeutende physische Einschrankung durch das Korsett war die zu flache Atmung. Durch
die geringe Sauerstoffversorgung des Kérpers fielen Frauen, die ein Korsett trugen, des Ofte-
ren in Ohnmacht. Dies geschah vor allem bei korperlichen Aktivitdten wie dem Tanzen auf

einem Ball. Der Mythos des ,schwachen Geschlechts” wurde dadurch genéhrt — Steele konsta-
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Abb. 19:

Gustave Courbet: L.’Origine du monde, 1866. Musée d’Orsay Paris.

tiert: ,,The cultural significance of fainting is interesting: from a contemporary feminist per-
spective, corset-induced fainting seems to have reinforced female weakness and disability. To
the extent that ‘swooning’ is perceived as related both to orgasm and to death, fainting also
seems to support a romantic and morbid ideal of femininity.”3%

Die externen korperlichen Verdnderungen machten sich unter anderem iiber die sogenannte
Schniirfurche bemerkbar. Dr. Anna Fischer-Diickelmann ldsst 1903 dieses duBlerliche Merk-
mal in einer Zeichnung illustrieren, die den in der Breite verkleinerten und vertikal verlanger-
ten Brustkorb visualisiert. Die Schniirfurche entstand direkt unterhalb der unteren Rippenbo-

gen (Abb. 18). Auch in Gustave Courbets Werk ,,L’Origine du monde” (Abb. 19) von 1866

ist die Schniirfurche der damals 34-jdhrigen Balletttinzerin der Pariser Opéra, Constance

307 Steele 2001, S. 70-71.
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Quéniaux, deutlich zu erkennen.’”® Gleichzeitig lehnten die Anhidngerinnen des Reformkleids
ab 1898 bis um 1910 — wie schon um Mitte des 19. Jahrhunderts die Parteigiingerinnen von
Amelia Bloomer und etwas spdter die der Kiinstlerkleider — das steife Korsett ab, was auch
der Hinwendung zu sportlicher Betitigung entsprach und dadurch gefordert wurde.’” Auch
wenn die Bestrebungen der korperlichen Befreiung der Frau vom Korsett immer deutlicher
wurden, bedurfte es fiir die Korsetttrigerin einer sensiblen Entwohnung, waren doch die
Bauch- und Riickenmuskulatur durch die mechanische Haltung des Korsetts geschwicht.?!?

Verortet man den Korper diskursgeschichtlich, und damit als mogliches Produkt von Diszip-

linartechniken staatlicher Apparate®!!

, ist der geschlechtliche Differenzdiskurs sowohl am
weiblichen als auch am méannlichen Korper auszumachen. Im Verlauf der zweiten Hélfte des
19. Jahrhunderts entwickeln sich die Korper beider Geschlechter — wenn auch in unterschied-

lichen &sthetischen Dimensionen — zum neuen Korperbild des maschinellen Korpers.3!2

398 Uber 150 Jahre blieb die Identitit des Modells verborgen, bis vor einiger Zeit durch einen Zufallsfund die
Frau doch identifiziert werden konnte. Bei der Dargestellten handelt es sich um die damals 34-jéhrige Bal-
letttdnzerin der Pariser Oper, Constance Quéniaux, welche zugleich die Geliebte des Bildstellers Khalil Bey war.
Durch einen Zufall kam der Schriftsteller Schopp hinter die Identitéit der Ténzerin, als er einen bislang nicht
beachteten Brief des Schriftstellers Alexandre Dumas des Jiingeren begutachtete. Darin spottet Dumas {iber
Courbet und sein Modell, welche ihr ,,Inneres* prisentiert habe. Vgl. Unbekannter Autor, in: Welt: Identitdt von
Courbets Nacktmodell enthiillt, 25.09.2018 (https:// www.welt.de/kultur/article181657696/Der-Ursprung-der-
Welt-Identitaet-von-Courbets- Nacktmodell-enthuellt.html, Stand: 20.07.2020)

309 Loschek 2005, S. 330 f.

310 Weitere Folgen waren der sogenannte Froschbauch, dessen Entstehung auf die durch das Korsett nach unten
gepressten Organe zuriickzufiihren ist. Vgl. Barbe 2012, S. 196 f. Zudem wird die alltigliche Tragedauer des
Korsetts aufgrund der geringen und redundanten Quellenlage unterschiedlich diskutiert: Barbe geht davon aus,
das Korsett wurde Tag und Nacht getragen, wahrend Steele sich nicht eindeutig dazu positioniert. Vgl. Barbe
2012, S. 197; Steele 2001, S. 93.

311 Foucault, Michel: Von der Subversion des Wissens. Frankfurt a. M. 1974, S. 79.

312 Eine vertiefende Analyse des ménnlichen Korpers in Bezug auf den maschinellen Korper wiire an dieser Stelle
von weiterem Aufschluss und konnte einem anschlieBenden Forschungsvorhaben dienen. Gleichwohl wurde fiir
diese Arbeit der Fokus auf die Analyse der weiblichen Intellektuellen, und damit primédr auf den weiblichen
Korper gelegt.
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3. Kleidung und Kommunikation

Moden sind ein Medikament, das die verhdngnisvollen Wirkungen des Vergessens, im kol-
lektiven Mal3stab, kompensieren soll. Je kurzlebiger eine Zeit, desto mehr ist sie an der Mode

ausgerichtet.

Walter Benjamin
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3.1. Der anthropologische Ausgangspunkt

3.1.1. Uber die Funktion der Kleidung als soziokulturelles Instrument

Kleidung konstituiert sich als Zeichensystem tiber das Modehandeln.?!3 Als omniprisentes
Kommunikationsmittel wird sie im Gebrauch mit einer Bedeutung versehen und dechif-

friert.3!4

Kleidung und Mode sind ein komplexes kulturanthropologisches System, das sich
nicht allein durch &sthetische, stilistisch-formale Kriterien entschliisseln lasst. Vielmehr be-
darf es einer umfangreichen Diskursivierung des jeweiligen epochalen Zeitgeistes. Den Be-

weis der aktiven prozessualen Teilhabe am Zeitgeschehen liefert die Mode kontinuierlich.?!

Barbara Schmelzer-Ziringer verweist auf den Siindenfall Adams und Evas im Alten Testament
und sieht die gottgegebene Kleidung in ihrem anthropologischen Ursprung immer in Interde-
pendenz mit der Moral >'® Uber die Bedeckung der Scham gehen die Korrekturen am mensch-
lichen Ich hinaus. Der sich kleidende Mensch wird zu einem Fragment der Welt, die Abwen-
dung vom Selbst iiber die Kleidung beglinstigt die Teilhabe und Inszenierung der subjektiven

Wahrnehmung der Welt.*'7 Demnach konstatiert Roman Meinhold, die Mode sei ein

313 1 ehnert, Gertrud: Mode. Theorie, Geschichte und Asthetik einer kulturellen Praxis. Bielefeld 2013, S.15.

314 Lehnert, Gertrud: Mode als Spiel. Zur Performativitit von Mode und Geschlecht, in: Alkemeyer, Thomas;
Boschert, Robert; Schmidt, Robert; Gebauer, Gunter (Hg.): Aufs Spiel gesetzte Korper. Auffiihrungen des Sozi-
alen in Sport und populdrer Kultur, Konstanz 2003, S. 213-226.

315 Vgl. Wilson, Elizabeth: Adorned in Dreams. Fashion and Modernity. London 1985, S. 20-37; vgl. auch: Gau-
gele, Elke: Kostiimgeschichten und frilhe Modetheorien des 19. Jahrhunderts als Wissensordnungen der Mo-
derne, in: Konig; Mentges; Miiller 2015, S. 49-79, insbes. 54-58.

316 Schmelzer-Ziringer, Barbara: Mode Design Theorie. Wien 2015, S. 92-94,

317 Leeuw, Gerhardus van der: Der Mensch und die Religion: anthropologischer Versuch. Basel 1941, S. 23.
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,,philosophischer Topos, ein historisches Praludium®.*!® Aus der Perspektive der Philosophie
hitten sich einige Philosophen mit der Genese der Mode und ihrer Kritik befasst, jedoch
stiinde eine philosophisch-anthropologisch hinterfragende Betrachtung der Mode noch aus.3!®
Das Vergniigen des Menschen an der inszenierenden Nachahmung bildet einen wesentlichen
Antrieb fiir die Mode. Ausgehend vom Menschen als soziales nachahmendes Geschopf kon-
stituiert sich in diesem Imitieren der ewige Rhythmus des Modehandelns.?°

Philosophisch betrachtet verstand bereits Aristoteles den Nachahmungstrieb des Menschen als
anthropologische Konstante und begriindete die Motivation dieser Handlung in ihrer dem

Menschen angeborenen Freude daran.??!

Der Mensch als
nach Anerkennung im Komparativ sich mit Metaphysik
im sozialen denkendes befassendes und
Kontext strebendes und lebendes nach Heterotopien
fragendes
Wesen
Abb. 20:

Moderelevante Grundbefindlichkeiten des Menschen nach Roman Meinhold,

in eigener Abwandlung.

318 Meinhold, Roman: Der Mode-Mythos. Lifestyle als Lebenskunst. Wiirzburg 2005, S. 11.

319 Bbd.

320 Ebd., S. 45-49, hier S. 46.

321 Aristoteles bemerkt dazu: ,,... die Komddie sucht schlechtere, die Tragddie bessere Menschen nachzuahmen,
als sie in der Wirklichkeit vorkommen.“ Vgl.: Aristoteles: Poetik. Stuttgart 1997, 1448 a 15-19, hier zitiert nach
Meinhold 2005, S. 57.
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Die aus dem Komparativ resultierende Mimesis gewahrleistet das nach Anerkennung im so-
zialen Kontext strebende Dasein des Menschen. Die sozialen Kontexte integrieren die exis-
tentiellen Fragestellungen des Menschen, wie die Verortung des Korpers und den Einsatz ve-
stimentdrer Kommunikation (Abb. 20).

Die soziologische und psychologische Bedeutung kommt den kommunikativen Aspekten der
Mode iiber die Distinktionsmerkmale der einzelnen Milieus einer Gesellschaft zu. Im dispo-
sitiven Kontext steht das Individuum — durch das Handeln nach der modischen Norm — der
Gruppe gegeniiber.’??> Simmel begriindet das mimetische Handeln mit dem ,,Bediirfnis nach

sozialer Anlehnung‘3??

und beschreibt dies eingingig: ,,Wo wir nachahmen, schieben wir
nicht nur die Forderung produktiver Energie von uns auf den anderen, sondern zugleich auch
die Verantwortung fiir dieses Tun: So befreit sich das Individuum von der Qual der Wahl und
ldsst es schlechthin als ein Geschopf der Gruppe, als ein GefdB sozialer Inhalte erscheinen. 324
Die industrielle Fertigung von Kleidung im 19. Jahrhundert erleichterte das Modehandeln fiir
das Individuum und verwies seitdem auf die umso grolere Wertschitzung und die Monopol-
stellung der Handwerkskunst. Die dramatische Beschleunigung des Lebensstils durch die
Technisierung deckt sich zudem mit dem Moderhythmus, der nun synonym zu der Schaffens-
kraft und dem Glauben an einen grenzenlosen Fortschritt ist. Der Geburt der Innovation im
technisierten Zeitalter liegt ihre Vergénglichkeit inne — der Reiz der damit
einhergehenden Destruktion®?® gebe uns gemélB Simmel ,,ein so starkes Gegenwartsgefiihl wie

wenig andere Erscheinungen®.326

322 Simmel 1992, hier insb. S. 106-111. Vgl. dazu auch Kapitel 2.1.

323 Simmel 1995, S. 11.

324 Ebd., S. 10.

325 Hier ist das intrinsische Vanitas-Motiv der Mode gemeint. Benjamin reflektiert systematisch iiber die Mode
und den Tod in Bezug auf das 19. Jahrhundert: ,,Das Motto von Balzac ist sehr geeignet, die Zeit der Holle daran
zu entwickeln. Wieso ndmlich diese Zeit den Tod nicht kennen will, auch die Mode sich iiber den Tod moquiert,
wie die Beschleunigung des Verkehrs, das Tempo der Nachrichteniibermittlung, in dem die Zeitungsausgaben
sich abldsen, darauf hinausgeht, alles Abbrechen, jadhe Enden zu eliminieren und wie der Tod als Einschnitt mit
allen Geraden des gottlichen Zeitverlaufs zusammenhéngt. — Gab es in der Antike Moden? Oder hat die ,Gewalt
des Rahmens* sie untersagt?* Vgl.: Benjamin 1982, S. 115.

326 Simmel erzeugt fiir seine Beobachtungen eine Parallele zu Shakespeare und konstatiert: ,,Das spezifisch ,un-
geduldige* Tempo des modernen Lebens besagt nicht nur die Sehnsucht nach raschem Wechsel der qualitativen
Inhalte des Lebens, sondern die Stirke des formalen Reizes der Grenze, des Anfangs und Endes, Kommens und
Gehens. Im kompendidsesten Sinne solcher Form hat die Mode durch ihr Spiel zwischen der Tendenz auf allge-
meine Verbreitung und der Vernichtung ihres Sinnes, die diese Verbreitung gerade herbeifiihrt, den eigentiimli-
chen Reiz der Grenze, den Reiz gleichzeitigen Anfanges und Endes, den Reiz der Neuheit und gleichzeitig den
der Vergénglichkeit. Thre Frage ist nicht Sein oder Nichtsein, sondern sie ist zugleich Sein und Nichtsein. Sie
steht immer auf der Wasserscheide von Vergangenheit und Zukunft und gibt uns so, solange sie auf ihrer Hohe
ist, ein so starkes Gegenwartsgefiihl wie wenige andere Erscheinungen.” Vgl.: Simmel 1995, S. 17.
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Als typisch modernes Phidnomen ist die Suche nach dem Neuen und Originellen fiir die Mode
pradestiniert. Seit dem 17. Jahrhundert bildete sich die Anziehungskraft der Neophilie durch
den Wissensdrang heraus; die neue Ordnung der Welt bestehend aus dem ,,Zusammenspiel
zwischen Kontingenz und Nicht-Beliebigkeit™ bildet nach Elena Esposito das Charakteristi-
kum der Moderne, das auch das prignante Merkmal der Mode ist: ,,Um ihre Funktion auszu-
iiben, muss die Mode implizit paradox sein — und demnach unbestimmt und geheimnisvoll:
Wie alle authentischen Geheimnisse schiitzt sich auch dieses durch den Schein des Bana-
len.*¥27 Zu einem weiteren Aspekt der moderelevanten Grundbefindlichkeiten des Menschen
zdhlt der Mensch als sich mit Metaphysik befassendes und nach Heterotopien fragendes We-
sen. 3

Die primér in der Postmoderne aufkommenden Hyperrealititen®?® zeichnen sich in der zweiten

Hilfte des 19. Jahrhunderts tiber die vestimentdre Inszenierung und den 6ffentlichen Raum

ab.>3® Die Reproduktion von Identititen durch Stereotypie spiegelt die technische

327 Esposito, Elena: Die Verbindlichkeit des Voriibergehenden. Paradoxien der Mode. Frankfurt a. M. 2004, S.
9-11.

328 Meinhold 2005, S. 61-65. Foucault definiert die Heterotopien wie folgt: ,,Es gibt also Linder ohne Ort und
Geschichten ohne Chronologie. Es gibt Stddte, Planeten, Kontinente, Universen, die man auf keiner Karte und
auch nirgendwo am Himmel finden konnte, und zwar einfach deshalb, weil sie keinem Raum angehoren. Diese
Stiadte, Kontinente und Planeten sind natiirlich, wie man so sagt, im Kopf der Menschen entstanden oder eigent-
lich im Zwischenraum zwischen ihren Worten, in den Tiefenschichten ihrer Erzdhlungen oder auch am ortlosen
Ort ihrer Trdume, in der Leere ihrer Herzen, kurz gesagt, in den angenehmen Gefilden der Utopien. Dennoch
glaube ich, dass es — in allen Gesellschaften — Utopien gibt, die einen genau bestimmbaren, realen, auf der Karte
zu findenden Ort besitzen und auch eine genau bestimmbare Zeit, die sich nach dem alltdglichen Kalender fest-
legen und messen lasst. Wahrscheinlich schneidet jede menschliche Gruppe aus dem Raum, den sie besetzt hilt,
indem sie wirklich lebt und arbeitet, utopische Orte aus und aus der Zeit, in der sie ihre Aktivititen entwickelt,
uchronische Augenblicke. [...] Ich trdume nun von einer Wissenschaft — und ich sage ausdriicklich Wissenschaft
—, deren Gegenstand diese verschiedenen Raume wéren, diese anderen Orte, diese mythischen oder realen Nega-
tionen des Raumes, in dem wir leben. Diese Wissenschaft erforschte nicht die Utopien, denn wir sollten diese
Bezeichnung nun nur Dingen vorbehalten, die tatséchlich keinen Ort haben, sondern die Heterotopien, die voll-
kommen anderen Réume und ganz folgerichtig hieBe und heifit die Wissenschaft Heterotopologie.“ Vgl.:
Foucault, Michel: Die Heterotopien. Der utopische Korper. 4. Auflage, Frankfurt a. M. 2019, S. 9-11.

329 Jean Baudrillard beschreibt den Hyperrealismus der Simulation als Resultat der medialen Bilderflut in der
Postmoderne. Schon in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhundert setzt durch die autkommenden Massenmedien die
Hyperrealitit ein. Als Uberzeichnung der Realitit ist die Mode schon in sich eine Hyperrealitit, die Baudrillard
auch im Anschlusskapitel benennt. Zur Hyperrealitdt vgl.: Baudrillard, Jean: Der symbolische Tausch und der
Tod. Berlin 2005, S. 112-120; iiber ,,Die Mode oder die Zauberwelt des Codes* fiihrt Baudrillard auf den Seiten
131-133 aus.

330 Meinhold bezieht sich hier auf Garve, der den Wunsch des Menschen nach Abwechslung in seiner Modethe-
orie zum Ende des 18. Jahrhunderts besonders herausstellt. Vgl.: Meinhold 2005, S. 12.; vgl. auch Garve, Chris-
tian: Uber die Moden. Versuche iiber verschiedene Gegenstinde aus der Litteratur und dem gesellschaftlichen
Leben. Breslau 1792.
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Reproduzierbarkeit und damit die Besonderheit des Individuums im Sinne der Aura-Begrift-
lichkeit Benjamins.3!

Die vestimentidre Kultur einer Gesellschaft ist Reflexion ihrer produktiven Krifte und Ver-
hiltnisse, gleichermallen beeinflussen Aspekte aus der Wissenschaft und der Politik diese Kul-
tur.*32 Wenn die Kleidung und die mit ihr einhergehenden Moden ein Lebensgefiihl auszudrii-
cken vermogen, konstatiert Andrea von Hiilsen-Esch dazu pointiert: ,,Kleidung ist Hal-
tung*333. Die phrygische Miitze entspricht einer revolutiondren Haltung, das Korsett und die
Krinoline einem entindividualisierten Ideal und das Reformkleid einer Befreiung aus Norm-
zwingen.>** Mehr denn je zuvor versteht das vestimentire Medium den Fetischcharakter tiber
die Emotionalisierung zu bedienen, denn ,,Kleidung ist Haltung® auch in emotionaler Hin-
sicht: Sie ist Habitus, Mimik und Gestik.**> Das Modesystem befindet sich dabei in stindiger
Wechselwirkung mit dem Konsumverhalten und der Okonomie einer Gesellschaft.

Die schone Flucht in die Welt der Mode — L’échappée belle®3® —, in der die Asthetik dominiert,
bot eine in sich verdndernde Konstante in Zeiten des sozialen und gesellschaftlichen Um-
bruchs im 19. Jahrhundert; das bisher klar hierarchisierte Leben verschwamm und wurde stan-
dardisiert, zwischenmenschliche Beziehungen verdnderten sich zu einem komplexeren Ge-
flige, das die Menschen verunsicherte.®*’” Meinhold wiéhlt die Bezeichnung der Mode als

,ganzheitliche Melioration*3*®, die den vollkommenen Anspruch des Individuums an seine

331 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Frankfurt a. M. 2006,
S. 16.

332 Fehlig, Ursula; Brost, Harald (Hg.): Kostiimkunde. Mode im Wandel der Zeiten. Wiesbaden 1983, S. 7.

333 Andrea von Hiilsen-Esch zog dieses Resiimee bei einem Besprechungstermin am 13.06.2018.

334 Zur phrygischen Miitze und zum Korsett dienen die Ausfiihrungen in Kapitel 2, insbesondere 2.2.1. und 2.2.2.
Uber das Reformkleid und die Reformkleidung hat vor allem Sabine Welsch eine transdisziplinire, sozialhisto-
rische Untersuchung vorgenommen. Sie beleuchtet den zeitgenossischen Standpunkt der Mediziner, Kiinstler,
Frauenrechtlerinnen und Naturheilkundler. Vgl.: Welsch, Sabine: Ein Ausstieg aus dem Korsett. Reformkleidung
um 1900. Darmstadt 2003. Ferner: Ober, Patricia: Der Frauen neue Kleider. Das Reformkleid und die Konstruk-
tion des modernen Frauenkorpers. Berlin 2005; Stamm, Brigitte: Das Reformkleid in Deutschland. Diss. FU
Berlin 1976; Schnitger, Carin; Goldhoorn, Inge (Hg.): Reformkleding in Nederland. Utrecht 1984; Newton,
Stella Mary: Health, Art & Reason. Dress Reformers in the 19" Century. London 1974; Richter-Wittenfeld,
Daniela: Die Arbeit des Verbandes fiir Deutsche Frauenkleidung und Frauenkultur auf dem Gebiet der Frauen-
kleidung von 1896-1935. Hamburg 2006; Fohl, Thomas: Henry van de Velde. Architekt und Designer des Ju-
gendstils. Wiesbaden 2010.

335 Perrot 1994, S. 23-25.

336 1’échappée belle — die schone Flucht — bezieht sich auf die illusorische Komponente der Mode, in der eine
Scheinwelt erzeugt wird, in der es nur Gutes und Schones gibt. Das Modehaus Hermés folgt in jedem Jahr einem
anderen Motto: ,,L’échappée belle” war das Motto der Maison im Jahr 2009 und wird hier als Synonym der
besonderen, eskapistischen Welt der Mode eingesetzt.

337 Weber, Eugen: France, Fin de Siécle, Cambridge 1986, S.150 f. Vgl. auch: Sennett, Richard: Verfall und Ende
des offentlichen Lebens. Die Tyrannei der Intimitét. Frankfurt a. M. 2002, 13. Auflage, S. 71-78 und S. 172-176.
338 Nach Meinhold wird die Begrifflichkeit der Melioration (lat. melior ,,besser; komparativ von bonus ,,gut*)
fiir das Streben des Menschen nach dem Besseren, insbesondere nach dem besseren Leben, eingesetzt.
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hedonistisch-dsthetische Entfaltung suggeriert (Abb. 21). Seit dem Paldolithikum ist das Stre-
ben des Menschen nach dieser Verschonerung und Verbesserung in allen Kulturrdumen zu
beobachten.?3? Nicht nur im Bereich der Kiinste, sondern auch durch korperliche Verdnderun-
gen macht sich diese anthropologische Konstante bemerkbar.34°

Die Demokratisierung der Gesellschaft und des Konsums brachte insbesondere in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts eine Verfeinerung der Lesart des Habitus der Menschen mit sich;
die Mode ersetzte hierarchisch konnotierte Stile, und Distinktionsmerkmale ersetzten Origi-
nalitdt.>*! Ein historisches Artefakt ist die Kleidung auch in erzéhlender Form; sie berichtet
iiber das Wissen von Konstruktion am Korper, die Schnittfiihrung, und ist tiberlebendes Ob-
jekt einer bestimmten Zeit, in der diese Kleidung einmal Bestandteil der zeitgendssischen
Mode war. Somit kdnnen wir die Sprache dieses Kleidungsstiickes in feinen Nuancen, vor
allem tiber die Materialitit, die Konstruktion des Schnittes und die Farbe, decodieren.’*> Die-
ses subtile Zeitzeugnis ist eine Wiedergabe der sozialen und kulturellen epochalen Gescheh-
nisse, in der konventionelle Analysen alleine nicht immer ausreichen.?*

Der Mensch ahmt in seinem Streben nach dem Besseren seine Vorbilder nach. Meinhold be-
zieht sich dabei auf die anthropologische Annahme Kants, die Mode sei ein Gesetz dieser
Nachahmung und evoziere im aristotelischen Verstindnis eine Tragddie (Abb. 20): ,,Wenn die
Mode eine Art Tragddie ist, so besteht die Moglichkeit, dass sie, wie die klassische Tragddie,
kathartische Effekte mit sich bringt, was wiederum einen Erklarungswert fiir deren Beliebtheit
darstellte.“>** Die Analogie der Boulevards und der spiteren Modenschau zur Theaterbiihne
und zum Menschen im 6ffentlichen Raum und des Models zum Schauspieler lasst sich auch
in weiteren Punkten wie der Inszenierung zu den Charaktereigenschaften der Personlichkeit

libertragen. >+

Terminologisch ist die Melioration eine landwirtschaftliche Mafinahme zur Bodenverbesserung. Meinhold zieht
dazu die Analogie des Menschen als Ressource, die sowohl iiber kulturelle Einfliisse als auch sich selbst kultiviert
wird. Vgl. Meinhold 2005, S. 65-68, hier S. 65.

339 Meinhold 2005, S. 65-68, hier S. 65.

340 Ebd. S. 66.

341 Weber, Eugen: France, Fin de Siécle, Cambridge 1986, S.150 f.

342 Ribeiro, Aileen: Fashion and Fiction. Dress in Art and Literature in Stuart England. London 2005, S. 3-6.

33 Aranda, Janine: Die Darstellung der weiblichen Mode in Marcel Prousts ,,A La Recherche du Temps Perdu*,
Diss. Universitit Frankfurt a. M. 1984, S. 42-50.

3% Meinhold 2005, S. 37-53, hier S. 49.

345 Barthes 1985, S. 260-261.
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Mode als

Pseudotragddie ganzheitliche Melioration Reinvestination
L’échappée belle

Abb. 21:

Implikationen der Mode nach Meinhold, in eigener Abwandlung.

Hier erfolgt die Vereinbarung scheinbarer Gegensitze und kulminiert in der Sprache der Mode
—es wird eine Welt inszeniert, die nach Roland Barthes den ,,Menschheitstraum®, den ,,Traum
von Totalitdt bedient.’#¢ Jedes menschliche Wesen kann hier alles zugleich sein und hat sich
nicht einer Vorgabe zu fligen. Diese Paradoxie der Mode beinhaltet somit das Einhalten des

347 _ die Person

analytischen Zustandes einer ,,additiven, keiner synthetischen Allgemeinheit
in der Mode ist fiktiv und gleichzeitig vollkommen existent. Der Traum von Totalitdt im Le-
ben des Menschen findet seine Unendlichkeit in der Reinkarnation: Gemil3 Baudrillard invol-
viert die Mode ,,auf der Basis der Abschaffung des Vergangenen [...] den Tod und die ge-
spenstische Wiederauferstehung von Formen.“3*® Auch Walter Benjamin konstatiert, die
Mode sei in ihrer Aktualitét konstant und moquiere sich iiber den Tod, indem sie das Dage-
wesene sterben lieBe, um es durch das Neue zu ersetzen.’*® Untersucht man die Mode nach
den Begebenheiten des Widersetzens gegen das Alte, das Altern und den Tod, wird die Not-

wendigkeit der Mode des Neuen, der Jugend und des Lebens augenscheinlich. Letzteres be-

schreibt Meinhold als ,,selbst wieder neu werden® und — vestimentér transferiert — als ,,zuriick

346 Barthes konstatiert dazu, die Mode liebe es nicht zu wihlen und damit jemandem weh zu tun. Vgl. Barthes
1985, S. 261.

347 Ebd.

348 Baudrillard, Jean: Von der Verfithrung. Miinchen 1991, S. 134. Hier zitiert nach Meinhold 2005, S. 29.

3% Vgl. Benjamin 1982, S. 115.
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in das Kleid geboren werden®: Es erfolgt eine Pseudoreinkarnation durch Reinvestination.?>°
In der Trias Pseudotragddie, Melioration und Reinvestination sublimieren Kleidung und Mode
die Existenz des Individuums in eine Hyperrealitét, die aus der aufkommenden Erlebnisge-

sellschaft hervorgeht.!

3.1.2. Die metropolitische Kleidung in Paris und Berlin in der zweiten Hilfte

des 19. Jahrhunderts

Die Wurzeln von Paris als der Hauptstadt der Mode*>? liegen nicht nur in dem mystifizierten
Bild der Genialitét ihrer Couturiers, sondern auch in der Tatsache ihres verfeinerten Lebens-
stils, wie Valerie Steele treffend formuliert: ,,Paris is the capital of civilization, the place where
all the refinements of civilized life reach their fullest expression — including the concepts of
fine language and elegant fashion.“*>* Die Pariser Mode tragen zu diirfen beinhaltet den mi-
metischen Akt resultierend aus dem Wunsch, ebenfalls diese kultivierte Existenz zu leben.
Uber Jahrhunderte wurde die Pariser Mode kopiert — bis zum heutigen Tag hat sie nichts von
ihrem einflussreichen Stellenwert eingebiifit. Obwohl andere Stédte und Lander aufgrund kli-
matischer, kultureller und 6konomischer Gegebenheiten gewisse Zugestdndnisse an die Klei-
dung aus Paris einrdumen mussten, blieb die Pariser Mode immer Inbegriff von Eleganz und
Asthetik.>>* Nach Steele existieren zwei besonders prignante Mythen, die eine Steigerung des

jeweils anderen auszudriicken vermogen: Es gibt Pariser und es gibt Barbaren oder Provinzler

350 Meinhold definiert die Re-in-car-nation als ,,Wiedereinkdrperung, bzw. zuriick-in-das-Fleisch-geboren-wer-
den* und die Re-in-vesti-nation als ,,Wiedereinkleidung, bzw. zuriick-in-das-Kleid-geboren-werden. Vgl.: Mein-
hold 2005, S. 28-29.

351 Schulze, Gerhard: Die Erlebnisgesellschaft. Kultursoziologie der Gegenwart. Frankfurt a. M. 2000, S. 52-60.
352 Ausgehend von Paris, der von Benjamin erklérten ,,Hauptstadt des 19. Jahrhunderts“. Vgl. Benjamin, Wal-
ter: Das Passagen-Werk. Frankfurt a. M. 1982, Bd. I, S. 45-77, hier S. 45.

333 Steele 1998, S. 5.

354 Ebd,, S. 3-6.
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— ,,Provincials put on clothes, the Parisienne dresses.”*>> Aus der Perspektive der Barbaren
wurden ebenfalls Mythen heraufbeschworen, die wiederum die ménnlichen Modekreateure
als Modediktatoren und Misogynisten erkldrten.?>® Eine Revision dieser Mystifizierung — so-
wohl die urbane und lindliche, als auch die Geschlechterpolaritit betreffende Argumentation
— ist fiir das Versténdnis der Geschehnisse ausgehend von Paris essentiell. Die bedeutendsten
Modeschopferinnen und Modeschopfer Frankreichs waren nicht immer gebiirtige Franzosen:
Charles Frederik Worth beispielsweise war gebiirtiger Brite.?>” Er brachte iiber die Haute Cou-
ture die Kunst in die Mode — die Zeichensprache des Designs gliederte sich in der zweiten
Jahrhunderthélfte in die neuen Perspektivierungen der Kunst — die Kleidung, die Mode und
die Kunst gingen von nun an symbiotische Verflechtungen ein.>%®

Dazu stellt die Umgebung der Kleidung einen wesentlichen Aspekt ihrer Reprisentation dar,
wie Gertrud Lehnert skizziert: ,,Lange ist Mode vor allem als System von Zeichen betrachtet
und analysiert worden. [...] Mittlerweile hat ein Paradigmenwechsel eingesetzt, der Mode als
Resultat menschlichen Handelns, als dsthetische Arbeit und damit als Phdnomen der Wahr-
nehmung deutet. Fokussiert man auf Prozesse der Wahrnehmung, dann kommt zu den Klei-
dern der Raum ins Spiel*3*°. In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts verwandelte sich ins-
besondere Paris zu einem 6ffentlichen Ort der Reprédsentation, zu einem Panopticon der Pari-
ser Gesellschaft und einem Spiegel der Kunst des Impressionismus. Die Rdume der Kunst und
der Mode beginnen zu diesem Zeitpunkt ein relevantes und symboltriachtiges ,Setting® zu lie-
fern, das die ephemeren Zeichen der Zeit prisentiert.>** Dabei weist Lehnert auf die optionale
Transformation eines Ortes hin — so konne sich eine Kirche in ein Theater verwandeln und ein
offentlicher urbaner Raum zu einem ,,Mode-Ort* 3!

Die Biirger aller sozialer Schichten und jeden Alters boten dem Kiinstler und dem Kultur-

schaffenden auf 6ffentlichen Pldtzen in ganz Paris Szenerien der Inspiration und galten als

355 Dumas, Alexandre; Gautier, Théophile; et al.: Paris et les parisiens au XIX® siécle. Paris 1856, hier zitiert
nach Steele 1998, S. 5.

356 Ebd.

357 Charles Frederick Worth wurde am 13. November in Bourne, Lincolnshire in GroBbritannien, geboren. Vgl.
»Worth“, Loschek 2005, S. 581.

338 Semper, Gottfried: Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder praktische Asthetik: Ein Hand-
buch fiir Techniker, Kiinstler und Kunstfreunde, Bd. 1, Frankfurt a. M. 1860, S. 210-215.

359 Lehnert, Gertrud (Hg.): Rdume der Mode. Miinchen 2012, S. 7 f.

360 Diese Zeichen ziehen die Kreise von dem kreativen Bereich iiber den kulturellen, gesellschaftlichen, bis in
den wissenschaftlichen und technischen Bereich. Vgl. Lehnert, Gertrud (Hg.): Rdume der Mode. Miinchen 2012,
S. 12-16.

361 Lehnert 2012, S. 11.
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heterogen durchmischte Treffpunkte prominenter und bedeutender Personlichkeiten. Die oder
der Portraitierte wurde in einem privaten oder anonymen Raum, und wahlweise nun auch in
der Offentlichkeit, inszeniert.>*> Zu dieser Entwicklung trugen vor allem die Weltausstellun-
gen, die Hausmannisierung und zudem die Pariser Salons bei, die lokale Aufmerksamkeit bei
den Bewohnern der franzosischen Hauptstadt fand und globale Beachtung unter anderem bei
den Besuchern von Paris evozierte. Es zeichnete sich eine Entwicklung ab, die Richard Sennett
spéter als den Beginn der ,, Tyrannei der Intimitit“*%* bezeichnen sollte.3%*

Fiir den Modejournalismus lésst sich dieses Bild libertragen: Erschienen die neuesten Moden
aus Paris, so verbreiteten sich eben diese Moden wenig spédter in den Modejournalen anderer
Stadte und sorgten fiir die Popularitit der franzdsischen Kreationen.**® In diesem Zusammen-
hang proklamiert Der Berliner Modespiegel. Eine Zeitschrift fiir die elegante Welt. schon 1832
iiber die Mode aus Berlin, sie sei zwar weniger einflussreich als die aus Paris und auch weniger
erfindungsreich als jene aus London, aber einzigartig in der Nachahmung. Die Kopie der ge-
samten Bandbreite an modischen Produkten dieser Stidte {ibertrdfe in der Qualitit und im
Preis die urspriinglichen Originale.*%® Lehnert sieht in dieser Aussage eine Giiltigkeit des Sta-
tus der Mode in Berlin — und stellvertretend dafiir die Mode in ganz Deutschland — bis weit in
das 20. Jahrhundert hinein.*®” Deutschland beséfe, trotz seiner herausragenden Modetheore-
tiker wie Garve, Vischer, Simmel und Benjamin, keine eigene Modekultur.?%® Im 19. Jahrhun-
dert sei dies noch wesentlich deutlicher gewesen als heutzutage. Dabei seien die Kopien aus
Paris und London vollkommen normal gewesen, und keinesfalls verwerflich, sondern viel-

mehr ein Zeichen des Kulturtransfers schon seit dem 18. Jahrhundert.?%® Der Kunsthistoriker

392 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Frankfurt a. M. 2004, S. 188-200.

363 Sennett 2002.

364 Ebd. S. 209-225, hier: S. 213.

365 Venohr 2010. S. 99-107; ebenso: Zika, Anna: Ist alles eitel? Zur Kulturgeschichte deutschsprachiger Mode-
journale zwischen Aufklarung und Zerstreuung. Weimar 2006, S. 119-127.

366 Berliner Modenspiegel. Eine Zeitschrift fiir die elegante Welt. Nr. 22 vom 22.06.1832. Hier zitiert nach:
Lehnert, Gertrud: Mode und Orientalismus, in: Berbig, Roland et al. (Hg.): Berlins 19. Jahrhundert. Ein Metro-
polen-Kompendium. Berlin 2011, S. 95-106, hier S. 95.

367 Lehnert konstatiert, dieser Status sei auch in Teilen bis zum heutigen Tage gegenwirtig. Vgl.: Lehnert, Ger-
trud: Mode und Orientalismus, in: Berbig, Roland et al. (Hg.): Berlins 19. Jahrhundert. Ein Metropolen-Kom-
pendium. Berlin 2011, S. 95-106, hier S. 95.

368 Lehnert weist darauf hin, dass Berlin sich verstérkt seit der ersten Dekade des dritten Jahrtausends als junge
»,Modestadt zu etablieren versucht. Vgl.: Lehnert, Gertrud: Mode und Orientalismus, in: Berbig, Roland et al.
2011, S. 95-106.

369 Lehnert, Gertrud: Mode als Zeichen des Kulturtransfers im 18. Jahrhundert, in: Zimmermann, Margarete;
Stedmann, Gesa (Hg.): Hofe. Salons. Akademien. Kulturtransfer und Gender im Europa der Frithen Neuzeit.
Hildesheim 2006, S. 309-340. Auch Valerie Steele stellt dieses Merkmal heraus: “Although it might seem merely
a charming triviality, it actually shows that by the eighteenth century fashion was beginning to assume a modern
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Mathias Eberle legt den Modebegriff im Kontext der urbanen Verankerung noch friiher fest:
,,Das Wort Mode wurde zur Zeit der Vorherrschaft Frankreichs auf den Kontinent, also im 17.
Jahrhundert, vom Franzosischen in den deutschen Sprachgebrauch tibernommen. Man richtete
sich nach dem Vorbild von Paris und Versailles und ahmte die Art nach, in der man sich dort
kleidete, Gesellschaften veranstaltete, konversierte, sich bewegte und einrichtete. Frankreich
gab in allen Dingen den Ton an und wer im tiibrigen Europa zu den feinen Leuten zédhlen
wollte, stimmte seine Lebens-Gewohnheiten und seinen Habitus auf diesen Ton ab. Man klei-
dete sich nun ,a la mode‘ oder ,alamodisch®, das heif3t in der Art, wie es in Frankreich gerade
tiblich war.*370

Die Mode, die nun auf der Stralle gezeigt wurde, diente als Inspirationsquelle fiir die Kunst
und bald auch fiir die Modeschopfer. Der sogenannte ,,Bubble Up Effekt™ setzt sich im Verlauf
des 20. Jahrhundert endgiiltig durch und verzeichnet seinen Ursprung mit der modischen Be-
achtung auf den Pariser Boulevards. Das betont unterkiihlte Verhalten des Menschen in der
GroBstadt lieB auf einen umso leidenschaftlicheren intrinsischen Antrieb hoffen.?’! Die De-
mokratisierung der Mode und Lebensstile wird im Second Empire durch die zunehmende
Konsumption ermdglicht: Die Entstehung des Kauthauses mit den neuesten modischen Mas-
senwaren als Ort der Verfiihrung ist ein Novum fiir die feine Dame als auch fiir die Kurtisane
und bietet bisher unbekannte ,,Kathedralen des Konsums*372, in der alle Gesellschaftsschich-
ten aufeinandertreffen.>”® Ein zynisches Bild dieser sékularisierten neuen Welt des Konsums
kreiert Walter Benjamin folgendermaRen: ,,Hier hat die Mode den dialektischen Umschlag-
platz zwischen Weib und Ware — zwischen Lust und Leiche — eroffnet. Ihr langer flegelhafter
Kommis, der Tod, mi3t das Jahrhundert nach der Elle, macht wegen der Ersparnis selbst den

Mannequin und leitet eigenhéndig den Ausverkauf, der auf franzosisch ,,révolution® heifl3t.

aspect. No longer was fashion determined by a centralized authority at court. Now the collective but ephemeral
taste of many individual Parisians decided whether puce, mud, or soot was in fashion; the cherry bonnet, the
porcupine coiffure or the baby’s cap. Moreover, the very names indicate a quintessentially modern sensibility,
alternately sentimental and ironical, and a far cry from the solemn grandeur of Versailles.” Vgl. Steele 1998, S.
15.

370 Eberle, Matthias: Wesen und Funktion der Mode, in: Mode — Das inszenierte Leben. Internationales Design
Zentrum (Hg.). Berlin 1972, S. 21-37.

371 Wentworth, Michael: James Tissot. Oxford 1984, S. 4 f.

372 7Zola, Emile (1884): Au bonheur des dames. Paris 2005. Emile Zola hat zudem das Warenhaus als ,,Versu-
chung der Frauen® charakterisiert. In: Haupt, Heinz-Gerhard: Konsum und Handel. Europa im 19. und 20. Jahr-
hundert. Géttingen 2003, S. 83, hier zitiert nach Bowlby, R.: Just looking, Consumer Culture in Dreiser, Gissing
and Zola. New York 1985, S. 66 f. Siche auch: World of Malls: Architekturen des Konsums. Ausstellungskatalog
2016.

373 Zola 2005.
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Denn nie war Mode anders als die Parodie der bunten Leiche, Provokation des Todes durch
das Weib und zwischen geller memorierter Lache bitter gefliisterte Zwiesprach mit der Ver-
wesung. Das ist Mode. Darum wechselt sie so geschwinde; kitzelt den Tod und ist schon wie-
der eine andere, neue, wenn er nach ihr sich umsieht, um sie zu schlagen. Sie ist ihm 100 Jahre
lang nichts schuldig geblieben. Nun endlich ist sie im Begriff, das Feld zu rdumen. Er aber
stiftet an die Ufer einer neuen Lethe, die den Asphaltstrom durch Passagen rollt, die Armatur
der Huren als Trophée. 374

Paris als Modehauptstadt wurde im 19. Jahrhundert nie ernsthaft in Frage gestellt und diesbe-
ziiglich nur temporir von London angegriffen. Zwar wurde die Gefahr der modischen Existenz
der Pariserin in den Modejournalen diskutiert, Paris als Zentrum der globalen Mode galt je-
doch als das urbane imitierungswiirdige Vorbild. Diese Uberzeugung wurde auch selbstbe-
wusst aus Paris heraus kommuniziert. Hierarchisch bildet Paris die Spitze der Mode Europas
bis in die Gegenwart. Die Metropolen, die Paris modisch unterstellt waren, galten nach dem
zu Beginn erwéhnten Zitat Steeles somit als Provinzen. Und nur Provinzen vermogen es, sich
tiber die Nachahmung der Mode zu definieren.>”® Steele prézisiert, die Modekultur sei mehr
als nur die Mode, die aus der Kleidung resultiert: ,,[...] It involves new social roles, new forms
of communication, ultimately new values and attitudes. Even a hundred years ago, Paris fash-
ions were worn as far away as Japan, but one of the factors that made Paris the capital of
fashion was the social relationship between performers and spectators.”’¢ Dieses Zusammen-
spiel kann nur stattfinden, wenn von beiden Seiten die Uberzeugung fiir ein Modebewusstsein
gegeben ist und die Beobachter einen stimulierenden Effekt auf die Akteure haben.’”’ Paris
gab dafiir die ultimative Biihne ab, auf der sich die Performanz des Sehen und Gesehen-wer-
den vollends entfalten konnte.?”® Dazu lieferte die Metropole einige soziale Rdume fiir die
Verwirklichung dieser 6ffentlichen Modenschau: Die Passagen boten der Bevdlkerung aller
sozialer Schichten das Amusement des kommerziellen Schaufensters und Konsums, an Sonn-

tagen waren die Salons umsonst zugénglich und auch Museen boten nicht nur eine kultivierte

374 Benjamin 1982, S. 110 f.

375 Vgl.: Lehnert, Gertrud: Mode und Orientalismus, in: Berbig, Roland et al. 2011, S. 95-106, hier S. 96.

376 Steele 1998, S. 7-10; Konig, René: Macht und Reiz der Mode. Verstindnisvolle Betrachtungen eines Sozio-
logen. Diisseldorf 1971. S. 75-79.

377 Konig, René 1971. S. 127-134.

378 Vgl. Steele 1998, S. 7-10.
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Atmosphire, sondern forderten den regen Austausch von Mode und Kunst.>”® Aus dem neuen
offentlichen Leben kristallisierten sich einzelne Stereotypen®®® heraus und mit ihnen entstand
ein neues Lebensgefiihl und Gesellschaftssystem.*®! Im Schutze des anonymen urbanen Auf-
tritts ermoglichte sich ein Rollenspiel, das die Polarisierung der Geschlechter sukzessive auf-
weichte: Sehr viel dezidierter konnte nun das jeweils andere Geschlecht beobachtet und in
seinem Offentlichen Gebaren gelesen werden. Fiir das Verstindnis des Auftritts der Mode in
Paris in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts ist die holistische Betrachtung essentiell; der
neue urbane offentliche Lebensstil brachte die Biihne fiir das Sehen und Gesehen-werden in
der Offentlichkeit hervor.>*? Die Inszenierung der Mode im &ffentlichen Raum, die Kleidung
als Raum durch die Konstruktion am Korper und die Kdrpertechniken, die im jeweiligen eine
Aneignung des Raumes evozieren, bilden die Aspekte, die Gertrud Lehnert fiir die Rdume der
Mode herausstellt.’®* Die Darsteller im 6ffentlichen Raum — Protagonisten sowie Antagonis-
ten — transformierten die Boulevards und Passagen in einen ,, Traum aus gold*, in dem ,,einen
alles fasziniert* um mit Honoré de Balzac zu sprechen.’3* Die Mode und die Stadt hatten eine
unvergleichliche Ausstrahlung von Erotik und Innovation, die es in diesem AusmaB fiir die
breite Masse zuvor noch nicht gegeben hatte: Das modische Rendezvous ereignete sich nun
auch im Park, im Theater und auf der Pferderennbahn.?® Ein individueller, besonderer Stil,
der sich zunéchst an die Gesellschaft, die Politik und das soziale Leben richtete, konnte sich
nun durchsetzen und zeitlich und epochal zu einem Stilbegriff avancieren. Der Rhythmus des
Stilwechsels bedingt zumeist eine Gegenbewegung auf den jeweiligen zuvor herrschenden
Stil.3¥¢ Auch im Bereich der Kunst ldsst sich diese Dynamik verzeichnen, indem auf einen
opulenten Stil ein puristischer folgt.’®” Fiir die Stilentwicklung und -vorgabe sind die Faktoren

Zeit, Raum, Individualitidt und Wahrnehmung entscheidend, um iiber die visuelle Komponente

37 Bourdieu, Pierre: Antworten auf einige Einwinde, in: Eder, Klaus (Hg.): Klassenlage, Lebensstil und kultu-
relle Praxis. Beitrdge zur Auseinandersetzung mit Pierre Bourdieus Klassentheorie. Frankfurt a. M. 1989, S. 395-
410.

380 Die genauen Stereotypen werden in Kapitel 3.1.2 beschrieben.

381 Bourdieu 1989, S. 395-410.

382 Sennett, Richard: Verfall und Ende des 6ffentlichen Lebens. Die Tyrannei der Intimitéit. Frankfurt a. M. 2002,
13. Auflage, S. 152-164.

383 Lehnert, Gertrud (Hg.): Rdume der Mode. Miinchen 2012, S. 10-19.

384 Balzac, Honoré de: Le diable a Paris. Paris 1846, S. 100.

385 Vgl. Steele 1998, S. 8.

386 Simmel 1995, S. 17; Loschek, Ingrid: Wann ist Mode? Berlin 2007, S. 166-176; Vgl. auch das saisonale
Modediktat von Christian Dior in Kapitel 2.2.1.

387 Sauerlinder, Willibald: Geschichte der Kunst — Gegenwart der Kritik. Kéln 1999, S. 256-276.
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einen konzeptuellen Ausdruck zu finden.*®® Die Kulturhistorikerin Maryléne Delbourg-Del-
phis konstatiert, es handele sich seit den 1850er Jahren um eine ,,encyclopédie moderne de
I’anachronisme*%?, der Stil rezipiert sich seitdem in regelmédBigen Intervallen.?*® Die Selbst-
schopfung er6ffnete neue Horizonte, die eine Entfaltung einer vielschichtigen Identitétskon-
struktion fiir das Individuum bedeuten konnte. In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
kommt allméhlich ein Moderhythmus fiir bestimmte Stile auf; innerhalb einer Dekade entwi-
ckelten sich etwa zwei Stilrichtungen fiir das Kleid der Dame.**! Dazu war der Stil im Schnitt
des Kleidungsstiickes zunichst simpel und wurde fortlaufend komplizierter, um dann erneut
mit der vereinfachten Version fortzufahren. Das Ideal der geschniirten schmalen Taille blieb

392 setzt sich

wihrend dieser Entwicklungen konstant. Auch im sogenannten zweiten Rokoko
die Krinoline weiterhin durch und die skulpturale Formgebung am Korper verlagert sich in
aufgebauschter Akzentuierung auf den Cul de Paris, der sich im Folgenden in der Bezeich-
nung der Turniirenmode durchsetzt. Die sehr aufwindige Inszenierung dieser Kleidungssil-
houetten diente nun vor allem den Neureichen als hervorragendes Instrument des demonstra-
tiven Konsums.*** Die darauffolgende Enge Mode greift erneut den Stil einer vergangenen
Epoche auf.*** Nach dem Hohepunkt der Wespentaille in den 1890er Jahren erfolgt schlieBlich
eine allmdhliche Veridnderung, die das Korsett im 20. Jahrhundert endgiiltig verdridngt und
eine neue Ara im Kleidungsverhalten der Frau einliutet.3%’

Die Mode der Ménner bleibt zunichst weiterhin konstant mit wenig Verdnderungen, in mo-
nochromen Farben mit Schwarz- und Grautonen bildete das Weill des Hemdes eine Betonung
und Vollendung des klassischen und seriésen Auftrittes.?*® Die nahezu kontriren Moden und
Moderhythmen beider Geschlechter stehen jeweils fiir sich und reprisentieren die Vorstellun-

gen der Gesellschaft mit einer dichotomen Geschlechterpolaritdt. Einzelne Elemente lassen

388 Vgl.: Loschek, Ingrid: Wann ist Mode? Berlin 2007, S. 170-184; Barnard, Malcolm: Fashion as communica-
tion, London 1996, S. 56-65.

389 Delbourg-Delphis, Maryléne: Le Chic et le Look. Histoire de la mode féminine et des meeurs de 1850 & nos
jours. Paris 1981, S. 65-68, hier zitiert nach Haase, Birgit: Fiktion und Realitit. Untersuchungen zur Kleidung
und ihrer Darstellung in der Malerei am Beispiel von Claude Monets ,,Femmes au jardin“. Weimar 2002, S. 34.
390 Dieser modische Historismus macht sich in den Griinderjahren ab 1870 bis 1900 durch einen raschen Mode-
wechsel in den jeweiligen Dekaden bemerkbar. Vgl. Thiel 1982, S. 352.

391 Siehe hierzu Kapitel 2.2.2.

392 Vgl. ,,Zweites Rokoko”, Loschek 2005, S. 65.

393 Vgl. Veblen, Thorstein (1899): Theory of the leisure class. An Economic Study of Institutions. Mineola 1994,
S. 169.

394 Reitlinger, Gerald: The Economics of Taste. The Rise and Fall of the picture Market 1760-1960. New York
1964. S. 130-136.

395 Vgl. Thiel 1982, S. 364-371.

396 Perrot 1994, S. 29-35, hier S. 34 f.
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sich jedoch sehr gut herauskristallisieren, die von beiden Geschlechtern eingesetzt wurden und
zu einem Wechselspiel auf der Inszenierungsebene fithrten. Gerade die urbane Anonymitét
machte dieses Rollenspiel vielschichtig moglich.>*” Durchdrungen von Asthetisierung und den
Aspekten des Lebens als Kunstwerk (Abb. 22) bildeten sich verschiedene Modetypen in der

zweiten Jahrhunderthilfte heraus. Die weibliche Parisienne’?® kronte das Stadtbild mit ihrem

Aspekte des Lebens als Kunstwerk
Individuelle Existenz Melioration Todesphilosophie
als Entelechie durch und
im sozialen Kontext Asketik Sterbenskunst
Abb. 22:

Aspekte des Lebens als Kunstwerk nach Meinhold.

397 Vgl. Lehnert, Gertrud: Wenn Frauen Minnerkleidung tragen. Geschlecht und Maskerade in Litertaur und
Geschichte. Miinchen 1997, S. 156; vgl. auch: Haase, Birgit: ,,La passante* — Die Promenade als Modeschauplatz
im Zeitalter des Impressionismus; Mentges, Gabriele: Urbane Landschaften im Modebild, in: Lehnert, Gertrud
(Hg.): Rdume der Mode. Miinchen 2012, S. 33-57 und S. 133-154, hier S. 136-139.

398 Vgl. Kreuder, Petra: Die bewegte Frau. Weibliche Ganzfigurenbildnisse in Bewegung vom 16. bis zum 19.
Jahrhundert. Weimar 2008, S. 213-218.
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modischen Auftritt und wurde synonym zu einem Lebensgefiihl einer neuen Ara des ffentli-
chen Lebens und der Inszenierung. Das ménnliche Pendant bildete der Flaneur’* und der
Dandy*".

Durch die rasant voranschreitende Industrialisierung und die Demokratisierung der Mode ent-
wickelte sich ab den 1860er Jahren der Européische Stil, der seitdem global viel Beachtung
fand. Dies forderte wiederum den Einfluss Frankreichs auf das Modediktat fiir die Welt.*"!
Gemal der Studien iiber das Kostiim der Frau von Marguerite d’Aincourt resultiert daraus
eine restriktive vestimentére Etikette: ,,Pour les femmes d’une véritable distinction, il y a d’un
genre des robes. L’heure et les circonstances de la journée, les événements et les époques de
la vie déterminent celui qu’il faut choisir, pour mettre la toilette en compléte harmonie avec

29402

les différentes conjonctures de I’existence.”"* Diese Entwicklung zeichnet sich 1859 ab, als

die sehr volumindsen Rocke der Krinolinenmode von mehreren Schichten Unterrocken ge-

403

stiitzt wurde und die Bewegungsfreiheit erschwerte.*”” Dieser Kleidungsstil spiegelt das

Schonheitsideal in Bezug auf seine Entwicklung zur physischen Untétigkeit als Statussymbol
der Oberschicht.*** Zudem wird ein Hinweis auf den Modekorper deutlich, der stetig zwischen

natiirlichem Kérper und der unnatiirlichen Modesilhouette oszilliert (Abb. 23).40°

399 Neumeyer unterscheidet definitorisch zwischen dem Spaziergéinger, dem Wanderer und dem Flaneur. Wiih-
rend alle zum Ziel haben, nicht zu sitzen, sondern aufzustehen und sich zu bewegen, ,,weg vom Schreibtisch und
das Zimmer verlassen®, wéhlte der Spaziergénger gemafl Neumeyer die Bewegung im Freien im Garten oder in
einem Park, der Wanderer findet sein Vergniigen in der Natur in einem Wald oder auf einem Berg, und der
Flaneur genief3t die Inspiration auf den Straflen der Stadt. Vgl.: Neumeyer, Harald: Der Flaneur: Konzeptionen
der Moderne. Wiirzburg 1999. S. 9-12; dazu auch: Kéhn, Eckhardt: StraBBenrausch. Flanerie und kleine Form.
Versuch zur Literaturgeschichte des Flaneurs von 1830-1933. Berlin 1989; Careri, Francesco: Walkscapes.
Walking as an aesthetic practice, Barcelona 2007. Der Roman ,,Ein Flaneur in Berlin“ von Franz Hessel gibt
zudem deutliche Einblicke in das Zeitgeschehen des Flanierens in Berlin. Vgl.: Franz Hessel: Ein Flaneur in
Berlin. Berlin 2011.

400 ygl.: . Dandy*, Esposito 2004, S. 138-142.

401 Boucher, Frangois; Deslandres, Yvonne: 20.000 Years of Fashion. The history of Costume and personal
Adornment. New York 1987, S. 388.

402 Ajncourt, Marie de: Etudes sur le costum féminin. Paris 1884, S. 37.

403 Challamel, Augustin: Histoire de la mode en France; la toilette des femmes depuis I’époque galloromaine
jusqu’a nos jours. Paris 1881, S. 241, hier zitiert nach Haase, Birgit: Fiktion und Realitit. Untersuchungen zur
Kleidung und ihrer Darstellung in der Malerei am Beispiel von Claude Monets ,,Femmes au jardin“. Weimar
2002, S. 104-132.

404 Dazu zihlen das Korsett, die LotusfiiBe, der Giraffenhals, etc.; Vgl. Beirendonck, Walter van; Derycke, Luc:
Fashion landed — Mode geland. Antwerpen 2001. Auch Charles Blanc argumentiert, das Kleidungsstiick sei nicht
nur eine vestimentdre Formung und Erweiterung seiner Trégerin, sondern kommuniziere ebenso fiir sich allein.
Vgl.: Blanc, Charles: Paris 1890, S. 100, in: Haase, Birgit: Fiktion und Realitét. Untersuchungen zur Kleidung
und ihrer Darstellung in der Malerei am Beispiel von Claude Monets ,,Femmes au jardin“. Weimar 2002, S. 140
f.

405 _ehnert, Gertrud: Mode als kulturelle Praxis, in: Giirtler, Christa (Hg.): Kleiderfragen. Mode und Kulturwis-
senschaft. Bielefeld 2015, S. 38.
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Abb. 23:

Pierre Auguste Renoir, La Parisienne, 1874, 163,2 x 108,3 cm,
Cardiff, National Museum Wales.
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Abb. 24:
Edouard Manet: La Parisienne, um 1875, 192 x 125 cm,

Stockholm, Nationalmuseum.
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Die visuellen Botschaften des Enthiillens und Verhiillens, des Akzentuierens und Versteckens
liefern eine Ambivalenz zwischen dem natiirlichen Korper und der textilen Formgebung.40

Der Korper tritt in Kommunikation mit der Kleidung und prisentiert einen Dialog iiber die
Erotik, der tiber ein mogliches Schonheitsideal in ein gesellschaftliches Ideal miinden kann.*?
Dabei gehen der Korper und die Kleidung fiir ihre jeweilige Wirkung eine Symbiose ein; die
Prozesshaftigkeit von Mode erfolgt nach Gertrud Lehnert durch die Inszenierung von ,,Klei-
dern, Kérpern, Wahrnehmung und Bedeutungszuweisungen in Zeit und Raum*.**® Die Fusion
zum Modekdrper durch die Mode und den Kdérper bringt eine neue Wahrnehmung des anato-
mischen Korpers hervor: ,,Der Modekdrper wird vom Subjekt als der seine angesehen und
,naturalisiert’ zum eigenen Koérper und zum ,Ausdruck® der eigenen Personlichkeit.“*%° Die
Geometrisierung des weiblichen Korpers kann demnach als Verbildlichung des Wunsches
nach strikter Eleganz und Moral gelesen werden. Die Parisienne lieferte eine entindividuali-
sierte Verkorperung in Perfektion aus Paris fiir die zeitgendssische Mode fiir die Welt (Abb.
23 und 24).#1% Auch die Accessoires tragen zu dieser Verkorperung maBgeblich bei und liefern
Informationen zum sozialen Stand der Trigerin.*!! Petra Kreuder bestitigt eine direkte Ver-
bindung zu der gefragten modischen Inszenierung: ,,Seit der Mitte des 19. Jahrhunderts ist die
Pariserin das Synonym der modisch gekleideten Frau.“4? Dazu lieferte Claude Monet die ano-
nymisierte, grostddtische Vorlage: 1906 schrieb er an den Bremer Kunsthallendirektor Gus-
tav Pauli, dass er kein Portrait habe malen wollen. Die Ahnlichkeit zu Monets spiterer Frau
Camille ist — auch iiber den Titel des Werkes — erkennbar, dennoch ist der gewollte Stereo-
und Modetypus der Parisienne die vestimentir codierte, uniforme Modernititsformel.*!? ,, La
Parisienne“ nennen 1874 und 1875 Auguste Renoir und Edouard Manet im jeweiligen ihre

Werke zur Verbildlichung des neuen Frauentypus. Der Bruch mit einem jahrhundertelang

406 Haase, Birgit: Fiktion und Realitit. Untersuchungen zur Kleidung und ihrer Darstellung in der Malerei am
Beispiel von Claude Monets ,,Femmes au jardin®“. Weimar 2002, S. 141.

407 Vgl.: Blanc, Charles: Paris 1890, S. 151-154, in: Haase, Birgit: Fiktion und Realitit. Untersuchungen zur
Kleidung und ihrer Darstellung in der Malerei am Beispiel von Claude Monets ,,Femmes au jardin“. Weimar
2002, S. 141 f.

408 Iehnert, Gertrud: Mode als kulturelle Praxis, in: Giirtler, Christa (Hg.): Kleiderfragen. Mode und Kulturwis-
senschaft. Bielefeld 2015, S. 30.

409 Ebd. S. 39.

419 Vg, Baudelaire, Charles (1863): Der Maler des modernen Lebens. Lobrede auf das Schminken, aus: Samtli-
che Werke und Briefe, Band V, Miinchen 1989, in: Vinken, Barbara: Vinken: Die Blumen der Mode. Klassische
und neue Texte zur Philosophie der Mode. Stuttgart 2016, S. 98.

411 Denuelle, Sabine: La Parisienne dans 1’Art. Paris 2011, S. 128; Loschek, Ingrid: Accessoires. Symbolik und
Geschichte. Miinchen 1993.

412 Kreuder 2008, S. 213.

43 Ebd. S. 213-216.
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kultivierten Bildsystem vollzieht sich hier neben der vestimentdren auch iiber die rdumliche
Dimension. Der undefinierte Raum gibt keinen Hinweis auf das Setting und erdéffnet damit

Inspirationen flir alle moglichen Rdume.*!*

Die Komposition des undefinierbaren Raumes
lasst sich von den Figurinen der Modezeichnungen herleiten und setzt sich auch in der zeitge-
nossischen Portraitphotographie durch.

Die Ménnerkleidung und ihre zeitgendssische Orientierung an den neuesten Modestilen ist
ebenso anhand von Modezeitschriften belegbar wie die Frauenmode.*!> Jedoch formuliert Ho-
nor¢ de Balzac die ,, Traité de la vie élégante* fiir den Mann vehement: ,,Le dandysme est une
hérésie de la vie ¢légante [...], une affectation de la mode. En se faisant Dandy, un homme
devient un homme de boudoir, un mannequin [comprendre: un mannequin de boutique] ex-
trémement ingénieux qui peut se poser sur un cheval ou sur un canapé, qui mord ou téte hab-
ilement le bout de sa canne; mais un étre pensant? ...jamais. L'homme qui ne voit que la
mode dans la mode est un sot. La vie élégante n’exclut ni la pensée, ni la science; elle les
consacre. Elle ne doit pas apprendre seulement a jouir du temps, mais a ’employer dans un
ordre d'idées extrémement élevé.”*!® Balzac betont, das elegante Leben schliefe das Denken
oder die Wissenschaft nicht aus, es weihe sie statt dessen ein. Die Wiirdigung dieses Lebens
und des Auftrittes fiir dieses elegante Leben impliziert einen verfeinerten Lebensstil, in dem
die Zeit nicht nur genossen werde, sondern in einer extrem hohen Ordnung genutzt werde.
Wenn der Dandyismus von Balzac als Ketzerei abgetan wird, bedarf es nach seiner Beobach-
tung mehr als nur der bloBen modischen Inszenierung. Balzac spielt auf das Lebensgefiihl an
— es sind die feinen Unterschiede und die Habitualisierung des eleganten Lebens, die einen
eleganten Mann erst zu einem solchen werden lassen.*!” Nach Robert Herbert unterscheidet
sich die obere Klasse in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts in der hedonistischen Hingabe

zu Stilfragen und Naturgenuss. Das kulturelle Angebot ist in Paris innerhalb der Stadt

414 K 5rner, Hans: Edouard Manet. Dandy, Flaneur, Maler. Miinchen 1996, S. 98.

415 Anhand der Modejournale fiir den Mann des 19. Jahrhunderts ist die Relevanz der maskulinen franzdsischen
Mode festzumachen, die sich wie die weibliche Mode von Paris aus in die Welt bewegt: Journal des Modes
d’Hommes, L ‘Echo des Tailleurs, Journal des modes pour hommes, Les Patrons Coupés de Vétements d’Hom-
mes, L ‘Union des Modes, Journal pour hommes, Le Musée des Tailleurs, L ’Elégance Pratique, Revue mensuelle
de modes masculines.

416 Balzac, Honor¢ de: Traité de la vie élégante. Paris 1990, S. 247.

Die ,,Traité de la vie ¢légante* (1830) liest sich wie eine gesetzlose Kleiderordnung, in der soziale Gruppen
anhand ihrer Physiognomie und Vestiognomie dokumentiert werden. Balzac klassifiziert dabei iiber Alter, Stand,
geographische Herkunft und politische Gesinnung. Auf den Dandyismus wird im Folgenden noch eingegangen.
417 Bourdieu, Pierre: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft. Frankfurt a. M. 1982,
S. 182-187.
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insbesondere durch die Museen, die Oper und das Ballett verfiigbar und mit dem kultivierten
Leben der feinen Gesellschaft symbiotisch verflochten.*!® Die individuelle Existenz als Ente-
lechie verkorpert die Kunstfigur des Dandys.*!® Auch Baudelaire setzte sich nicht nur dezidiert
mit der modischen Erscheinung des Dandys auseinander, er lebte selbst diese Lebensphiloso-
phie als Ausdruck des von der Gesellschaft ausgestoBenen Individuums. Uber die antibiirger-
liche Exaltiertheit Baudelaires konstatiert ein Zeitgenosse: ,,Herr Baudelaire ist unaufhdrlich
auf der Jagd nach Originalitét, in seinen Schriften wie in seinen Krawatten. Er posiert mit
exzentrischer Aufmachung, dem roten Halstuch, der Magisterstimme, der Hand, der Geste,
dem Blick. Herr Baudelaire ist kiinstlich in allem. Sein glattes, unbewegtes Gesicht, seine
feierlich eisige Sprechweise, alles war auf Wirkung gemacht; er mufite die Biirger verbliif-
fen. 420

1897 wurde Giovanni Boldini iiber Madame Veil-Picard, beauftragt, ein Portrit des Grafen
Robert de Montesquiou anzufertigen (Abb. 25). Der Literat verkorperte die zeitgendssische
maskuline Asthetik eines Dandys nach baudelairscher Definition. Baudelaire beschreibt den
Dandy als den Mann, ,,dessen einziger Beruf die Eleganz ist.“4*! Es ginge dem Dandy vor
allem um Distinktion, ,,die Vollkommenheit des Anzugs in der absoluten Einfachheit, die in
der Tat immer noch die beste Art ist, sich zu unterscheiden.**>? Das Werk spiegelt sowohl die
Komplexitit der Beziehung zwischen Maler und Modell, als auch die Theorien iiber das ,,mo-
derne Portrdt wider, die Montesquiou in einem Artikel {iber Boldini aufstellte.*?* Darin
schrieb er, dass die Kunst des Portrétierens nicht in der photographischen Wahrheit ldge, son-
dern in der Vermischung der Identitdt des Malers und des Modells im Bild. Boldini wére also
ein moderner Portritmaler par excellence, da er in seinen Gemélden die tiefsten Eigenschaften
des Modells enthiillt und gleichzeitig sein eigenes Urteil zum Ausdruck bringt. In diesem Ge-
mélde wird Montesquious aristokratische Eleganz und Léssigkeit betont. Der von ihm gehal-
tene Stock nimmt die Form eines Zepters an und verwandelt sich in ein Zeichen eines hohen

Wiirdentriagers, ohne dabei den phallischen Aspekt auler Acht zu lassen. Boldini scheint den

418 Herbert, Robert: Impressionismus: Paris — Gesellschaft und Kunst. Stuttgart 1989, S. 325.

419 Meinhold 2005, S. 107-120.

420 Lange, Wolfgang Dieter (Hg.): Franzosische Literatur des 19. Jahrhunderts. Bd. II: Realismus und Iart pour
I’art. Heidelberg 1980, S. 134.

41 Vg, Baudelaire, Charles: Der Maler des modernen Lebens. Der Dandy, aus: Sémtliche Werke und Briefe,
Band V, Miinchen 1989, in: Vinken, Barbara: Vinken: Die Blumen der Mode. Klassische und neue Texte zur
Philosophie der Mode. Stuttgart 2016, S. 103-106.

422 Ebd. S. 104.

423 Montesquiou, Robert de: Les peintres de la femme, Boldini. Les Modes, Paris 1901.
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einleitenden Vers und den gesamten Sinngehalt eines der Gedichte von Montesquious Fleder-
mdusen zu illustrieren: "Je suis le souverain des choses transitoires."+** Bewusst wird Boldini
die Haltung Montesquious, die aus der groflen Tradition der Portrits des 16. und 17. Jahrhun-
derts riihrt, mit einer ironischen Darstellung der Moderne reflektiert haben, um dabei seinen
narzisstischen Habitus herauszustellen. Einige zeitgendssische Kommentatoren haben dieses
Portrit derart interpretiert.*?®

Ein Medium, das sozialkritische Aspekte in sich trdgt, und in besonderem Malle die gesell-
schaftliche Bedingtheit der Kunst, ist die Karikatur. Aus diesem Grund ist sie per Definition
keine L ‘art pour I'art, wird nicht um ihrer selbst willen kreiert und ist deshalb auch nicht
autonom. Uber die satirische Bildpresse, die ein breites Publikum ansprach, gelangten die Ka-
rikaturen an die Offentlichkeit und repriisentierten den Geschmack der Zeit. Damit sind sie
Zeitzeugnis der 6ffentlichen Meinung.*?¢

Der Lion Excentrique (Abb. 26) wird in der Zeitschrift Le Charivari 1842 folgendermalien
skizziert: “Il a 40 ans, 1500 livres de rente, un faux ratelier et perche dans une mansarde de la
rue de la Paix; il fréquente les maisons de jeux et fait une grande consummation de modistes,
son excentricité s’étend aussi sur son langage, il dit: c’est chamant, admiable, etoudissant, il
porte corset.”*?” Der exzentrische Lowe liefert eine stereotyptreffende Beschreibung fiir den
Pariser Dandy und geht detailliert bis in die sprachliche Inszenierung dieses Lebenskiinstlers.

Beachtlich ist das genannte Korsett in der Beschreibung seiner Kleidung und Haltung. Den

424 Montesquiou, Robert de: Les Chauves-Souris. Clairs-Obscurs 111, Paris 1897.

Je suis le souverain des choses transitoires,
Etant le courtisan du Rare et du Ténu;
L’Infinitésimal, en mon terme, a tenu,
Et, des mutations, je dirai les histoires.

J’ immobiliserai ce qui vibre un instant:
L’arc-en-ciel qui s’efface aussitot qu’il se bande;
Et cette poudroyante et blonde sarabande

De I’atome léger dans le rayon sautant.

Je suis le sténographe acéré des nuances;

Je représente, au vol, la vite impression;
Mon vers a fait son nid, ainsi qu’un alcyon
Sur les flots de la mer des douces influences.

425 https://www.musee-orsay.{r/fr/oeuvres/le-comte-robert-de-montesquiou-9250, Stand 05.06.2019.

426 SchmauBer 1991, S. 18.
427 Siehe Abb. 26: Le Lion Excentrique, 1842, in der Zeitschrift Le Charivari.
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modischen Vorgaben verschrieben ist hier die Anniherung an das Androgyn durch die Uber-
einkunft des Modekorpers zu resiimieren.

Charles Baudelaire beschreibt einen weiteren Modetypus, den zeitgendssischen Flaneur, in
der Offentlichen, medialisierten und technisierten Welt in einer Steigerung als Beobachter,
Spiegel, Kaleidoskop und als ,,immenses Reservoir von Elekrizitdt™: ,,Pour le parfait flaneur,
pour l'observateur passionné, c'est une immense jouissance que d'élire domicile dans le no-
mbre, dans l'ondoyant, dans le mouvement, dans le fugitif et 1'infini. Etre hors de chez soi, et
pourtant se sentir partout chez soi; voir le monde, étre au centre du monde et rester caché au
monde, tels sont quelques-uns des moindres plaisirs de ces esprits indépendants, passionnés,
impartiaux, que la langue ne peut que maladroitement définir. [...]

Ainsi 'amoureux de la vie universelle entre dans la foule comme dans un immense réservoir
d'¢lectricité. On peut aussi le comparer, lui, 2 un miroir aussi immense que cette foule; a un
kaléidoscope dou¢ de conscience, qui, a chacun de ses mouvements, représente la vie multiple
et la grace mouvante de tous les éléments de la vie. C'est un moi insatiable du non-moi, qui, a
chaque instant, le rend et l'exprime en images plus vivantes que la vie elle-méme, toujours
instable et fugitive.”*?® Baudelaire formuliert hier sehr genau einen Zustand des Lebens als
Kunstwerk, in dem die Inszenierung eine Hyperrealitit im urbanen Dasein als ,,unerséttliches
Selbst des Nicht-Selbst* hervorruft — erstmalig werden im 6ffentlichen Raum auf diese Art
und Weise Bilder kreiert, ,,die lebendiger sind als das Leben selbst*“*?°. Diese Intensitit wird
zuvor an dem Ephemeren der Begegnung mit der Passantin aus Baudelaires Gedicht ,,A une

passante‘ exemplifiziert, das 1860 in Fleurs du mal publiziert wurde:*°

428 Baudelaire, Charles: Le peintre de la vie moderne. Paris 1863, S. 65.

429 Ebd.

439 Haase, Birgit: ,,La passante* — Die Promenade als Modeschauplatz im Zeitalter des Impressionismus. In:
Lehnert, Gertrud (Hg.): Rdume der Mode. Miinchen 2012, S. 33-55, hier S. 33.
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Abb. 25:
Giovanni Boldini: Le Comte Robert de Montesquiou, 1897.

115,5 cm x 82,5 cm, Paris, Musée d’Orsay.
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A une passante

La rue assourdissante autour de moi hurlait.
Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse,
Une femme passa, d'une main fastueuse

Soulevant, balangant le feston et I'ourlet;

Agile et noble, avec sa jambe de statue.
Moi, je buvais, crispé comme un extravagant,

dans son oeil, ciel livide ou germe 1'ouragan, La douceur qui fascine et le plaisir qui tue.

Un éclair... puis la nuit! - Fugitive beauté
Dont le regard m'a fait soudainement renaitre,

Ne te verrai-je plus que dans I'éternité?

Ailleurs, bien loin d'ici! trop tard! jamais peut-étre!
Car j'ignore ou tu fuis, tu ne sais ou je vais,

O toi que j'eusse aimée, 6 toi qui le savais!*!

Die Begegnung des Flaneurs mit der anonymen Schonheit in der lauten GrofBstadt Paris zeich-
net eine kurze Sequenz der tiefen Sehnsucht; die Unbekannte verschwindet so schnell wie sie
erschien. Birgit Haase weist auf die ,,frequentierten und inszenierten Alltagsrdume des Kon-
sums”, den prachtigen neuen Boulevards und dem Bois de Boulogne hin, in denen die mode-
affine weibliche Bevolkerung die neuesten Schopfungen der Couturiers prisentierte.**? Ob-
gleich dem Flaneur und auch der Flaneuse ein antagonistischer Stellenwert in Paris zukommt,
ist das zeitgenOssische, exaltierte urbane Setting nicht ohne diese Besetzung denk- und spiel-

bar. Edouard Manet verbildlicht in La Musique aux Tuileries*? Charles Baudelaire als

431 Baudelaire, Charles: Sémtliche Werke. Bd. 3: Les Fleurs du Mal. Miinchen 1975, S. 244.

432 Haase, Birgit: ,,La passante” — Die Promenade als Modeschauplatz im Zeitalter des Impressionismus, in:
Lehnert, Gertrud (Hg.): Riume der Mode. Miinchen 2012, S. 33-55, hier S. 34.

433 Das Gemiilde ,,La Musique aux Tuileries* von Edouard Manet wurde 1862 mit Ol auf Leinwand gemalt,
misst 76 x 118 cm und ist heute in der National Gallery in London ausgestellt. https://www.nationalgal-
lery.org.uk/paintings/edouard-manet-music-in-the-tuileries-gardens, Stand 09.08.2019.
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Flaneur. Auch in dem Gemailde Nana*** von Manet ist ein Flaneur zu sehen. Diese offentliche
suchende Figur fungiert als Metapher eines GroB3stadtmenschen, der sich vollig neuen Her-
ausforderungen ausgesetzt siecht. Werner Hofmann sieht die Flaneuse, als auch den Flaneur
daraus resultierend als eine aus allen mdglichen gesellschaftlichen Schichten und dem ,,ro-
mantischen Typenvorrat® entsprungene ,,Metapher der Bindungslosigkeit und Verfiigbar-
keit“433,

Die Lithographie des Lion Artistique (Abb. 27) beschreibt einen introvertierten Typus, der
dem Dandy — dem Lion Excentrique —beinahe kontrdr begegnet und dem Auftritt des Flaneurs
sehr nahekommt: ,,I1 est chevelu, mélancolique et musard, mais il est laid, sale et vaniteux: ses
promenades favorites sont les galleries du Louvre (Ecole Flamande). Il se nourrit de farineux
tels que lentilles, haricots. Sur ses vieux jours il vend de allumettes chimiques.”*3¢

Der kiinstlerisch-intellektuelle Typus flaniert im Louvre in der flimischen Schule und nur iiber
den Hinweis des Lion Artistique als Streichholzverkdufer im hohen Alter wird die mdgliche
gescheiterte Existenz suggeriert. Hofmann konstatiert iiber den Flaneur, er sei in der Rolle des
Deklassierten zu finden (dem man durchaus einen nihilistischen Trotz zuschreiben kann), vom
Alten Musikanten®’ iiber den Absinthtrinker**® bis zum Lumpensammler**®. Im Friihstiick im
Atelier wird deutlich, wie er — vestimentdr respektabel — allumfassend beobachtet, sein Blick

jedoch nichts zu fesseln vermag.*4°

434 Das Gemilde ,,Nana“ von Edouard Manet wurde 1877 mit Ol auf Leinwand gemalt, misst 1,54 x 1,15 m und
ist heute in der Hamburger Kunsthalle ausgestellt.
https://online-sammlung.hamburger-kunsthalle.de/de/objekt/HK-2376/nana?term=nana&context=default&po-
sition=0, Stand 09.08.2019.

Vgl. Hofmann, Werner: Nana. Mythos und Wirklichkeit. K6ln 1973, S. 37 f.

435 Ebd.,, S. 37.

436 Siche Abb. 27: Le Lion Artistique, 1842, in der Zeitschrift Le Charivari.

437 Edouard Manet: Alter Musikant, 1862.

438 Edouard Manet: Der Absinthtrinker, 1858/59.

439 Werner Hofmann sieht in den Bettlern und Lumpensammlern in Manets Werk den Verweis auf Velazquez, in
soziologischer Hinsicht zieht er die Verbindung zum Proletariat. Vgl. Hofmann 1973, S. 37 f.

40 Edouard Manet: Friihstiick im Atelier, 1868. Vgl. Hofmann, Werner: Nana. Mythos und Wirklichkeit. K6ln
1973, S. 37.
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LE LION EXCENTRIQUE.
Tla 4D ans, 1500 liees de rente, un faux ratelier et perche dans une mansarde de la rue dela

Paix ;1] frequente les maisons de jenx et fait wne grande consommation de modistes , son ex-
centricité 5 'elend aussi sur son langage il dit: c'est chamant, admiable, ¢loudissant il porte corset

Abb. 26:
Le Lion Excentrique, 1842,
in der Zeitschrift Le Charivari.
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LE LION ARTISTIQUE .
I est chevelu, mélancolique et musard  mais 1l est laid, sale et vanitew : ses. promenades faro
tes sont les galeries du Louvre, \Tedle Thamande \ Il se nourrit de farineux tels* que lentilles, haricats
Sur ses vieme fors il vend des allumeltes chimiques . :
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Abb. 27:
Le Lion Artistique, 1842,
in der Zeitschrift Le Charivari.
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LE LION DE BAS ETAGE .
11 est marchand de contremarques, courtier- marron ou_professeur de pugﬂat, sa tournure est athli-
tique,sa_chevelire  abondante et sa barbe inculte. Onle fronve passage” du Saumon, boulevard du

L Temple et a la porte de tous les théatres; il exerce de §rands re}vagdes parmii les ecailléres de
la rue Munlorgueil; du reste il est insolent et porte des chemises de couleur . - |

Wadsec L ekl ek

Abb. 28:
Le Lion Bas Etage, 1842,
in der Zeitschrift Le Charivari.
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SchlieBlich entspricht der Lion de Bas Etage (Abb. 28) dem Klischee des dubiosen bis skru-
pellosen Mannes der GroBstadt. Uber den Léwen aus der Gosse lésst die Zeitschrift Le Cha-
rivari in der Serie liber die Stereotypen der Metropole und ihrer Inszenierung diese weiteren
Aspekte anklingen: ,,Le Lion de Bas Etage. Il est marchand de contremarques, courtier-marron
ou professeur de pugilat; sa tournure est athletique, sa chevelure abondante et sa barbe inculte.
On le trouve passage du Saumon, boulevard du Temple et a la porte de tous les théatres; il
exerce de grands ravages parmi les écailléres de la rue Montorgueil; du reste il est insolent et
porte des chemises de couleur.”*#!

GemiB den Novellen Balzacs entspricht die Verinderung des AuBeren einer Verinderung der
Personlichkeit, und damit einer Einflussnahme auf die individuelle Bestimmung.*** Der Pro-
vinzlerin und dem Provinzler wurden vermeintlich neue Lebenschancen durch den neuen ve-
stimentiren urbanen Auftritt er6ffnet. Balzac stellt von mehr als 2000 dezidiert in ihrem Klei-
dungsverhalten (inklusive der Nennung von Namen und Preisen) beschriebenen Charakteren
— den Lithographien der Zeitschrift Le Charivari entsprechend — drei Haupttypen heraus.*3

444 sowie in Traité

Den patriarchalischen Gesellschaftsnormen konform ist bei ihm in La Mode
de la vie élégante die Rede von drei Niveaus des modernen Daseins: Der arbeitende Mann,
der denkende Mann und der Mann, der sich der Mulle, dem Nichtstun, widmen kann. Die
daraus resultierende Formen der Existenz entsprechen dem beschiftigten, dem kiinstlerischen

und dem eleganten Leben.*4

441 Siche Abb. 28: Le Lion Bas Etage, 1842, in der Zeitschrift Le Charivari.

442 Steele 1998, S. 61.

43 Ebd. S. 58-61.

444 Zu den modejournalistischen Beitréigen Balzacs: Kleinert, Annemarie: Wie Balzac zum Modeexperten wurde,
in: Lehnert, Gertrud (Hg.): Mode, Weiblichkeit und Modernitédt. Dortmund 1998, S. 47-61, hier S. 51.

Eine Ubersicht von Balzacs Beitriigen in La Mode gibt Kleinert hier: dies.: Die friihen Modejournale in Frank-
reich. Studien zur Literatur der Mode von den Anfangen bis 1848. Berlin 1980.

45 Ebd. S. 62. Steele bezieht sich hier auf Balzac’s Protagonisten Lucien, der durch seine konsequente Transfor-
mation beweist, wie ein Mann aus der Provinz zu einem echten Pariser Biirger wird. Auch Madame de Bargeton
durchlduft diese Verdnderung indem sie ihre provinziellen Vestignomien und Gebaren sukzessive ablegt. Vgl.
Balzac, Honor¢ de: Traité de la vie élégante. Paris 1990, S. 20; siche auch: Garrett, Helen: Clothes and Character.
The function of Dress in Balzac, in: Bede, Jean-Albert: Romantic Review. Bd. 35. New York 1944, S. 88.
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3.2. Vestimentire Kommunikationsbilder in der zeitgendssischen Malerei, der

Photographie und der zeitgendssischen Literatur

Der Impressionismus bietet eine besondere Verbindung der Kleidung zum Bild, da gerade in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts der sich beschleunigende Rhythmus der Mode visua-
lisiert wird und — unter den zuvor erwidhnten Modetypen — eine immer bedeutendere Meta-
phorik erreicht. Vestimentére Details bewirken dabei eine immer entscheidendere ikonologi-
sche Kommunikationskraft.**¢ Analog zum Kunstmarkt bringt die Mode nun in Orientierung
an den Gegenwartsmarkt einen Mehrwert, der immer deutlicher dem Konsum und der Pro-
duktion verpflichtet ist. Der Preis der Mode und der Kunst wird nun auch von Kriterien wie
Originalitit und Neuigkeit bestimmt. Der Preis, nicht der Wert.*¥

Die symbiotische Verbindung zwischen Kleidung und Korper erdffnet zudem einen stetigen
vestimentéren Dialog der Materialititen — eine &hnliche Symbiose findet fiir diese Kommuni-
kation zu diesem Zeitpunkt auch innerhalb der Bildwelten statt; die Modeillustrationen flieBen
nun in die Malerei. Diese Stilisierung wiederum wirkte sich erneut auf die Formgebung des
weiblichen wie ménnlichen Korpers aus.**® Die Maler nahmen die neuen und vielféltigen
medialen Einfliisse zur inspirativen Veredelung ihrer Werke und forderten auf diese Weise
das wachsende Interesse an modischen Inszenierungen.**

Sowohl in der Malerei, als auch in der Photographie und der Literatur wurde die Fusion mit
der Mode sichtbar und erzeugte eine neue Aura, die sich in den einzelnen Disziplinen immer
weiter entwickelte und wiederum zu neuen Inspirationsquellen avancierte.*>° Alle drei Genres

konnen als Reflexion der sozialen Lebenswirklichkeit interpretiert werden. Die Kunst spiegelt

446 SchmauBer 1991, S. 17-19.

447 Lehmann, Ulrich: Mode, Markt, Modernitit. Beziehungen zwischen Kunstmarkt und Modeindustrie im Paris
des 19. Jahrhunderts, in: Konig; Mentges; Miiller 2015, S. 81-96, hier: S. 94.

448 Steele 1998, S. 87.

49 Vgl. Hofmann, Werner: Bruchlinien Aufsitze zur Kunst des 19. Jahrhunderts. Miinchen 1979, S. 180-186.
430 Vgl. Barnard, Malcolm: Fashion as communication. London 1996, S. 31-37.
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den Zeitgeist der die Kiinstlerin und den Kiinstler umgebenden Dinge, somit ist von einem
zeitgendssischen Tatbestand auszugehen, oder von einer bewussten Abweichung der gesell-
schaftlichen Normen. Der Grad der Abweichung geschieht jedenfalls immer vor dem Hinter-
grund des zeitgenossischen Geschehens.*! Ausgehend von einer kultursoziologischen Per-
spektive wird die grundlegende Wandlung der Gesellschaftsordnung im 19. Jahrhundert als
sozialphilosophische Reflexion berticksichtigt.

Welchen Beitrag leistet die zeitgendssische bildende Kunst und Literatur hinsichtlich des Ve-
stimentiren im Bild, um die soziale Rolle der Frau und der weiblichen Intellektuellen im Spe-
ziellen bestimmen und analysieren zu konnen? Birgit Haase verdeutlicht aus der kultur- sozi-
ologischen Perspektive, die Kleidung sei das ,,Bindeglied zwischen dem biologischen Korper
und dem sozialen Wesen“, und avanciere daher ,,zur Schnittstelle von Privatsphéire und
Offentlichkeit**>2. Das &ffentliche Leben bot fiir die Bourgeoisie und die Oberschicht einige
Platze zum Vergniigen; die Parks sowie die Eislaufflachen, als auch die Reitpfade wurden

genutzt, um téglichen Freizeitaktivititen nachzugehen.*>

Eine Differenzierung der sozialen
Schichten fand fiir diese Orte nunmehr iiber den zeitlichen und visuellen Faktor statt, denn die
Arbeiterklasse hatte an den Wochentagen nicht die Moglichkeit, sich an diesen neuen 6ffent-
lichen Plitzen zu amiisieren.*>* Wird dieses neue gesellschaftliche Phanomen der Freizeit auf
die Mode transferiert, dann ist die Mode die Verkdrperung der personlichen Présentation und
dient der sozialen, als auch der Asthetik der Inszenierung.*>® Die einzigartige Existenz des
Menschen befindet sich gleichwohl in stetiger Beobachtung seiner Umwelt und in stetiger
Interaktion mit ihr in privatem und 6ffentlichem Setting.**® Dies machen die jeweiligen vesti-
mentidren Kommunikationsbilder der unterschiedlichen Genres deutlich.

,Zeigen ist die Lebensfrage**’” lautete schon die Devise Edouard Manets zum Aufbruch in

die Malerei der Moderne anlésslich seiner Exposition wihrend der Pariser Weltausstellung

1867. Nach Stefan Liiddemann benannte Manet damit das fortan geltende Gesetz aller

1 Vgl SchmauBer 1991, S. 17-19.

452 Haase, Birgit: Fiktion und Realitit. Untersuchungen zur Kleidung und ihrer Darstellung in der Malerei am
Beispiel von Claude Monets ,,Femmes au jardin®. Weimar 2002, S.138.

433 Vgl. Herbert, Robert: Impressionismus. Paris — Gesellschaft und Kunst. Stuttgart 1989, S. 325.

454 Vgl. ebd. S. 170.

455 Vgl. Friichtl; Zimmermann 2001.

456 Vgl. Meinhold 2005, S. 132 ff.

457 Graber, Hans: Edouard Manet nach eigenen und fremden Zeugnissen. Basel 1941, S. 122, hier zitiert nach
Liiddemann, Stefan: ,,Zeigen ist die Lebensfrage. Edouard Manet und seine Strategien der inszenierten Visuali-
tat.”, Ausstellungskatalog ,,Edouard Manet* von der Heydt-Museum Wuppertal 2017, S. 23.
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Kiinstler der Moderne. Ungewohnte Sujets und Darstellungsweisen sollten die Konventionen
des Kunstbetriebes provozieren und ,,sowohl Kunstinstitutionen und ihre Vertreter wie auch

458 Die Inszenierung und Instrumentalisierung von Klei-

das Publikum unter Spannung setzen
dung in der Malerei war fiir die Umsetzung ein sehr geeignetes Sujet, das auch in historischer
Hinsicht iiber ein ansehnliches Erbe verfiigte. Das private und 6ffentliche Leben des 19. Jahr-
hunderts bedeutete fiir jedes Individuum eine neue Positionierung um Astimation in der Ge-
sellschaft, ein Sehen und Gesehen-werden als Représentation einer jeden Personlichkeit.*>® In
der Malerei konnte sich dieses neue Zusammenspiel von Mode und Raum in einem Bild ma-
nifestieren und in einer Inszenierung gipfeln, die pure Innovation bedeutete.**® Mode, Malerei
und Moderne bilden von nun an eine symbiotische Verflechtung, die Malerinnen und Maler
des modernen Lebens widmen sich in ihren Sujets verstirkt der vestimentéren Kommunika-
tion.**! Die Sikularisierung bedingt dabei eine Abkehr von religiosen und mythologischen
Inhalten hin zu Genreszenen. Das pulsierende urbane Leben des Grofstadtmenschen und sein
Freizeitverhalten lieferte nun immer spannendere Inhalte fiir die Gemélde. Julia Bertschik ver-
weist zudem auf die einsetzende Kommerzialisierung und die Individualisierung als Voraus-
setzung und zugleich Begleiterscheinung einer Kleidung, ,,deren

immer raschere Verdnderungen nicht mehr standesspezifisch kontrolliert, sondern massenhaft

462 ynd damit bereits den Definitionsmustern der Postmoderne entsprechen.

zur Mode werden
Das System der Massenware {ibertrdgt sich auf den Korper, der nun Massenkorper und kon-
fektionierter Korper wird.*%* Die Mode befinde sich nach Jean Baudrillard damit nicht mehr
inmitten, sondern — auch unter Beriicksichtigung des Warencharakters — vielmehr in der aus-
laufenden Moderne der Simulationsmodelle.*** Die Gesellschaft definiert sich tiber die Nor-
mativitdt der Mode, ein Schonheitsideal entsteht und setzt sich zu einem Gesellschaftsideal

fort.

458 Ebd.

459 Die Ausstellung L 'Impressionnisme et la mode (Musée d’Orsay, 2012) machte diesen Aspekt besonders deut-
lich. Siehe dazu auch die Beitrige im Ausstellungskatalog: Groom, Gloria; Cogeval, Guy; Thiébaut, Philippe,
Alyson, Susan (Hg.): L'Impressionnisme et la Mode. Paris 2013.

460 Vgl. Haase, Birgit: ,,La passante — Die Promenade als Modeschauplatz im Zeitalter des Impressionismus, in:
Lehnert, Gertrud (Hg.): Rdume der Mode. Miinchen 2012, S. 33-55, hier S. 47-49.

461 Baudelaire stellt kontinuierlich Beziige zu der vestimentiren Relevanz her. Vgl. Baudelaire, Charles: Le pein-
tre de la vie moderne. Paris 1863.

462 Bertschik, Julia: Mode und Moderne. Kleidung als Spiegel des Zeitgeistes in der deutschsprachigen Literatur
(1770-1945). Koln 2005, S. 8-12.

463 Hier werden die Beziige im zweiten Kapitel beleuchtet.

464 Vgl. Baudrillard, Jean: Der symbolische Tausch und der Tod. Miinchen 1982, S. 134.
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Im Jahr 1866 malte Claude Monet ein gro3formatiges Bild im Garten des von ihm gemieteten
Anwesens in der Pariser Vorstadt (Abb. 29). Die Arbeit unter freiem Himmel, das Absenken
der Leinwand aus perspektivischen Griinden und das grole Format, das normalerweise flir
historische Kompositionen reserviert ist, stellten das kiinstlerische Schaffen Monets unter
enorme Anforderungen. Seine Intention war Bewegung und Lebendigkeit im Bild darzustel-
len. Emile Zola lie3 in seinem Bericht iiber den Salon wissen: ,,Le soleil tombait droit sur les
jupes d'une blancheur éclatante; I'ombre tiede d'un arbre découpait sur les allées, sur les robes
ensoleillées, une grande nappe grise. Rien de plus étrange comme effet. Il faut aimer singuli-
erement son temps pour oser un pareil tour de force, des étoffes coupées en deux par I'ombre
et le soleil.“4% Die Gesichter sind unscharf wiedergegeben und kénnen nicht als Portraits be-
trachtet werden. Camille, die Lebensgefahrtin des Malers, stand fiir die drei Figuren auf der
linken Seite Modell. Monet gibt das Weil3 der Kleider mit Geschmeidigkeit wieder: Er bettet
sie fest in die Struktur der Komposition ein, die in Griin- und Braunténen abnimmt und durch
den zentralen Baum und den Weg vorgegeben ist.*¢® Das im Atelier vollendete Gemélde wurde
von der Jury des Salons von 1867 abgelehnt, die neben dem Fehlen eines Themas oder einer
Erzéhlung auch die offensichtliche Beriihrung beklagte, die sie als Zeichen der Beildufigkeit
und Unvollstindigkeit wertete.**” Eines der Mitglieder erklarte: ,,Trop de jeunes gens ne pen-
sent qu'a poursuivre dans cette abominable direction. Il est grand temps de les protéger et de

sauver l'art!*468

465 Musée Orsay: https://www.musee-orsay.{t/fr/oeuvres/femmes-au-jardin-807, Stand 09.06.2020

466 Haase, Birgit: L’ Art et la mode au Second Empire a travers deux tableaux de Claude Monet, in: Sous L.’Empire
de Crinolines, Ausstellungskatalog Musée Galliera 29.11.2008 — 26.04.2009, Paris 2008, S. 144-149.

47 Ebd. S. 145.

468 Musée Orsay: https://www.musee-orsay.{t/fr/oeuvres/femmes-au-jardin-807, Stand 09.06.2020
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Abb. 29:

Claude Monet: Femmes au jardin. 1866.

Ol auf Leinwand 255 x 205 cm, Musée d'Orsay, Paris.
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Abb. 30:

Edouard Manet: Portrait von Eva Gonzalés im Atelier Manets, 1870.

Ol auf Leinwand 191 x 133 cm. National Gallery, London.
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Die angedeuteten Empfindungen, die den Betrachter des Werkes erreichen, kénnen als eine
Wendung nach innen gelesen werden, wie sie spéter der Symbolismus vollziehen sollte. Die
Kleidung dient dazu als Kommunikationsmedium und unterstiitzt das Narrativ der Szenerie.
Eine ganz andere Botschaft vermittelt uns Edourd Manet durch eine Allegorie. Das Gemilde
Portrait d’Eva Gonzales (Abb. 30) von 1870 zeigt eine in etwa lebensgro3 dargestellte Frau
im Hochformat als ganzfiguriges Portrit. Im Salon des Jahres 1870 wurde es unter dem Titel
Mlle E.G. gezeigt. Die Portraitierte Eva Gonzalés ist in einem langen, reinweilen Kleid mit
kurzen Armeln und tiefem Ausschnitt dargestellt, ihre Taille wird durch ein schwarzes Band
betont, das am Riicken zu einer Schleife zusammengebunden wurde. Sie sitzt vor einer Staf-
felei, in der linken Hand hilt sie eine Palette, drei Pinsel sowie einen Malstock auf Brusthohe,
mit ihrer Rechten ist sie gerade dabei die Leinwand vor sich mit einem schmalen Pinsel zu
bemalen. Die auf der Staffelei befindliche Arbeit, welche bereits in einen goldenen Rahmen
gefasst wurde, zeigt ein Stillleben mit unterschiedlichen Schnittblumen in einer blauen Vase.
Der Atelierhintergrund wurde fldchig in dunkelblau gehalten, auf dem hellblauen Boden sind
mehrere Objekte verteilt. Manet betont das raumdominierende weille Kleid Gonzalés®, das sie
in eine Korperhaltung bringt, die ihr die Arbeit erschwert.**® Es scheint als eroffne das Kleid
eine Barriere zwischen der Portraitierten und dem Gemilde. Das angedeutete Licheln auf
Gonzalés‘ Lippen steht wiederum im Kontrast zu ihren Augen: Gonzalés® Blick wirkt in ihrem
Schaffen konzentriert, aber nicht fokussiert. Dieses Zusammenspiel der Darstellung ihrer Per-
son aus der Perspektive Manets deutet auf die Trivialisierung der Arbeit der Kiinstlerin und
damit auf die zeitgenossische Infragestellung des weiblichen Geniebegriffes.*’® Manet malte
dieses Gemélde kurz nachdem er die damals zwanzigjéhrige Kiinstlerin getroffen hatte — fas-
ziniert von ithrem Anblick sandte er einen Brief an Gonzalés, indem er sie einlud fiir ihn zu

posieren.*’! Die Zusage der Malerin veranlasste Manet, Gonzalés als Schiilerin bei sich

469 Der angedeutete Glanz des Kleides ldsst auf die Kostbarkeit der Materialitit schlieBen: Entweder verweist
Manet auf Seide oder auf merzerisierte Baumwolle.

470 Hartmut Béhme deutet die historische Tiefe der Thematik an: ,,Diese mythische Macht des Weiblichen, die
um die Generativitit zentriert ist, bleibt auch als besiegte und verdrangte eine dauerhafte Quelle der Verlockung
und der Angst — auch und gerade, als im 19. Jahrhundert die Verwissenschaftlichung des Sex und der Reproduk-
tion einsetzt. Sie ist die aufgeklirte Kehrseite eines vorwiegend in der Literatur entfesselten Maskenspiels, das
die anhaltende Faszinationsgeschichte mythischer Phantasmen des Weiblichen fortspinnt.“ Vgl. Béhme, Hart-
mut: Masken, Mythen und Scharaden des Ménnlichen. Zeugen und Begehren in ménnlichen Phantasien, in:
Kreutziger-Herr, Annette; Losleben, Katrin (Hg.): History/Herstory, K6ln 2009, S.104-109. In dem vierten Ka-
pitel dieser Arbeit erfolgt eine Fortsetzung dieser Zusammenhénge.

471 Emmer, Janalee: Rethinking Self. Eva Gonzalés (1849-1883) On Her Own, Delaware 2012, S. 1-2.
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aufzunehmen.*’? Die spanische Kultur faszinierte zu dieser Zeit viele franzosische Kiinstler

und Schriftsteller, darunter auch Manet; Gonzalés spanische Wurzeln und ihr siideuropéisches

Aussehen sind in diesem Zusammenhang von Bedeutung.*”> Manet stellt seine Schiilerin als
Personifikation der Pictura dar und unterlduft sie vestimentir.*’* Durch die volumindse Robe
Gonzalés” wird ein produktives Arbeiten an der Staffelei fast unmdglich. Die Symbole der
Kunst werden verbildlicht durch die Arbeitsmappe und die Rolle am Boden, die Manets Sig-
natur tragt, um auf seine Person als Lehrer von Eva Gonzalés” hinzuweisen.*”> Selbst die
Pfingstrose erinnert an die Stillleben Manets um 1864, in denen er immer wieder diese Blu-

menart malt.*’¢ Die Physiognomie Gonzalés weist einen undifferenzierten Ausdruck und eine

472 Tinterow, Gary; Lacambre, Geneviéve (Hg.), Manet/Velazquez. The French Taste for Spanish Painting, Aus-
stellungskatalog, Metropolitan Museum of Art, New York 2003, S. 480; Emmer, Janalee: Rethinking Self. Eva
Gonzales (1849-1883) On Her Own, Delaware 2012, S. 2; Armstrong, Carol: Manet Manette, Yale 2002, S. 193.
473 Aufgrund der Napoleonischen Kriege gelangten spanische Kunstwerke als Beutekunst in den Louvre. Von
1838 bis 1848 war zusitzlich die Sammlung des Biirgerkonigs Louis-Philippe spanischer Malerei
als Galerie Espagnole im Louvre ausgestellt. Durch die Hochzeit von Napoleon III. und Eugénie de Montijo
setzte der Hohepunkt der Spanienmode ein. Zudem gab eine Ténzertruppe des Teatro Real de Madrid Anfang
der 1860er Jahre die Gastspiele, welche auch Manet besuchte. Fiir das Portrait d’Eva Gonzales lasst sich auch
ein spanisches Vorbild finden: Das beinahe gleichformatige La marquesa de Villafranca pintando a su marido
von Francisco Goya aus dem Jahr 1804 zeigt ein Sujet in dhnlicher Komposition. In Goyas Werk trégt sie ein
kurzérmeliges weiBles Chiffonkleid im Empire-Stil. Insgesamt ist die Komposition sehr vergleichbar, allerdings
nimmt Portocarrero keine Verdnderungen an ihrem Gemaélde vor, anstelle dessen scheint sie ihr eigenes Kleid
anzumalen. Busch deutet dies als Metapher eines unvollendeten Werkes: ,,sie malt sich selbst, zeigt, wie aus
Malstoff Kleiderstoff wird, so wie schon die Imprimitur blo3 den Bolusgrund deckende Malmaterie sein konnte
und zugleich gegensténdliche Illusion.” Busch, Werner: Goyas Portrit der Marquesa de Villafranca als Portré-
tierende, in: Bogen, Steffen; Brassat, Wolfgang; Ganz, David (Hg.): Bilder — Raume — Betrachter, Berlin 2006,
S. 130-1309, hier S.133.

474 Die Pictura ist die Allegorie der Malkunst, die sich wihrend der friihen Neuzeit durchsetzt. Sie wird durch
eine schone junge Frau verkorpert, mit langem Haar und einem prachtvollen Kleid, die vor einer Staffelei sitzt
und Pinsel, Malstock und Palette in ihren Hénden hilt. Georgio Vasari verbildlicht die Allegorie der Malerei
(neben der Allegorie der Skulptur, der Architektur und der Poesie) 1542 in der Camera della Fama e delli Arti,
Cesare Ripa die Iconologia 1593, Bernardo Strozzi die Allegorie der Malerei, Skulptur und Architektur 1646 und
Pompeo Girolamo Batoni die Allegorie der Kiinste 1740, in: Andraschke, Claudia: Vom Lukasbild zur Pictura-
Allegorie. Die Ikonografie und Theorie der Malerei in der niederldndischen Kunst der frithen Neuzeit. Tiibingen
2010, S. 276-278.

475 Schon Courbets Atelierdarstellung L 'Atelier du peintre. Allégorie Réelle déterminant une phase de sept an-
nées de ma vie artistique (et morale) aus dem Jahr 1855 enthilt zahlreiche allegorische Symbole als Hinweis auf
die biographischen Stationen Courbets. Vgl. Winner, Matthias: Gemalte Kunsttheorie. Zu Gustave Courbets
Allégorie Réelle und der Tradition, in: Jahrbuch der Berliner Museen, Bd. 4, 1962, S. 150-185.

476 Hier seien zum Beispiel folgende Werke Manets genannt: Branche de pivoines blanches et sécateur (um 1864)
oder Pivoines, fleur et bouton (1864). Die Pfingstrose gilt als Symbol der Weiblichkeit, der Schonheit und der
Fruchtbarkeit. Die Vase steht in diesem Zusammenhang fiir die sexuelle Konnotation. Carol Armstrong
beschreibt dies eindriicklich: “That loose flower signs the bottom of the painting and the hem of Gonzales’ skirt
with a self-referential flourish that is as evidently the insignia of Manet's painting hand as the painting on the
represented easel is not.” Armstrong, Carol: Manet Manette. Yale 2002, S. 192.
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wachsidhnliche Darstellung auf.*”’” Zu dem Resultat der liber vierzig Sitzungen*’®, in denen
Gonzalés fiir Manet Model sal3, dulert sich Berthe Morisot, eine bedeutende Kiinstlerin und
Freundin Manets, verwundert: “Je ne puis dire que Manet ait abimé ses tableaux, puisque je
les ai vus a ’atelier la veille de I’exposition et que j’en ai été¢ enchantée; mais je ne sais a quoi
attributer ’effet décoloré du portrait de Mlle Gonzalés; le voisinage de ’autre peinture, qui
est portant exécrable, lui fait perdre énormént; il y a des finesses de ton, des délicatesses qui
m’avaient charmée a ’atelier et qui disparaissent & grandnte est toujours resetée faible et pas
jolie du tout ...”*” Auch nach dem Tod Gonzalés” setzte sich die kritische Rezeption dieses
Gemaldes fort, da ihre Identitdt und die Beurteilung ihres kiinstlerischen Schaffens immer
wieder in Verbindung zu Manets Portrait von ihr stand.**® Gonzalés als schones Model und
zugleich als begabte Kiinstlerin zu portraitieren schien nach Emmer eine Ambivalenz fiir Ma-
net darzustellen.*®! Auch Baudelaire vertritt diese sehr konkrete Position: ,,Die Frau ist durch-
aus in ihrem Recht, ja sie erfiillt eine Art Pflicht, wenn sie es darauf anlegt, berlickend und
iibernatiirlich zu erscheinen; sie soll erstaunen machen, sie soll bezaubern; ein Gotzenbild,
mul sie sich vergolden, um Anbetung zu wecken. Alle Kiinste miissen ihr deshalb als Mittel
dienen, sich iiber die Natur zu erheben, um die Herzen besser zu unterjochen und den Geist zu
bestricken. Es ist unerheblich, ob die Listen und Kunstgriffe allen bekannt sind, wenn der
Erfolg nur gewil und die Wirkung immer unwiderstehlich ist.”3

Uber das Aufstreben weiblicher Kiinstlerinnen in Paris im 19. Jahrhundert konstatiert Octave
Uzanne unumwunden: ,,Das erste Resultat ihrer Eifersucht auf das Genie der Ménner, war,
dass sie ihr eigenes verloren hatten; jenes Genie fiir Kleidung, aufgrund dessen sie sowohl
Dichter als auch Gedichte sind — oder sein sollten.”*** Das Portrait von Eva Gonzalés macht

diese Einstellung auch von Seiten Manets deutlich: Der Lehrer malt seine schone Schiilerin,

477 Bin zeitgenossischer Kritiker beschrieb es gar als “Gipspuppe mit betiubten Augen und einer Nase wie ein
Papageienschnabel.” Vgl. Garb, Tamar: Framing Femininity in Manet’s Portrait of Mlle E.G., in: D'Souza, Aruna
(Hg.): Self and History. A Tribute to Linda Nochlin, London 2001, S. 77-89; Koos, Marianne: Sur/Face. Manet
malt Mlle. E.G., in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, Jahrgang 78 (2015), S. 239-276.

478 Vgl. Rouart 1950, S. 34: “Pour le quart d’heure, toutes ses admirations sont concentrées sur Mlle Gonzalés,
mais son portrait n’avance toujours pas; il me dit étre a la quarantiéme séance et la téte es de nouveau effacée.”
479 Ebd., S. 40.

480 Vgl, Emmer 2012, S. 2.

1 Vgl. ebd. S. 3.

482 Baudelaire, Charles: Samtliche Werke. Bd. 5: Aufsiitze zur Literatur und Kunst 1857-1860. Frankfurt a. M.
1989, S. 149.

483 Uzanne, Octave: The Modern Parisienne. Miinchen 1912, S. 134.
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Abb. 31:
Edma Morisot: Portrait von Berthe Morisot, 1863.

Ol auf Leinwand, in Privatbesitz, Paris.
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die wiederum sein Sujet — in diesem Fall die Pfingstrosen — studiert und korrekturbediirftig
wiedergibt. 84

Die Werke Monets und Manets fiir die Malerei des Impressionismus in der zweiten Halfte des
19. Jahrhundert haben den male gaze deutlich gemacht.*®> Das folgende Werk soll die zeitge-
nossische Perspektive einer Frau auf eine Frau verdeutlichen.

Vollig versunken in ihre Arbeit wird die damals 22-jéhrige Berthe Morisot von ihrer Schwes-
ter Edma 1863 portraitiert (Abb. 31). Die vestimentére Inszenierung spielt hier nur eine unter-
geordnete Rolle, vielmehr betont Edma Morisot den hochkonzentrierten Blick ihrer Schwester
und ihre feingliedrige Physiognomie im goldenen Schnitt.*3¢ Dabei wird auch das Sujet, dem
sich die Kiinstlerin auf der Leinwand widmet, dem Betrachter vorenthalten, jedoch akzentuiert
Edma Morisot die grazilen Hiande ihrer Schwester, die sich in ausfithrender Bewegung an den
Pinseln und der Malerpalette befinden.*8” Am Ringfinger ihrer linken Hand befindet sich ein

Ring.

Thre Kleidung zeugt von hoher Qualitit und erlesener Schnittfithrung. Die Malerin
tragt scheinbar kein Korsett und ihr brauner Gehrock, sowie ihr schwarzer Rock als auch ihr
langes braunes Haar, nehmen sich mit dem Hintergrund farblich zuriick: Das kiinstlerische
Schaffen von Berthe Morisot scheint mit Raum und Zeit zu verschmelzen. Thre Bluse ist
ebenso wie ihr Haarband rot, in farbpsychologischer Hinsicht die stirkste Farbe und mit der
Kleiderordnung bis zur franzdsischen Revolution nur den oberen Stinden vorbehalten. Damit
suggeriert Morisot die gesellschaftliche Stellung, ohne den modischen Vorgaben zu sehr zu
entsprechen.*®® Die kostbare Verzierung durch kunstvolle Soutachestickereien und Perlmutt-

knopfe (an dem Gehrock befinden sich zudem hochwertige Posamentenkndpfe) unterstreicht

das Savoir-faire”’ und die individuelle modische Gewandtheit der Schwestern. Stephen Kern

484 Vgl. Emmer 2012, S. 3; Garb 2001, S. 77-89.

485 Siehe dazu auch die Ausfiihrungen in Kapitel 2.

486 Das zeitgendssische Schonheitsideal definiert sich iiber die Physiognomie, den Kérper, als auch iiber die
Kleidung und subsumiert sich in den Gemaélden. Dazu hat Valerie Steele Abbildungen und Texte aus der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts untersucht: ,,bevorzugt wurde eine ovale Gesichtsform mit kleinem, knospenartigem
Mund, kleiner Nase und strahlenden, ausdrucksvollen Augen; wichtig waren des Weiteren ein klarer, zarter,
bliitenweifler Teint und volles, reiches Haar. [...]* Steele, Valerie: Fashion and Eroticism. Ideals of Beauty from
the Victorian Era to the Jazz Age. New York 1985, S. 114-120.

487 Vgl. Adler, Kathleen; Garb, Tamar: Berthe Morisot. New York 1987, S. 13-16.

488 Berthe Morisot heiratete erst 1874 Eugéne Manet, den Bruder Edouard Manets. Der Ring konnte — den ge-
sellschaftlichen Konventionen ehrwiirdiger Frauen entsprechend — den Status als Verlobte andeuten. Vgl. Lau-
rence, Madeline: Women Artists in Paris 1850-1900. New York 2017, S. 251 f.

489 Heller benennt die Farbe rot als die der Liebe und des Hasses, vom Privileg des Adels zur Symbolfarbe des
Kommunismus. Vgl. Heller, Eva: Wie Farben wirken. Hamburg 1989, S. 51-66.

490 Gegenwirtig definieren sich immer mehr Modehéuser iiber ihr brand heritage des Savoir-faire, der urspriing-
lichen Handwerkskunst anstelle der industriellen Produktion. Insbesondere sind hier Hermés, Chanel, Dior, Schi-
aparelli, Louis Vuitton, Balenciaga und Gucci zu nennen.
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betont, Berthe Morisot habe hunderte Frauen gemalt, meistens allein, mit anderen Frauen oder
ihren Kindern.**! Das eroffnet die liberale und emanzipierte Einstellung der Kiinstlerin. Auch
ihre Schwester Edma, deren Nachlass aufgrund ihrer Hochzeit keinen derartigen Umfang auf-
weist,*? ist schon sehr frith in den Genuss eines hervorragenden Malunterrichts gekommen.
Joseph Guichard, der Lehrer der drei Morisot-Schwestern Yves, Edma und Berthe erkannte
schon sehr friih die groe Begabung der Malerinnen und gab seine zeitgendssische restriktive
Bewunderung iiber eine mogliche Karriere preis: ,,In ihrem grofbiirgerlichen Milieu wére das
eine Revolution, ja fast, ich wiirde sagen, eine Katastrophe!*“>3 Die Tochter, weiterhin gefor-
dert von den Eltern, lieen sich jedoch nicht von ihrer Leidenschaft abbringen. Lediglich Ber-
the Morisot sollte jedoch mit der Malerei ihr Lebenswerk beschreiten und eine einflussreiche
Avantgardistin der Kunst werden.***

Der dezidierte Wunsch, Kunst und Leben miteinander zu verbinden, dul3erte sich um die Jahr-
hundertwende weiter durch umwilzende philosophische Konzepte, zukunftsweisende techni-
sche Erfindungen und gesellschaftliche Verdnderungen.**®> Henry van der Velde konstatiert im
Jahr 1900 im Kontext der Ausstellung von Kiinstlerkleidern, es 14ge in der Natur der Dinge,
dass die Kiinstler sich mit der Frauenkleidung befassen.**¢ Zuvor wurde dies in der Kleidung
der Dekaden von 1870 bis 1900 deutlich, die eine besondere Affinitidt zu Materialitdt und
Formgebung aufwies. Durch die Fusion der Mode mit der Kunst entwickelten sich in den bil-
denden und dekorativen Kiinsten neue Perspektiven auf Personen, Farbgebungen und ikono-
graphische Inhalte. Die Orientierung verlief dabei ausgehend von der feinen Gesellschaft, in
der Kunst spielte allerdings auch die Demi monde eine tragende Rolle. Die in den von Mode-
journalen an ihre Kundinnen empfohlenen Atelierbesuche, um sich der Farb- und Material-

lehre zu widmen, nahm ihren Einfluss auf die Demokratisierung der Mode.**7 Fiir die

41 Vgl. Kern, Stephen: Eyes of Love. The gaze in English and French Paintings and Novels, 1840-1900. London
1996, S. 28.

492 Vgl. Adler, Kathleen; Garb, Tamar: Berthe Morisot. New York 1987, S. 20.

493 Laurence, Madeline: Women Avrtists in Paris 1850-1900. New York 2017, S. 251 f; Higonnet, Anne: Berthe
Morisot. Berkeley 1995, S. 19.

494 Vgl. Adler; Garb 1987, S. 20; Kern 1996, S. 28; Laurence 2017, S. 251 f.

495 Auf Freiheit zugeschnitten. Das Kiinstlerkleid um 1900 in Mode, Kunst und Gesellschaft“ Ausstellungska-
talog Kunstmuseum Krefeld, Miinchen 2018, S. 6.

496 Vgl. Friedrich Deneken: Brief an Henry van der Velde, 16. April 1898, Krefelder Kunstmuseen, Archiv. In:
,,Auf Freiheit zugeschnitten. Das Kiinstlerkleid um 1900 in Mode* Ausstellungskatalog Kunstmuseum Krefeld
Miinchen 2018, S. 13.

497 Vgl. Boucher, Frangois; Deslandres, Yvonne: 20.000 Years of Fashion. The History of Fashion. The history
of Costume and personal Adornment. New York 1987, S. 388-391.

-131-



Bedeutung der vestimentiren Inszenierung wurden nun die feinen Unterschiede iiber Destink-
tionsmerkmale immer relevanter.**®

Die Mode als Kunst und die Kunst als Mode rief den Erfolg eines neuen Bildmediums hervor.
Durch die Erfindung der Photographie im 19. Jahrhundert wurde die Bildwelt in kiinstleri-
scher, kommunikativer und darstellerischer Weise grundlegend verdndert.**® Nun gab es eine
mechanische Technik, die bestimmte Aufgaben besser und giinstiger zu 16sen vermochte als
die Malerei. Die erste Photographie fertigte der Franzose Joseph Nicéphore Niépce im Som-
mer des Jahres 1827 mit einer Camera Obscura an. In achtstiindiger Belichtungszeit photogra-
phierte er den Ausblick aus seinem Arbeitszimmer im franzosischen Chalon-sur-Sadne.>*
Seitdem bildet die Photographie das einzige Medium der Indexikalitit>°!, ein zuvor noch nicht
gekanntes Abbild der Wirklichkeit. Gesellschaftliche Normen und Uberzeugungen, sowie so-
ziale Stellungen, wurden in der Portraitphotographie durch das neue Medium innovativ insze-
niert. In den Darstellungen des Frauenbildes in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts werden
die Gesellschaftsstrukturen besonders deutlich. Soziale Normvorstellungen sahen die Frau als
Gattungswesen, das durch Auftreten und Kleidung reprisentativ fiir den Ehemann und die
Familie fungierte.>’? Das Aussehen und der gesellschaftliche Stand einer Frau bildete darauf
basierend oft den Ausgangspunkt fiir eine gesicherte Zukunft in Abhingigkeit des Mannes.>%

Wurde eine Frau fiir ein Portrait photographiert, so war das meistens ein auf diese Faktoren

498 Bourdieu, Pierre: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft. Frankfurt a. M. 1982, S.
416-442, hier 416 f.

499 Vgl. Kemp, W: Geschichte der Fotografie. Von Daguerre bis Gursky. Miinchen 2011, S. 72.

500 Stiegler, Bernd; Thiirlemann, Felix: Meisterwerke der Fotografie. Stuttgart 2011, S. 24 f.

01 Hier ist die Bezugnahme auf Charles Sanders Peirce Zeichentheorie mit der Objektrelation eines Zeichens
(Index) im Kontiguitdtsverhdltnis der Verbindung des Zeichentrégers und seinem Objekt gemeint. Die daraus
resultierenden Zeichenklassen der Semiotik gewihrleisten eine symbolische Zuordnung. Vgl. Steinseifer, Mar-
tin: Ereignisbilder — Zum Verhéltnis von Indexikalitit, Symbolizitdt und Ikonizitét bei Pressephotographien. Pa-
derborn 2010, S. 410 f.

502 Siehe Kapitel 2.; Vgl. Ober 2005, S. 146.

503 Karl Scheffler konstatiert noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts: ,,Jede menschliche Seele ist ein Mikrokosmos.
Aber wihrend der Mann aus dem kleinen Universum seines Innern spezielle Krifte hervorhebt und sie einseitig
stark, auf Kosten der urspriinglichen Harmonie ausbildet, ist der Instinkt der Frau ganz darauf gerichtet, diesen
seelischen Universalismus im harmonischen Gleichklang aller Kréfte zu erhalten und keine Energie wachsen zu
lassen, ohne daB alle anderen daran teilnehmen. In der Mutternatur der Frau suchen alle Triebe, Féhigkeiten und
Willensregungen harmonischen Bezug; selbst das Heterogene strebt darin einer geordneten Ruhe zu.* Scheffler,
Karl: Die Frau und die Kunst. Berlin 1908, S. 16; Vgl. Meiners et al.: Korsetts und Nylonstriimpfe. Frauenunter-
wiasche als Spiegel von Mode und Gesellschaft. 3. Auflage, Oldenburg 1997, S. 47.
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Abb. 32:
André Adolphe Eugéne Disdéri: La taille, 1860.
New York, Metropolitan Museum of Art.

bezogenes, reprisentatives Portrait (Abb. 32).%* Diesen Konventionen widersetzte sich
Gaspard-Félix Tournachon, der sich spiter Nadar nannte.>%
Als Pionier der Photographie und Verfechter des Individuellen betonte er den eigentlichen

Anspruch  des  Erstellens  eines  Portraits:  das  innere = Wesen  eines

304 Vgl. Welsch 2003, S. 49.
505 Gaspard-Félix Tournachon, der sich spiter Nadar nannte, lebte in der Zeit von 1820 bis 1910. Vgl.
Stiegler/Thiirlemann 2011, S. 65.
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Individuums hervorzukehren.’® Die Photographie bedeutete eine Demokratisierung der
Kunst, nun schien das eigene Abbild fiir jeden mdglich zu werden: ,,I1 sait voir et surtout il

307 gab Nadar auf der Suche nach dem Individuum zu verstehen, um die Kom-

sait recevoir.
plexitit seiner Modelle abzulichten. Wéhrend einige seiner Kollegen mit Accessoires und be-
malten Hintergriinden arbeiteten, setzte er auf den Einsatz und die Kontrastgebung des Lich-
tes.>*® Die Bekanntheit Nadars in der Pariser Bohéme und seine philantropische Art eréffneten
ihm die Verbindungen zu beriihmten Personlichkeiten wie Sarah Bernhardt, George Sand,
Victor Hugo, Charles Baudelaire, Alexandre Dumas und Jules Verne.>?” In seiner Portraitpho-
tographie definiert er den Menschen tiber seine Einzigartigkeit®!” Durch seine avantgardisti-
sche Art der Photographie entzieht Nadar seine Modelle den zeitgendssischen Moden, Mus-

tern und Orten und kreiert damit eine Aura der Zeitlosigkeit.’!! Die Rebellion duflert sich nun

iiber die Empfindsamkeit, die Suche nach Emotionen und Sensibilitit.>!> Den von Goethe

506 Vgl. Aubenas, Sophie: Les Nadar, une 1égende photographique, 16.10.2018, in: Bibliothéque nationale de
France http://expositions.bnf.fr/les-nadar/index.html, 11.07.2019.

507 Dominici, Michéle: Nadar le premier des photographes. Dokumentation Arte France/Bibliothéque nationale
de France, Paris 2017.

508 Vgl. Stiegler/Thiirlemann 2011, S. 65.

509 Zuniichst widmete sich Nadar in seinen friihen kiinstlerischen Schaffensjahren der Karikatur, wobei sich seine
Leidenschaft herausstellte, Menschen in ihrer Individualitéit zu zeigen. Er verdffentlichte eigene Artikel und stu-
dierte nebenbei Malerei in Paris. Die Leidenschaft fiir die Photographie entdeckte Nadar, als er seinem Bruder
Adrien half, sein Photostudio im Jahre 1853 zu etablieren. Das Photostudio der Briider entwickelte sich zu einem
der einflussreichsten Unternehmen in Paris und verzeichnete seine Erfolgsgeschichte bis in das 20. Jahrhundert.
Besonders an Nadar waren seine Neugier und sein unersattlicher Erfindergeist. Fiir seine Schopferkraft riskierte
er mehrmals seine Existenz und lie ein Scheitern niemals zu: ,,Tu n’admets pas la non-réussite.” Einige Histo-
riker bezeichnen Nadar als den wichtigsten Schopfer seiner Zeit. Vgl. Hanefeld, Sven Magnus: Geschichte der
Fashion und Beauty Photographie: Das 19. Jahrhundert. Bremen 2017, S. 153.

510 Vgl. Aubenas 2018; Vgl. Daniel, Malcolm: Nadar 1820-1910. Essay, 2004. In: The Metropolitan Museum of
Art https://www.metmuseum.org/toah/hd/nadr/hd_nadr.htm, Stand: 11.07.2019

511 Vel. Dominici 2017.

512 Vgl. Eco 2009, S. 313.
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postulierten literarischen Sansculottismus®'3, der aus den duBeren Zwéngen intrinsische Ener-
gie zur Rebellion bezieht, legt Nadar in sein Werk.>!4

Die franzosische Schauspielerin Sarah Bernhardt setzte seit dem Beginn ihrer Karriere das
neue Medium der Photographie fiir ihre Popularitit ein. Fiir die Inszenierung Bernhardts, die
Nadar vielfach portritierte, hob der Kiinstler die Photographie durch Komposition und Be-
lichtung auf die Ebene eines Kunstwerkes (Abb. 33).°!> Dazu erfolgt eine Negierung der
strengen zeitgendssischen Kleidungsetikette zugunsten einer Betonung der Physiognomie
Bernhardts. Das Halbfigurenportrait von 1864 prisentiert eine selbstbestimmte, von
gesellschaftlichen Konventionen befreite Frau. Thr Blick entzieht sich dem Betrachter in ent-
spannten Gesichtszligen und offen getragenem mittellangen Haar. Ihr Korper wird antikenre-
zipierend in ein Tuch aus Baumwolle mouliert und offenbart so dem Betrachter den Blick auf
ihr freigelegtes Dekolleté. Die Sdule, an die Bernhardt sich lehnt, unterstiitzt die Antikenre-
zeption. Bei vielen Kéuferinnen und Kéufern der Photographien wuchs das Ansehen fiir Bern-
hardt aufgrund dieses neuen ephemeren Bildmediums auf das Niveau einer Beriihmtheit.>!6
Anne Higonnet verweist auf den minnlichen Blick: Die Befreiung aus der geschlechtlichen
Normkonformitit wird bei Bernhardt vestimentér deutlich und spiegele gleichzeitig noch die
Sicht des Mannes auf die Frau, die gesellschaftliche Schicht, die Herkunft, die Arbeit und die

Kunst.>!”

313 Goethe schreibt iiber die Intellektuellen des literarischen Sansculottismus: ,,Wann und wo entsteht ein klassi-
scher Nationalautor? Wenn er in der Geschichte seiner Nation grole Begebenheiten und ihre Folgen in einer
gliicklichen und bedeutenden Einheit vorfindet; wenn er in den Gesinnungen seiner Landsleute Grof3e, in ihren
Empfindungen Tiefe und in ihren Handlungen Stirke und Konsequenz nicht vermif3t; wenn er selbst, vom Nati-
onalgeiste durchdrungen, durch ein einwohnendes Genie sich fahig fiihlt, mit dem Vergangenen wie mit dem
Gegenwirtigen zu sympathisieren; wenn er seine Nation auf einem hohen Grade der Kultur findet, so dafl ihm
seine eigene Bildung leicht wird; wenn er viele Materialien gesammelt, vollkommene oder unvollkommene Ver-
suche seiner Vorganger vor sich sieht und so viel dullere und innere Umstinde zusammentreffen, dal er kein
schweres Lehrgeld zu zahlen braucht, daf er in den besten Jahren seines Lebens ein grofles Werk zu iibersehen,
zu ordnen und in einem Sinne auszufiihren fahig ist. [...] so findet sich der deutsche Schriftsteller endlich in dem
ménnlichen Alter, wo ihn Sorge fiir seinen Unterhalt, Sorge fiir eine Familie sich nach auflen umzusehen zwingt
und wo er oft mit dem traurigsten Gefiihl durch Arbeiten, die er selbst nicht achtet, sich die Mittel verschaffen
muB, dasjenige hervorbringen zu diirfen, womit sein ausgebildeter Geist sich allein zu beschéftigen strebt. ,,Li-
terarischer Sansculottismus®, in: Goethe, Johann Wolfgang von: Werke. Miinchen 1987, S. 8387 (vgl. Goethe-
BA Bd. 17,S.320f)

514 Vgl. Eco 2009, S. 314.

515 Vgl. Hanefeld 2017, S. 159; vgl. auch Dominici 2017.

516 Vgl. Duby; Perrot 2012, S. 301.

517 Vgl. Higonnet, Anne: Bilder — Schein und Erscheinung, Musse und Subsistenz, in: Duby; Perrot 2012, S. 302.
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Die Portraits Nadars zeigen eine authentische, kiinstlerische Dimension der Photographie, die
nach Baudelaire auf den Stil des Kiinstlers zuriickzufiihren sei.’!® Nadar selbst verstand die
Photographie wegweisend als ein privates Theater der Personlichkeit, als eine intime Perfor-
mance zwischen ihm und seinen Photomodellen.’!'® Zudem setzte er die Psychologie der Wer-
bung und das Kreieren von Begehrlichkeiten {iber das Emotionalisieren seiner Produkte ein:
Die Aufnahmen seiner beriihmten Kundschaft wurden einzeln weiterverkauft — wahlweise
im Carte-de-Visite- oder Carte-de Cabinet-Format — um sie dann in das eigene Familienalbum

einfligen zu konnen.>2°

518 Charles Baudelaire duferte iiber den bekannten Photographen: ,,Nadar, la plus étonnante expression de
vitalité, in: Aubenas 2018.

519 Philipon, der Direktor des Journal Amusant beschreibt eine Bekanntschaft mit Nadar wie folgt: ,,Un jour on
vous a présenté a lui, il vous a immédiatement embrassé; le lendemain il vous tutoyait, le troisiéme jour il faisait
votre portrait, celui de votre femme, ceux de vos enfants, gratis, pour le plaisir de vous étre agréable, et voila
comment vous avez de magnifiques photographies, voila comment tout homme connu a Paris, depuis Victor
Hugo qui I’est un peu, jusqu’a Fattet qui I’est beaucoup, possede son portrait photographié par Nadar“.Vgl. Da-
niel, Malcolm: Nadar 1820-1910. Essay, 2004. In: The Metropolitan Museum of Art https://www.met-
museum.org/toah/hd/nadr/hd_nadr.htm, Stand: 11.07.2019.

520 Vgl. Stiegler; Thiirlemann 2011, S. 65.
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Abb. 33:
Félix Nadar: Sarah Bernhardt, 1864.

Paris, Musée d’Orsay.
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Das Portrit von George Sand (Abb. 34) ist nicht nur ein Meisterwerk Nadars, es verbirgt eine
bedeutsame Geschichte. Sand lie zuvor Portrits von sich anfertigen, die von Pierre-
Ambroise Richebourgh mithilfe der Daguerreotypie erstellt worden waren (Abb. 35). Mit dem
Ergebnis war sie unzufrieden, sie empfand ihr Abbild als hésslich: Thr miider Gesichtsaus-
druck und ihre Kd6rperhaltung werden ihrem umfassenden Lebenswerk nicht gerecht. Trotz
ithrer entmutigenden Erfahrung lief3 sie sich von Nadar portratieren. Anfangs fiihlte sie sich
unwohl, doch seine Ndhe zum Menschen erschuf eine Atmosphire, die es George Sand
ermoglichte, sich authentisch zu zeigen. Das Ergebnis waren Portréts einer starken, leiden-
schaftlichen Frau, die als Schriftstellerin viel bewirkte.’?! Das Portriit wurde 1864 in Paris von
Félix Nadar aufgenommen. Es ist 24,6 cm hoch, 19,2 cm breit und es ist momentan in der
Sammlung der Bibliothéque de la Cité de I'Architecture et du Patrimoine archiviert.”?? Die
Schwarz-Weil3-Photographie ist ein Halbfigurenbildnis, das George Sand sitzend zeigt. Thr
Kopf ist leicht nach links geneigt und ihre linke Hand ist locker auf den Schof3 gelegt. Thr
Blick fiihrt nicht zur Kamera, sondern schweift ins Weite. Sie wirkt gelassen und ruhig, ihr
Blick jedoch ist sehr ausdrucksstark und stellt sie als selbstbewusste und intelligente Frau dar.
Das durch die Helligkeit betonte Gesicht ist horizontal zentriert und liegt vertikal im goldenen
Schnitt. Die Schultern und das fallende Gewand ergeben Diagonalen, die pyramidal zum Ge-
sicht fithren. Letzteres bildet eine helle Flache, die von dunklen Haaren und einem dunklen
Kragen eingerahmt wird. Dezente Details wie der Ohrring und die Schleife am Hals verstirken
den Fokus auf das Gesicht, ohne davon abzulenken. Der Hintergrund ist monochrom gehalten
und weist eine Vignettierung auf, sodass die Person besonders hervorgehoben wird. Sands
Kleidung unterstreicht diesen Eindruck: Das Cape ist schlicht und aus Baumwolle, die zu die-
ser Zeit zur Fertigung von Anziigen flir Ménner eingesetzt wurde. Die Aufmerksamkeit liegt
auf dem Gesicht. Zudem ist ihr Gewand weit und in Falten gelegt, ihr Kdrper wird nicht betont.

Dies ist eine Besonderheit, da die meisten Frauen zu dieser Zeit im Korsett portritiert wurden.

521 Vgl. Dominici 2017.
522 Vgl. Bibliothéque nationale de France (2012): George Sand, photographie, 24.02.2012, in: BnF Gallica
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b53014105h, Stand 12.07.2020
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Abb. 34:
Félix Nadar: George Sand, 1864.

Paris, Bibliothéque de la Cité de I'Architecture et du Patrimoine.
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Abb. 35:

Pierre-Ambroise Richebourgh: George Sand, 1852.
Paris, Musée d’Orsay.

Die Kontraste sind ausgewogen und geben der Photographie Eleganz und Tiefe. George Sand
schrieb noch am selben Abend ihres Besuches bei Nadar: ,,Photographie superbe.>?* Sie
selbst war nun zufrieden mit ihrem Portrit und auch die Nachwelt verstand Nadar seither als
einen Kiinstler, der es schaffte, die Einzigartigkeit des Individuums herauszustellen.>2*

Die Schwarz-Weil3-Photographie des franzdsischen Schriftstellers Victor Hugo (Abb. 36) ist

ein Halbfigurenbildnis, das um 1878 von Nadar in Paris aufgenommen wurde.’?> Es wurde

523 Dominici 2017.

524 Vgl. Dominici 2017; Aubenas 2018.

525 Victor Hugo (1802-1885) schrieb Gedichte und weltbekannte Romane wie Der Glickner von Notre Dame
oder Les Misérables. Vgl. Biermann, Karlheinrich: Victor Hugo. Hamburg 1998.
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auf ein 38,0 cm hohes und 27,5 cm breites Albuminpapier gedruckt und ist in Hugos Haus,
dem Besichtigungsort Maison du Victor Hugo, in Paris ausgestellt.>?® Das Portrit zeigt Victor
Hugo, der sich sitzend mit seinem Ellenbogen auf ein Buch stiitzt und dabei seinen Kopf hilt.
Er schaut nach links und seine linke Hand ist entspannt in seine Jacke gelegt. Hugos Blick
wirkt nachdenklich und mutet wie eine Vorstudie von Auguste Rodins Le penseur an.>*’ Die
Photographie wirkt harmonisch, da das Zusammenspiel von Licht und Schatten komposito-
risch ausgeglichen ist. Die Qualitét ist in Anbetracht der ldngeren Belichtungszeit aufer-
gewohnlich gut.>?® Diese Stilelemente sind besonders in Hugos Augen und in dem Faltenwurf
seiner Kleidung wieder zu finden. Hugo, der von Eco benannte ,,Theoretiker des Grotes-
ken*>??, der dem Weltpublikum widerwirtige, von den Grausamkeiten des Lebens gezeichnete
Personlichkeiten lieferte, wird in sich ruhend und zugleich visiondr abgelichtet. Die Hervor-
hebungen seiner Jacke, die Kndpfe und die Materialitit des Buches und des Tisches lassen das
Gesamtbild elegant wirken. Im Fokus des Portraits erblickt der Betrachter die Physiognomie
Hugos horizontal zentriert und vertikal im goldenen Schnitt. Die linke Schulter, der rechte
Arm und die Knopfleiste in der vorderen Mitte der Jacke bilden Linien, die pyramidal zum
Gesicht flihren. Der Hell-Dunkel-Kontrast ist harmonisch, der Hintergrund einfach gehalten
und hebt die Person ohne Requisiten besonders hervor. Auch die Kleidung ist mit einem wei-
Ben Hemd, das unter einer gekndpften Weste, in die Hugo seine Hand legt, und unter einem
schlichten Sakko, unpritentios gehalten und lenkt die Aufmerksamkeit auf das Gesicht. Der
Einfall des Lichts auf die unterschiedlichen Materialititen konnte in den Photographien sehr
detailliert inszeniert werden. Die ruhige Komposition evoziert die subtile Einzigartigkeit des
Menschen. Durch die klassische Kleidung, die Haltung und den nachdenklichen Blick wird

dariiber hinaus der Akzent auf das intellektuelle Dasein bei Sand und Hugo gelegt.

526 Vgl. Les Maisons de Victor Hugo. https://www.maisonsvictorhugo.paris.fr, Stand: 10.08.2019
527 Auguste Rodin Le penseur 1880.

528 Vgl. Aubenas 2018; Stiegler/Thiirlemann 2011, S. 65.

529 Eco 2009, S. 321.
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Abb. 36:
Félix Nadar: Victor Hugo, 1878.

Paris, Maison du Victor Hugo.

Die Portréits von George Sand und Victor Hugo sind Photographien von Nadar, die den Stil,

die Personlichkeit und die Weltansicht des Fotografen reflektieren. Die beiden Portrits sind
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gut zu vergleichen, da in beiden Fillen Schriftsteller derselben Generation photographiert wur-
den. Der entscheidende Unterschied beider Werke ist das Geschlecht der Dargestellten. Beide
Photographien leben von der Einfachheit, die den Fokus besonders auf das Gesicht des Men-
schen legt. Der Hintergrund, die Kleidung und die Accessoires ziehen nicht die Aufmerksam-
keit auf sich, sondern lenken den Blick des Betrachters auf die Portraitierten. Die Komposition
und das Verhiltnis von Licht und Schatten unterstiitzen dies. Das Portrdt von Victor Hugo
zeigt ihn als einen begabten, erfolgreichen Schriftsteller und bringt seinen Intellekt und seine
Kreativitdt zum Ausdruck. George Sand wird 14 Jahre zuvor als weibliche Intellektuelle dar-
gestellt. Die kdrperunbetonte Kleidung verstirkt den authentischen Eindruck. Bei der Photo-
graphie von Nadar ging es darum, die Individualitit seiner Klienten festzuhalten und ihre Ein-
zigartigkeit nicht von Geschlechterrollen, sondern von der Personlichkeit abhéngig zu ma-
chen.>*® Dadurch unterschied er sich zu diesem Zeitpunkt von seinem GroBteil seiner Kollegen
des Metiers der Photographie.’*! Die frithere Erfahrung George Sands mit der Portriatphoto-
graphie, die sie enttduschte und dazu brachte, Nadar zu engagieren, legt dar, dass er eine Vi-
sion von einer geschlechtsneutralen Inszenierung innerhalb seiner Kunst hatte, die sich zu ei-
nem spiteren Zeitpunkt etablieren sollte.>*? Besonders der Umgang mit seinen Mitmenschen
war eine Stirke, die den Fotomodellen ein gutes Gefiihl gab. In dieser Atmosphédre konnten
scheinbar authentische Bilder entstehen.>*

Der Begriff photographic truth besagt, dass Photographien die Wahrheit verbildlichen und,
anders als in der Malerei, nicht idealisiert werden.>** Ein neues Verstindnis fiir das Visuelle
bildete sich heraus, Nadar prigte den technischen Fortschritt als Pionier mit.>*> Walter Benja-
min beschreibt in seinem Essay Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit den Verfall der Aura, indem er die Verschiebung des Kultwertes hin zum Ausstel-
lungswert eines Kunstwerkes aufzeigt. Die Intention des Kiinstlers, einen spirituellen Aspekt
durch ein Kunstwerk zum Ausdruck zu bringen, geht verloren und das Schaffen eines Kunst-

werkes zum Zwecke seiner Prasentation geriet in den Vordergrund. Benjamin macht deutlich:

330 Vgl. Aubenas 2018.

331 Vgl. Ober 2005, S.146

532 Vgl. Dominici 2017.

333 Vgl. Aubenas 2018.

334 Vgl. Tagg 2009, S. 209-213.

535 Photographien wurden teilweise ebenso manipuliert, indem mit dezenter Farbe iiber das Motiv gemalt wor-
den ist, um beispielsweise die Lippen leicht rot erscheinen zu lassen. Nadar nutzte diese Technik jedoch nur in
seltenen Féllen.
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,In der Photographie beginnt der Ausstellungswert den Kultwert auf ganzer Linie zuriickzu-
dringen‘>3®, Die Aura eines Bildes geht durch die Massenproduktion verloren.>3’

Die photographische Modeinszenierung hatte derweil auch in Nordamerika begonnen. Den
sogenannten Bloomerismus®*® beschwor eine Photographie von der amerikanischen Frauen-
rechtlerin  Amelia Bloomer in dem von ihr propagierten kurzen Kleid mit
knochellangen, unten eingehaltenen Hosen herauf (Abb. 37). Im Mirz 1851 sorgte diese
Reformbekleidung in der Zeitschrift The Lily — Devoted to the interest of women’3’ fiir welt-
weites Aufsehen.®*® Von Amelia Bloomer publiziert, hatten sich einige bekannte Frauen-
rechtsreformerinnen wie Susan Anthony und Elizabeth Stanton in dem Journal schon des Of-
teren filir eine Vereinfachung der Damenbekleidung ausgesprochen. Sie beanstandeten das
Gewicht der Rocke (insbesondere bei Regen und Wind), die den Bewegungsablauf ein-
schrinkten und auch die dysfunktionalen Verschliisse, die zum Be- und Entkleiden einer
zusitzlichen Person bedurften.>*! Die Inszenierung ist vergleichbar mit den Portraitphotogra-
phien Nadars, allerdings geben die Accessoires des groBen Hutes und der Handschuhe Hin-

weise auf den betont zeitgendssischen Modeauftritt.

536 Benjamin 2006, S. 31

337 Vgl. ebd. und S. 56.

338 Amelia Bloomer betonte, der Bloomerismus sei urspriinglich nicht von ihr ausgegangen, sondern von der
liberal erzogenen Tochter des Politikers Gerry Smith, Elizabeth Smith Miller. Sie hatte im November 1850 auf
ihrer Hochzeitsreise in einem Schweizer Sanatorium Kleidung gesehen, die sie in praktischer und dsthetischer
Hinsicht fiir komfortabel befand. Dieses Hosenkostiim lie sie sich als Reisekostiim anfertigen. Thre Cousine
Elizabeth Cady Stanton hielt spéter in ihren Lebenserinnerungen fest, das Kostiim dhnele der tiirkischen Tracht.
Der Bloomerismus breitete sich von Nordamerika nach Europa liber London aus. Vgl. Wolter 1994, S. 48 und S.
67-73.

539 Das erste Heft erschien am 01.01.1849 unter dem Titel The Lily. Edited by a Commitee of Ladies. Jedoch
blieb Amelia Bloomer schon 1850 als alleinige Herausgeberin zurlick, da sich die anderen Frauen schnell ent-
mutigen lieBen. Vgl. Wolter 1994, S. 49.

540 Vgl. Wolter 1994, S. 48.

541 Ebd. S. 49.
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Abb. 37:

Amelia Bloomer in Gehrock, kurzem Kleid und Hosen. Daguerreotypie, 1851.

Adelheid Rasche konstatiert ,,Seit es Mode gibt, gibt es Texte und Bilder zur Mode.*>4? Dabei
weist sie auf die Eigenart dieser literarischen Gattung hin; die Aufwandgesetze als friiheste
Modequelle wurden ohne Bilder und die Trachtenbiicher nahezu ohne Text verfasst. Beide
Quellen erreichten ihren Hohepunkt im 16. und 17. Jahrhundert. Die dezidierten Ausfiihrun-
gen der Aufwandgesetze schrieben jedem Stand und jedem Anlass die passende Garderobe

vor. Nicht selten fiihrten diese prizisen Vorschriften zur Nachahmung anstelle von

542 Rasche, Adelheid: Von Sprach- und Bildriumen: Mode in Text- und Bildquellen. In: Lehnert 2012, S. 115-
122.
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Distinktion.>*® Uzanne konstatiert 1898 ,,Les livres sur les Modes seront donc éternellement
recherchés et accueillis avec une faveur incomparable en tous milieux, par la raison qu’ils
récréent, qu’ils instruisent et que chacun se juge capable de s’y complaire, de les comprendre
et de les interpréter.“>* Die Kleidung ist urspriinglich nicht fiir Bild und Text geschaffen wor-
den, sondern zum Schutz und zur Représentation, um getragen und inszeniert zu werden. Den-
noch gewann die Mode im 19. Jahrhundert gerade {iber die erscheinenden Manuels, den An-
leitungsbiichern, die Vorgaben, wie mit der aktuellen Mode zu verfahren sei, an Beliebtheit.>*®
Unter dieser Voraussetzung lésst sich der Nimbus der vestimentiren Kommunikationsbilder
begriinden, der in der zeitgendssischen Literatur vorzufinden ist. Die Imaginationskraft ist das
entscheidende Mittel des Lesers fiir die Beschreibungen der Kleidung am Korper, denn diese
erwecken die Wiinsche und Sehnsiichte {iber die eigene physische Existenz. Insbesondere mit
der Entstehung des Kauthauses liefert die Kleidung ein Objekt der Begierde, das den Waren-
fetischismus und das Haben-Wollen der aufstrebenden Bourgeoisie fordert.>*¢ Ab 1870 ent-
steht die Haute Couture und parallel dazu die industrielle Massenfertigung der Mode — Fir-
menschriften und Werbekataloge sind nun die Medien zur Anpreisung der neuesten Kreatio-
nen.’*” Emile Zola beobachtet dieses System investigativ und beschreibt es 1884 en détail in
seinem Roman ,,Au Bonheur des Dames*.>*® Zola erkennt die emotionale Verbindung zum
Produkt am Korper als édsthetische Erscheinung und den damit einhergehenden ideellen Wert,
den auch die Kunst in Zeiten der technischen Reproduzierbarkeit hervorbringt. Auf dieser
sensiblen Ebene schildert Zola den Warenfetisch — die Liebe zum Produkt einer aufkommen-
den Konsumgesellschaft.* Es bediirfe einzig des Blickes in die Modezeitschriften und man
konne einen Riickschluss iiber das Leben der jeweiligen Gesellschaft herleiten, bemerkt auch
Joanne Olian iiber die Relevanz des Modejournalismus. Die Reflexion der Mode als Kulturgut
ist als Aufgabe fiir den Modejournalismus stetig gewachsen.>>® Ausgehend von der Asthetik
des Menschen waren Gestik, Mimik und Korperhaltung immer sehr interessante Themenge-

biete, in denen sowohl Interpretationen als auch Empfehlungen ausgesprochen wurden. Die

543 Ebd.

54 Uzanne, Octave: Monument esthématique de X1Xe siécle: les modes de Paris, variations de gout et de Iest-
hétique de la femme, 1797-1897. Paris 1898, S. 11.

545 Vgl. Rasche 2012, S. 116-120.

546 Vgl. Perrot 1994, S. 66-70.

547 Vgl. Rasche 2012, S. 116-120.

548 Zola 2005.

5% Ebd.; vgl. auch: Ullrich 2008, S. 25.

530 Olian, Joanne (Hg.): Victorian and Edwardian Fashions from ,,La Mode Illustrée*, New York 1998, S. vii.
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Etikette des gesellschaftlichen Auftretens und Benehmens versprach die VerheiBung eines
(noch) besseren und erfolgreichen Lebens, insbesondere in Bezug auf die weibliche Leser-
schaft.!

Deutliche Parallelen erkennt zudem Barbara Vinken in der Mode und der Literatur — der Con-
naisseur beider Genres wiirdigt gemill Vinken das kreative, dsthetische und semiotische Mo-
ment. Dabei fungiere die Mode als ein differenziertes Zeichensystem im historischen, gesell-
schaftlichen und geschlechtlichen Wandel.>>? Zudem fiihrt sie die Inhalte des Modediskurses
weiter aus, es handele sich um ,,die Entgegensetzung von Sein und Schein und eitlem Schein,
die Trennung der Geschlechter und [...] die Trennung der Klassen*>*3. In der Literatur bilde
die Mode mit dem Aspekt der Inszenierung besondere Identitidten. Dabei stellt Vinken die
Figur des Dandys als modisches Vorbild und Lebenskiinstler heraus.>>*

Die Kleidung spiegelt nicht nur die soziale Identitdt, sie stiftet sie auch — die Bedeutsamkeit
des Narrativs und der Geschlechtskonstruktion wird in diesem Kontext im Folgenden frucht-

bar gemacht.

3.3. Identitiatskonstruktion

Die Echtheit einer Person und ihre vollige Ubereinstimmung mit dem, was sie ist, oder als was
sie bezeichnet wird, bedeutet ihre Identitdt. In der Psychologie wird die Identitdt definiert als
eine als Selbst erlebte innere Einheit einer Person.’>> Die Uberlegung der Konstruierbarkeit
der eigenen Identitit ist ein elementarer Gedanke der gesellschaftlichen Moderne und tritt ver-
stirkt seit der franzosischen Revolution in den Vordergrund.>*® Die Aufgabe der Konstruktion

einer Identitét fiir das Individuum zeichnet sich seitdem durch die massenhafte Bildung von

331 Ebd.

552 Vgl. Vinken, Barbara: Angezogen. Hamburg 2013, S. 44-47.

333 Vinken 1993, S. 11.

354 Vgl. Vinken 2013, S. 85-88.

555 Identitit“ Duden, vgl. https://www.duden.de/rechtschreibung/Identitaet, 25.10.2020.
356 Vgl. Sennett 2002, S. 59, 287 f., 333.
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Identititen im Offentlichen Leben ab.>*’ Der Identititsbegriff steht seit langem im Fokus der
geisteswissenschaftlichen Geschichte, jedoch war die Identitéit in der Vormoderne definiert
durch festgelegte Rollen in einem traditionellen System von Mythen, die Zuordnungen iiber
religidse Repressalien boten. Kellner betont, die Identitit war zu diesem Zeitpunkt nicht Ge-

genstand von Reflexion oder Diskussion.’®

Durch die Kleiderordnungen war die Mode vor
dem 19. Jahrhundert das Spiegelbild der Gesellschaftsschichten — jedes vorgeschriebene Klei-
dungsstiick bildete einen Code und lieB in Zusammenhang mit dem Habitus prézise Riick-
schliisse auf den sozialen Stand der Tragerin und des Tragers zu. Im 19. Jahrhundert geriet
dieses Zeichensystem in neue Bilder, die gesetzlichen Vorgaben wurden auller Kraft gesetzt
und die dadurch verunsicherte Oberschicht geriet in einen immer rasanteren Rhythmus der
medial vorgegebenen Selbstpriasentation, um sich von der Bourgeoisie zu distanzieren. Die
Triebfedern des Individualismus konnten von nun an Gesellschaftsschichten, Personen oder
Stereotypen sein. Wollte man anders sein implizierte dies auch, sein zu kdnnen wie jemand
anderes.”® Auch die neue Mittelschicht orientierte sich an den vestimentdren Empfehlungen
des Modejournalismus, kleidete sich entsprechend des letzten Schreis und war von der Aris-

tokratie nur noch distinktiv zu unterscheiden.>®®

Dieser Aspekt verlangte dem Beobachter ei-
nen sehr aufmerksamen Blick ab, der in der flanierenden Masse kaum mdglich war. Die ver-
schiedenen Identitéten des 19. Jahrhunderts erdffneten der Bevolkerung die Moglichkeit, sich
in einzelne Charaktere zu verwandeln oder sie neu zu interpretieren, unabhiangig davon, wel-
cher Schicht sie angehorten.>®! Die soziale Herkunft konnte nun durch den in Bewegung ge-
ratenen Zeichenvorrat verdeckt, iibertrieben, variiert oder manipuliert werden. Der in die so-
zialen Rollen hineingeborenen Identitét stand nun die moderne Identitdt gegeniiber. Sie wurde
gestaltbarer und — wie das ,,lange* 19. Jahrhundert>? selbst — flexibler, kommunikativer und

563

innovativer.”® Das dialektische Spielfeld war erdffnet, die Revision des Subjektes bedeutete

eine neue Orientierung flir das Individuum: Ent- und Neuverwurzelung, Chance und

557 Bauman, Zygmunt: Flaneure, Spieler und Touristen. Essays zu postmodernen Lebensformen. Hamburg
1997, S. 134.

558 Kellner, Douglas.: Popular culture and the construction of postmodern identities, in: Lash, Scott; Friedman,
Jonathan (Hg.): Modernity and identity. Oxford 1992, S. 141.

339 Luhmann, Niklas: Die Gesellschaft der Gesellschaft. Frankfurt a. M. 1994, S. 48.

360 Vgl. Bourdieu 1982, S. 187-193.

56! Goffmann, Erving: Wir alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung im Alltag. Miinchen 1983, S.52 f.; Sen-
nett 2002, S. 57-66.

362 Bauer 2004, S. 59-61.

63 Vgl. Sennett 2002, S. 173-176.; Bauer 2004, S. 61 f.
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Herausforderung. Zur industriellen Moderne gehorten nach Bauer neben der Emanzipation die
Partizipation und auch die Disziplinierung der Menschen. Diese ,,funktionale Einpassung des
eben erst emanzipierten Individuums in die unpersénliche Rationalitit der industriellen Oko-

nomie %4

geht von einer psychischen und moralischen Konditionierung aus.

Gab das Aussehen als Gesamtkunstwerk nicht genug Informationen, konnte in der schnellle-
bigen Grofistadt anhand wichtiger Details eine Zuordnung des Individuums getroffen werden,
insbesondere fiir die Frau des Second Empire.’® Das jahrhundertealte taxonomische Sys-
tem>% der Mode funktionierte weiter und wurde durch das 6ffentliche Leben zugleich ent-
miichtigt. Die Identitit des ,,Offentlichkeitsmenschen**%” bringt gemif Sennett zwei verschie-
dene, urspriinglich dem Theater entstammende, Gattungen hervor: Den Akteur und den Zu-
schauer. Die Vorstellung des Ancien Régime vom Menschen als Schauspieler und Handeln-
den duflert sich in der Person des Akteurs. Sennett argumentiert, dies seien nur wenige Men-
schen gewesen. Die modischen Inszenierungen in der Offentlichkeit lassen jedoch auf eine
zumindest relativ ausgewogene Verteilung des Akteurs und des Zuschauers schlieBen.>%®
Dem Verhalten des Stereotypus der Flaneuse und des Flaneurs entsprechend, beteiligte sich
der Zuschauer in beobachtender Partizipation am Offentlichen Leben. Aus Furcht, andere
kénnten seine unsicheren Empfindungen enttarnen, mied er die Offentlichkeit nicht, nahm
jedoch nur passiv an ihr teil. Der Zuschauer war der festen Uberzeugung, in dem neuen 6f-
fentlichen Leben, drauBBen in der groBstddtischen Menge, Erfahrungen machen zu konnen, die
ihm das héusliche Umfeld nicht zu bieten vermochte. Dieser Erfahrungsreichtum kam ihm

dann nicht als gesellschaftliches Wesen, sondern als Identitdt zugute.>®

364 Bauer 2004, S. 61.

565 Philippe Perrot fiir das Second Empire festhielt: ,,Sous le Second Empire, la plus ou moins grande amplitude
des crinolines clase aussi sGrement une femme que sa conversation: crinolines démesurées et tapageuses des
parvenues et des cocottes, modérées et distinguées du monde comme-il-faut, modeste et bon marché de I’ouvricre
endimanchée [...]* Perrot 1994, S. 43.

566 Siehe Kapitel 2: das Trickle-Down-System.

367 Sennett 2002, S. 252-254, hier S.

568 Eine Verifizierung dieser Hypothese konnten die folgenden Kunstwerke liefern: Pierre Auguste Renoir: Bal
au Moulin de la Galette, 1876; Georges Seurat: Un dimanche aprés-midi a I’ile de la Grande Jatte, 1884-86;
Jean Béraud: Sur le boulevard, 1895.

569 Vgl. Sennett 2002, S. 252.
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3.3.1. Narrative Identitidtskonstruktion

In einer Gesellschaft, in der das Unterlaufen der festgelegten Hierarchien undenkbar zu sein
scheint, ist das Performative des Rituals eine Moglichkeit zur Veridnderung.’’® Das nach Tur-
ner benannte ,,soziale Drama* duflert sich in dieser performativen Handlung, die in Bezug zur
Gemeinschaft steht, zu ithrem sozialen Status und seiner Transformation. Das Individuum han-
delt dann entgegen den gesellschaftlichen Erwartungen und vollzieht damit den Akt des Li-
minalen — ein zuvor unbekanntes Schwellenphdnomen —um der Normkonformitit zu entkom-
men und den Ubergang zu einem besseren Zustand zu sichern.’”! Das Narrativ des Liminalen
kann vestimentir und literarisch erfolgen. Dabei werden die Aspekte der ausgehenden Mo-
derne fruchtbar gemacht: Die Entfaltung des Liminalen &ufert sich iiber komplexe Prozesse
der Ent- und Verwurzelung auf soziologischer Ebene, die eine Neuverortung des Subjektstatus
bedingt.>’> Dabei werden dltere Diskurse nicht einfach substituiert, vielmehr ereignet sich —
postmodern richtungsweisend — ein Nebeneinander der Diskurse, bisweilen auch ein Gegen-
einander. In diesem Verstindnis wird das Subjekt konstruiert, spezialisiert und performiert —
die Identitit unterliegt keinen starren Gesetzen mehr.>’3 Die narrative Identitit ist definitorisch

als Einheit des Lebens einer Person abzugrenzen, die ihre erlebten Geschichten als subjektive

570 Vgl. Turner, Victor: Vom Ritual zum Theater. Der Ernst des menschlichen Spiels. Frankfurt a. M. 2009.

57! Turner widmete sich empirisch dem Performativen des Rituals. Das Schwellenphinomen des Liminalen und
das soziale Drama in seinen Facetten des Performativen, wie der Auffithrung, der Dramaturgie, dem Ludischen
und dem Flow-Erlebnis lésst sich auf die narrative Identititskonstruktion der Menschen in der Gesellschaft der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts iibertragen. Vgl.: Turner, Victor: Vom Ritual zum Theater. Der Ernst des
menschlichen Spiels. Frankfurt a. M. 2009, S. 28-37. Diesen Bezug wiahlt auch Gertrud Lehnert; Vgl.: Lehnert,
Gertrud: Wenn Frauen Ménnerkleider tragen. Geschlecht und Maskerade in Literatur und Geschichte. Miinchen
1997, S. 14.

572 In der Psychologie wird davon ausgegangen, dass der Mensch sein Leben und die Beziehung zu seiner Umwelt
als Narration gestaltet. Das beinhaltet auch die alltidgliche soziale Konstruktion von Wirklichkeit. Vgl. Mancuso,
J. C.: The acquisition and use of narrative grammar structure, in: Sarbin, T. R. (Hg.): Narrative psychology. The
storied nature of human conduct. New York 1986, S. 91-110, hier 94-96.

573 Vgl. Géttlich, Udo; Winter, Rainer: Politik des Vergniigens. Zur Diskussion der Populérkultur in den Cultural
Studies. Ko6ln 2000, S. 15.
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Erfahrung ausdriickt.>”* Die daraus resultierende Vielfalt eréffnet die Schopfung der Selbster-
zéhlung, des Storytellings, in der das Subjekt seine Erfahrungen in Geschichten organisiert.>”
Zum einen dient die narrative Identitdtskonstruktion fiir Identititsprojekte, in denen das Zu-
kiinftige inhdrent ist, und zum anderen fiir die soziale Einbettung derselben. Mit der narrativen
Identitatskonstruktion werden Ereignisse aus der Vergangenheit sozial sichtbar gemacht und
begriinden das gegenwirtige Handeln fiir eine bessere Zukunft. 37

In der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts haben Schriftstellerinnen diese Devianz oft fiktiv,
durchaus mit autobiographischen Ziigen, in ihren Romanen gelebt. Protagonistinnen und An-
tagonistinnen wurden liminal in einem neuen Rollenspiel habitualisiert. Die Stereotypie der
Frau wurde — von Schriftstellerinnen unter mannlichem Pseudonym — in der Kleidung, der
Haltung und dem Habitus liminalisiert, um der rigiden Geschlechterpolaritit zu entflichen.>”’
Der Transfer in ein Narrativ stiftet durch den Verlauf der jeweiligen Geschichte Sinnhaftigkeit
und ist ein sich stindig fortschreibendes Geschehen. Das ist mit den umfassenden Erlebnissen
verbunden, die nicht génzlich wiedergegeben werden kdnnen. Zudem differenziert sich die
Wiedergabe der Geschichte je nachdem, welcher Person oder welchem Personenkreis sie zu-
getragen wird.’’® Es ist abhingig von der gewollten Wirkung der Selbstpréisentation, wie

der Erzidhlstrang erfolgt, und wie die Zuhorerschaft reagiert; es werden manche Erlebnisse

ausgelassen, wihrend andere besonders betont werden.>”’

574 Meuter, Norbert: Narrative Identitit. Das Problem der personalen Identitit im AnschluB an Ernst Tugendhat,
Niklas Luhmann und Paul Ricoeur. Stuttgart 1995, S. 95-98.

575 Ricoeur, Paul: Narrative Identitit, in: Mittler, E. (Hg.) Heidelberger Jahrbiicher, Nr. 31, Heidelberg 1987, S.
57-67. Bancroft 2014, S. 25-29; Meuter 1995, S. 128-133.

576 Die gesellschaftlich vermittelte Erzéihlform kann als Progressionsnarration oder als Regressionsnarration er-
folgen. In jedem Fall liegt der Narration eine Entfaltungsdynamik zugrunde, die kausal und sequentiell unterbaut
ist. Vgl. Meuter 1995, S. 245-250.

577 Vgl. Lehnert, Gertrud: Wenn Frauen Minnerkleidung tragen. Geschlecht und Maskerade in Literatur und
Geschichte. Miinchen 1997, S. 36-38. Die ausfiihrlichen Analysen der weiblichen Intellektuellen in Hinblick auf
ihre narrative Identitétskonstruktion erfolgt im vierten Kapitel dieser Arbeit.

78 Linde, Charlotte: Life stories. The Creation of Coherence. New York 1993, S. 98-105.

7 Ebd. S. 127-133.
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3.3.2. Geschlechtliche Identitatskonstruktion

Weist die vorhandene Geschlechterordnung einer Gesellschaft strikte Zuordnungen auf, be-
deutet eine vestimentire Subversion eine Herausforderung und Infragestellung an die beste-
henden Regelungen. Auch mit der Abschaffung der Kleiderordnungen nach der franzdsischen
Revolution, blieb die bipolare geschlechtliche Grundregelung im 19. Jahrhundert ungeschrie-
ben erhalten. Jedem Geschlecht wurde eine klare vestimentire Norm zugeteilt, die innerhalb
dieses Rahmens Spielrdume er6ffnete, und auBlerhalb dieser imagindren Grenzen keine Tole-
ranzen aufwies. Macht wurde vestimentir und geschlechtlich gleichermafen zugeteilt; Frauen
wurden den Ménnern untergeordnet.’® Die Mode wurde kategorisch weiblich konnotiert und
somit dialektisch geprégt, da misogyne Repressalien in der Wissenschaft und der Gesellschaft
vorherrschten.>®! Der Bruch mit den zeitgendssischen geschlechtlichen Kleidungsvorgaben ist
umso bemerkenswerter. %2

Schon in der Bibel steht geschrieben, ,,Eine Frau soll nicht Ménnersachen tragen, und ein
Mann soll nicht Frauenkleider anziehen; denn wer das tut, der ist dem Herrn, Deinem Gott,
ein Greuel.“*®> Ausgehend von dieser manifesten Uberzeugung lassen sich Jahrhunderte alte
Sanktionen der vestimentidren Geschlechterdichotomie belegen. Gertrud Lehnerts Forschun-
gen ergeben, dass in der Literatur kein realistisches, sondern ein Idealbild angepasster Weib-
lichkeit vorherrschte, in dem vor allem tugendhafte und héusliche Frauenbilder dominieren.
Wenn Frauen sich maskulin verhalten oder kleiden, dann nur, um sich zu lautern und schon

bald wieder auf den tugendhaften Pfad der Erkenntnis zuriickzukehren, in der die alte Ordnung

580 Vgl. Lehnert 1997, S. 14.

381 Dieser Umstand erklirt wiederum die erst entstandene Relevanz und die urspriingliche Perspektivierung auf
die Kleiderforschung. Vgl. Bertschick, Julia: Mode und Moderne. Kleidung als Spiegel des Zeitgeistes in der
deutschsprachigen Literatur (1770-1945). Kdln 2005, S. 67.

582 Vgl. Lehnert 1997, S. 14.

383 5 Mose 22,5.
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als stabiler denn je erlebt wird, da sie die eigene Infragestellung zugelassen hat. Der Versuch
eines Bruchs mit moralisch dezidiert vorgeschriebenen geschlechtlichen Kleidungszuweisun-
gen innerhalb der Literatur und der Kunst geht ab 1850 — zumindest aus méannlicher Sicht —
noch nicht als Bewegung vonstatten, sondern gemaf3 Lehnert als ,,ein unbedingt zu tiberwin-
dendes Stadium*>**, Dies diene der Bestdtigung der richtigen geschlechtlichen Rollenvertei-
lung und suggeriere die Sinnlosigkeit der Infragestellung dieser Ordnung.’® Abgesehen von
autobiographischen Texten ist zu konstatieren, dass in der Literatur vor dem 20. Jahrhundert
fast nur ménnliche Autoren die Verkleidung von Frauen als Ménner zu ihrem Thema erkla-

ren.>® Dazu bedarf es der Beriicksichtigung der ,, Traditionslosigkeit‘>%’

der Kategorie Ge-
schlecht im Gegensatz etwa zu den Kategorien Klasse, Schicht oder Stand. Die Kategorie Ge-
schlecht weist keine begriffsgeschichtliche Tradition auf.>%® Die Imagination von Weiblichkeit
unterliegt dem Verdacht, dass nahezu alles, was zu seiner Produktion beigetragen habe, der
maénnlichen Vorstellung entspringe.>

Barnard stellt den Blick der Ménner auf die Frauen heraus und den Blick der Frauen auf sich
selbst als Objekt der Beobachtung: “Women’s roles are complicated insofar as they have also
to observe themselves being observed.”*° Damit eroffnet sich fiir die weibliche Intellektuelle
als Schriftstellerin eine besondere Situation und die naheliegende Frage der Perspektivierung
kommt auf. Welchen Blick beschreibt sie in [hren Erzdhlungen unter ménnlichem Pseudonym?
Nimmt sie bewusst das geschlechtliche Rollenspiel tiber die Perspektivierungen des ,gaze*,
insbesondere des quasi nicht existenten ,female gaze auf?>°! Wie werden Kleidung und Kor-
per der Protagonistinnen in den Romanen beschrieben?

Im 19. Jahrhundert ist die patriarchalische Gesellschaftsform weiterhin die bestehende und
festigt ihre Strukturen durch die Sikularisierung und die Industrialisierung.’> Die Erschei-

nung des Dandys geht aus England hervor, einer zeitgendssischen fithrenden Weltmacht.>%3

584 Lehnert 1997, S. 54.

85 Vgl. ebd. S. 55.

586 Ebd.

587 Bovenschen, Silvia: Die imaginierte Weiblichkeit. Frankfurt a. M. 1979, S. 14 f.

88 Vgl. ebd. S. 14.

589 Dahme, Heinz-Jiirgen; Kohnke, Klaus Christian (Hg.): Georg Simmel — Schriften zur Philosophie und Sozi-
ologie der Geschlechter. Frankfurt a. M. 1985.

590 Barnard 1996, S. 113; Vgl. auch: Berger, John: Ways of Seeing. London 1972, S. 47.

391 Vgl. Barnard 1996, S. 114.

392 Aitken, Sally; Le Goff, Christine: Wiinsche werden wahr. Die Entstehung des Kaufhauses. Dokumentation
Arte France 2011.

593 Vgl. Benjamin 1974, S. 96.
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George Bryan Brummell, im wahrsten Wortsinn auch ,Beau‘ genannt, personifiziert den Ur-
typus des Dandyismus im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts in England.>** Zu diesem Zeit-
punkt setzt sich vor allem das Interesse an der Frauenmode fort, wihrend die Mdnnermode die
kommenden Dekaden mit wenig Verdnderungen aufwartet. Die Stilisierung der Mode der
Frauen und ihrer Korper dhnelt in ithren Auspriagungen immer mehr den Modeillustrationen,
wird experimenteller und auch farblich ausdrucksstdrker. Der Einfluss der Mode aus Paris
erreicht nun eine méchtige Position, mit der die britische Hauptstadt nicht mehr mithalten
kann. Dem zufolge ist die Verbreitung der Mode aus Paris von immer groerer Reichweite.
Die Demokratisierung der Mode bedingt die Distinktionsmerkmale {iber die feinen Unter-
schiede.>” Besonders die Aristokratie strebte den weiteren Umgang in elitiren Kreisen an, mit
dem Ziel, unter ihresgleichen zu verkehren. Brummel konstatiert zu dieser Zeit, die Kleidung
sei ein relevantes Kommunikationsmedium zur Unterstiitzung innovativer sozialer und wirt-
schaftlicher Wege.>”® In geschlechtlicher Hinsicht duBert sich die vestimentidre Vormachtstel-
lung ebenso deutlich, wie Malcolm Barnard beschreibt: “It does seem to be the case, [...] that
as male and female fashions among the higher classes become more distinct, so do their gender
identities.”>’

Die Erziehung zur Schonheit bestitigt die Stereotypisierung, die Weiblichkeit als schones Ob-
jekt in einer von ménnlichen Subjekten dominierten Weltsicht positioniert.>*® Die Weiblich-
keit geht einher mit Schrecken und Sehnsiichten, die Renate Schlesier subsumiert:
,In der biirgerlichen Gesellschaft werden Frauen als Natur bestimmte Geschlechtswesen de-
finiert, denen dennoch das Geschlecht selbst abgesprochen wird. Die Sexualitit der Frau un-
terliegt einem gesellschaftlichen Tabu, das tief im Wesen der patriarchalischen Gesellschaft
verankert ist. Geschlechtlichkeit ist einer Gesellschaft, die sich dem méannlichen Vernunft-
prinzip verschrieben hat, zutiefst suspekt. Die Frau gilt als die sexuelle Verfithrung selbst und
wird zur Bedrohung dieses Gesellschaftsprinzips schlechthin stilisiert. Zugleich verkdrpert sie

aber Verheilung und das Versprechen einer anderen Lebensrealitit, die dem Mann in der

94 Vgl. Horner, Fernand: Die Behauptung des Dandys. Eine Archéologie. Bielefeld 2008, S. 63-66.

595 Vgl. Bourdieu 1982, S. 601-620.

396 Vgl. Steele 2010, S. 199-201.

37 Barnard 1996, S. 119.

398 Bettina Pohle bezieht sich hier auf die Untersuchungen des Frauenarztes und Anthropologen Prof. Dr. Carl
Heinrich Stratz (1858-1924), die er unter dem vielsagenden Titel ,,Die Schonheit des weiblichen Korpers® ver-
offentlichte. Bis in die Nazizeit wurde das mit 350 Photographien versehene Werk immer wieder nachgedruckt
und erreichte 1941 die 46. Auflage. Vgl. Pohle 1998, S. 7-9.
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Ausiibung seiner Taten zunehmend verboten ist: Sinnlichkeit.“>*® Um 1900 treten drei prig-
nante Weiblichkeitsbilder in den Vordergrund: die Ehefrau, die Femme Fatale und die Kind-
frau. Allen dieser drei Kategorisierungen von Weiblichkeit gehen geméf Bettina Pohle redun-
dante Weiblichkeitsbilder voraus, die die Frau ,,denunziatorisch und pathologisierend auf Ge-
schlechtlichkeit, Naturhaftigkeit, Irrationalitit, Kreatiirlichkeit usw. reduzieren®.*®® Zu diesem
Zeitpunkt erreicht die Imagination bedrohlicher Weiblichkeit in Europa ihren Héhepunkt. Der
sich beschleunigende Rhythmus von externen und internen Eindriicken, die fiir den GroBstadt-
menschen einen hoheren Erlebnisgehalt in seinem Leben ausmachten, brachte das Sicherheits-
gefiihl des biirgerlichen Individuums aus der Balance und fiihrte zu einer Reminiszenz auf die
familidren Werte als Orte der Stabilitét.?*! Dabei wurde das tiberholte biedermeierliche Weib-
lichkeitsbild deutlich und auch die Umwilzungen der bipolaren sozialgeschlechtlichen Macht-
strukturen bedurften einer Revision. Der mogliche Machtverlust des Patriarchats beschwor
Wunsch- und Angstphantasien herauf, deren Projektionsfliche immer wieder die Frau war.
Dies duBerte sich besonders ab dem auslaufenden 19. Jahrhundert in sozialpolitischen, 6kono-
mischen und ideologischen Diskursen.®?? Die geschlechtliche Identititskonstruktion kann auf-
grund ihrer metonymischen Eigenschaften als legitimierter Raum gesehen werden, in dem das

Weibliche vielfiltig artikuliert werden kann.®%

399 Schlesier, Renate: Weiblichkeit: Schrecken und Sehnsiichte, in: Schaeffer-Hegel, Barbara; Wartmann, Bri-
gitte (Hg.): Mythos Frau. Projektionen und Inszenierungen im Patriarchat. Berlin 1984, S. 333, hier zitiert nach
Pohle 1997, S. 7.

600 pohle 1998, S. 14-15.

601 Vgl. Simmel, Georg: Die GroBstidte und das Geistesleben. Frankfurt a. M. 2006, S. 3-6.

602 ygl. Pohle 1998, S. 15.

603 Vgl. Bancroft 2012, S. 126.
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4. Die vestimentiare Kommunikation weiblicher Intellektueller

Weil ich nicht heuchle, Exzellenz!

Louise Aston
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4. Die vestimentire Kommunikation weiblicher Intellektueller

4.1. Zum Begriff der ,Intellektuellen*

Eine einschldgige und klar abgegrenzte Definition der intellektuellen Sozialfigur existiert
nicht®*4, jedoch liefert Foucault eine Skizzierung, die eine bedeutende Zuordnung intendiert:
,Ich als Intellektueller bin der Typ, der nicht in den Produktionsapparat, sondern in den Infor-
mationsapparat eingebunden ist. Dieser Typ kann sich verstdndlich machen. Er kann in den
Zeitungen schreiben, seinen Standpunkt bekannt machen. Er ist dariiber hinaus in den alten
Informationsapparat eingebunden. Er verfiigt iber das Wissen, dass ihm die Lektiire einer
bestimmten Zahl von Biichern vermittelt, iiber die andere Leute nicht direkt verfligen. Seine
Rolle besteht also nicht darin, das Arbeiterbewusstsein zu formen, weil es ja existiert, sondern
es diesem Bewusstsein, diesem Arbeiterwissen zu ermoglichen, in das Informationssystem
einzutreten, sich zu verbreiten und folglich anderen Arbeitern oder Leuten zu helfen, die nicht
in der Lage sind, ein Bewusstsein von dem, was passiert, zu entwickeln.“®%® Die relative Un-
abhéngigkeit als sozial nicht festgelegte Schicht erlaubt es dem Intellektuellen folglich, sich

dem gesellschaftlichen Normkonformismus zu entziehen oder sich zumindest davon zu dis-

tanzieren.®’® Pierre Bourdieu differenziert zwischen dem ,.kollektiven Intellektuellen®, dem

604 Ganze 206 Seiten widmen sich die Beitridge des ersten Kapitels der Publikation Gilcher-Holteys dem The-
menkomplex ,,.Der Kampf um die Definition, Rolle und Funktion des Intellektuellen. Vgl.: Gilcher-Holtey, In-
grid (Hg.): Zwischen den Fronten. Positionskdmpfe européischer Intellektueller im 20. Jahrhundert. Berlin 2006,
S. 25-231; vgl. auch: Bering, Dietz: ,,Intellektueller*: Schimpfwort — Diskursbegriff — Grabmal?, in: Intellektu-
elle. Aus Politik und Zeitgeschichte. 40/2010, S. 5-12.

605 Eribon, Didier: Michel Foucault. Eine Biographie. Frankfurt a. M. 1991, S. 361; hier zitiert nach Gilcher-
Holtey, Ingrid (Hg.): Eingreifende Denkerinnen. Weibliche Intellektuelle im 20. und 21. Jahrhundert. Tiibingen
2015, S. 5.

606 Derrida, Jacques: Die Intellektuellen. Definitionsversuch durch sie selbst. In: Ders. Maschinen Papier. Wien
2006, S. 211-219.
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,»spezifischen Intellektuellen* und dem ,,allgemeinen Intellektuellen®. Von Letzterem grenzt
er sich, ebenso wie Foucault, ab.%7 Ingrid Gilcher-Holtey fligt mit dem Hinweis auf den Grad
der Einmischung in der Intellektuellensoziologie noch den ,universellen Intellektuellen‘“®*8
und den ,,.Bewegungsintellektuellen*“é® hinzu.%!° Sowohl der ,,allgemeine* als auch der ,,uni-
verselle Intellektuelle® beziehen sich auf den urspriinglichen Typus des Intellektuellen nach
Voltaire. Dieser Typus beruft sich in Ausiibung seiner Kritik aullerhalb seiner beruflichen Ta-
tigkeit auf abstrakte und universelle Werte wie Freiheit, Gleichberechtigung und Gerechtig-
keit, und kédmpft fiir die Wahrheit und gegen die Ungerechtigkeit — dabei priift er Machtver-
héltnisse stets kritisch.%!! Der ,,Bewegungsintellektuelle* handelt aus der Position von Orga-
nisationen und Kommunikationsnetzwerken, die sich als soziale Bewegung in der Gesellschaft
formieren, und ist dafiir bereit aus der komfortablen Distanz zu den jeweiligen Themen her-
vorzutreten.®'? Das Konzept des ,.kollektiven Intellektuellen® beruht auf der Erkenntnis, dass
ein transdisziplindres Netzwerk von Intellektuellen die hochwertigsten Synergien fiir die kul-
turelle Produktion liefern kann. Dazu bedarf es der spezialisierten, von kommerziellen Aspek-
ten unabhiingigen Reflexion. Uber die Formierung als intellektuelle Macht im Kollektiv sei
nach Bourdieu eine Wirkung etwa gegen die massenmediale Macht erzielbar. Die mogliche
Schwiche dieser Intellektuellengruppierung, die aus internen kompetitiven Griinden resultie-
ren konnte, gilt es zu {iberwinden, um neue Aktionsformen ins Leben zu rufen.®!3 Der ,,spezi-
fische Intellektuelle*“t'#, dem sich Bourdieu und Foucault zuordnen, hat erkannt, dass es in
einer globalisierten, immer komplexeren Wissensgesellschaft der Fragestellung zunehmend
vielfaltiger Spezialisierungen bedarf. Der Glaube an das universelle Wissen eines Individuums
— dem ,,allgemeinen Intellektuellen* — ist fiir den ,,spezifischen Intellektuellen* nicht mehr

trag- und verhandelbar.®!®> Dariiber hinaus hebt Christophe Charle die Kurzdefinition

607 Vgl. Gilcher-Holtey 2006, S. 9-21, hier: S. 12.

608 Der ,,allgemeine* sowie der nur in der Begrifflichkeit zu unterscheidende ,,universelle Intellektuelle* steht in
der Tradition von Voltaire, Zola und Sartre, und war bis 1968 vorherrschend. Vgl. Gilcher-Holtey 2015, S. 3.
609 Ebd.

610 Vgl. Gilcher-Holtey 2015, S. 3.

611 Vgl. Ebd.

612 Vgl. Eyerman, Ron: Between Culture and Politics. Cambridge 1994, S. 101. Vgl. auch: Gilcher-Holtey 2015,
S. 7.

613 Vgl. Gilcher-Holtey 2015, S. 5-6.

614 Foucault, Michel: Die politische Funktion des Intellektuellen, in: ders.: Schriften in vier Binden. Dits et Ecrits,
Bd. III: 1976-1979. Hg. v. Defert, Daniel; Ewald, Frangois, Frankfurt a. M. 2003, S. 146.

615 Ebd. S. 151.

- 158 -



Bourdieus iiber den Intellektuellen als ,,Spezialisten fiir den Umgang mit symbolischen Gii-
tern“6!¢ hervor. Dabei sei es laut Charle essentiell, die begriffliche Definition in den histori-
schen Kontextualisierungen besonders zu beriicksichtigen, die ihr im jeweiligen untersuchten
Zeitraum zugeschrieben werden.

Die Entstehung des Typus des Intellektuellen ist auf den politischen Umstand der Dreyfus-
Affére in Paris 1898 zuriickzufiihren. Die Benennung erfolgte nach dem franzosischen Haupt-
mann jidischer Abstammung Alfred Dreyfus (1859 - 1935). Er wurde 1894 wegen Landes-
verrats verurteilt, die Beweise gegen ihn stellten sich jedoch als Félschungen heraus. Die seit-
her sogenannte Dreyfus-Affare wurde zur politischen Streitfrage zwischen der nationalisti-
schen, antisemitischen Rechten und der republikanisch-demokratischen Linken in Frankreich
und fiihrte zu einer schweren politischen Krise.®!” Emile Zola focht das Urteil mit seinem

29618

Apell ,,J'accuse am 13. Januar 1898 gegen die Verurteilung Dreyfus® durch gravierende

616 Charle, Christophe: Vordenker der Moderne. Die Intellektuellen im 19. Jahrhundert. Frankfurt a. M. 2001, S.
10.

7 Vgl. ebd., S. 258.

618 Zola, Emile: ,,J'Accuse...!”, in: Clemenceau, Georges: ,,L’Aurore”, 13. Januar 1898.

Auszug von Zolas offenem Brief an den Staatsprasidenten Félix Faure zur Dreyfus-Affare:

,,Lettre a M. Félix Faure,
Président de la République
Monsieur le Président,

Me permettez-vous, dans ma gratitude pour le bienveillant accueil que vous m’avez fait un jour, d’avoir le souci
de votre juste gloire et de vous dire que votre étoile, si heureuse jusqu’ici, est menacée de la plus honteuse, de la
plus ineffagable des taches? Vous étes sorti sain et sauf des basses calomnies, vous avez conquis les ceeurs. Vous
apparaissez rayonnant dans 1’apothéose de cette féte patriotique que 1’alliance russe a été pour la France, et vous
vous préparez a présider au solennel triomphe de notre Exposition Universelle, qui couronnera notre grand siécle
de travail, de vérité et de liberté. Mais quelle tache de boue sur votre nom - j’allais dire sur votre régne - que cette
abominable affaire Dreyfus! Un conseil de guerre vient, par ordre, d’oser acquitter un Esterhazy, soufflet supréme
a toute vérité, a toute justice. Et c’est fini, la France a sur la joue cette souillure, I’histoire écrira que c’est sous
votre présidence qu’un tel crime social a pu étre commis. Puisqu’ils ont 0sé, j’oserai aussi, moi. La vérité, je la
dirai, car j’ai promis de la dire, si la justice, réguliérement saisie, ne la faisait pas, pleine et entiére. Mon devoir
est de parler, je ne veux pas étre complice. [...]

En portant ces accusations, je n’ignore pas que je me mets sous le coup des articles 30 et 31 de la loi sur la presse
du 29 juillet 1881, qui punit les délits de diffamation. Et c’est volontairement que je m’expose.

Quant aux gens que j’accuse, je ne les connais pas, je ne les ai jamais vus, je n’ai contre eux ni rancune ni haine.
Ils ne sont pour moi que des entités, des esprits de malfaisance sociale. Et I’acte que j’accomplis ici n’est qu’un
moyen révolutionnaire pour hater 1’explosion de la vérité et de la justice.

Je n’ai qu’une passion, celle de la lumiére, au nom de I’humanité qui a tant souffert et qui a droit au bonheur. Ma

protestation enflammée n’est que le cri de mon ame. Qu’on ose donc me traduire en cour d’assises et que
I’enquéte ait lieu au grand jour! J’attends.
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Vorwiirfe gegen Militir und Justiz an. Ubereinstimmend folgten dieser Berufung nur zwei
Tage darauf mehrere einflussreiche Schriftsteller und Akademiker mit einer am 15. Januar
erschienenen Petition zur Revision des Dreyfus-Urteils durch ihre Unterschrift.®!® Diese Peti-
tion ist durch einen Artikel des Gegners der Bewegung Maurice Barres als ,,protestation des
intellectuels”2? bekannt geworden, der die Begrifflichkeit von Georges Clemenceau, Befiir-
worter der Bewegung und Herausgebers der Zeitschrift ,,L’ Aurore®, in der Zola seinen Beitrag
,J'accuse” publizierte, {ibernommen hatte.®?! Die Begrifflichkeit des Intellektuellen ist durch
ihre Herkunftsgeschichte dialektisch und durch Verflechtungen geprégt: Intellektuelle gelten
als unabhingig, tendenziell links, staats- und religionskritisch, als Verfechter der Wahrheit,
der Demokratie und der Menschenrechte. %22

Von der Gesellschaft wuchsen Erwartungen an die Sozialfigur des Intellektuellen, risikobereit
fiir die im Idealfall erkdimpfte Gerechtigkeit einzustehen — ganz wie Zola, der durch seine
offentliche Aufforderung an den Présidenten wegen Verleumdung angeklagt wurde und sich
aufgrund dessen fiir ein Jahr ins englische Exil begab.?* Die Gegner der Intellektuellenbewe-
gung®?*, die beispielsweise als Schriftsteller ein 6ffentliches Meinungsbild formten und damit
den Eigenschaften der Intellektuellen entsprachen, erhielten eine Zuordnung als Antiintellek-
tuelle. Die Geburt des Intellektuellen bedeutete also auch die paradoxe Entstehung des (rechts-
intellektuellen) Antiintellektuellen — die progressive Diskussionskultur Intellektueller beruht
auf kontroversen und subversiven Auseinandersetzungen, in denen sich mindestens zwei

Gruppierungen gegeniiberstehen.%?

Veuillez agréer, monsieur le Président, I’assurance de mon profond respect."

619 Unter ihnen waren Anatole France, Marcel Proust und Emile Durkheim. Die Liste aller Unterzeichner ist
abgedruckt in Julliard, Jacques; Winock, Michel (Hg.): Dictionnaire des intellectuels francais. Paris 1996, S. 374-
391. Vgl. auch Jurt 2012, S. 16; Gilcher-Holtey hebt hervor, dass schon mit der Geburtsstunde des Intellektuel-
lenbegriffes nur méannliche Intellektuelle integriert waren. Vgl. hierzu: Gilcher-Holtey 2006, S. 10.

620 ygl. Charle 1996, S. 14-19.

021 Vgl Jurt 2012, S. 17.

22 Vgl. ebd., S. 15-17; vgl. Allott, Nicholas; Knight, Chris; Smith, Neil: The Responsibility of Intellectuals.
Reflections by Noam Chomsky and others after 50 years. London 2019.

623 Bredin, Jean-Denis: Zola ou la vigilance de intellectuel, in: Les Cahiers naturalistes, 62, 1988, S. 7-12, hier
S.9.

624 Jurt nennt hier wiederholt Maurice Barrés und Charles Maurras. Vgl. Jurt 2012, vor allem S. 53-58, 70-73
und 91-95.

625 Vgl. Robert, Valérie (Hg.): Intellectuels et polémiques dans I’espace germanophone, Paris 2003, S. 231-242.
Vgl. auch: Stuhlmann, Andreas: Die Literatur — das sind wir und unsere Feinde. Literarische Polemik bei Hein-
rich Heine und Karl Kraus. Wiirzburg 2010; Sartre, Jean Paul; Gavi, Philippe; Victor, Pierre: Der Intellektuelle
als Revolutionér. Streitgespriache. Hamburg 1976.
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Die Historikerin Ingrid Gilcher-Holtey konstatiert in ihrem Werk ,,Eingreifende Denkerinnen.
Weibliche Intellektuelle im 20. und 21. Jahrhundert®: ,,Wer oder was ein Intellektueller ist,
bleibt umstritten. In einem aber glichen sich die Riickblicke auf die Epoche der Intellektuellen:
Sie blendeten Frauen aus. [...] Obwohl das Wort ,Intellektuelle’ weder im Singular noch im
Plural anzeigt, ob Frauen oder Minner gemeint sind, blieben Frauen aus der systematischen
Analyse der Intellektuellen-Figur ausgeschlossen. Sie wurden allenfalls als Geféhrtinnen gro-
Ber Denker oder Ausnahmeerscheinungen gedacht.“?® Fiir den Zeitraum des 19. Jahrhunderts
wurde bisher in Bezug auf die weiblichen Intellektuellen vor allem personenbezogen ge-
forscht, die Einbettung der weiblichen Intellektuellen in ihr soziales Umfeld geht in der For-
schung fiir dieses Jahrhundert ebenfalls ausschlieBlich von dem individuellen Fall aus.®*” Ein
Blick in den Register der gelisteten Intellektuellen der Publikation Joseph Jurts ,,Frankreichs

“628 aus dem Jahr 2012 stellt heraus, was der

engagierte Intellektuelle. Von Zola bis Bourdieu
Titel bereits erahnen ldsst: Von 206 Intellektuellen werden lediglich 8 weibliche Intellektuelle
genannt, darunter Simone de Beauvoir, Djamila Bouhired, Elisabeth Canning, Colette (Sido-
nie Gabrielle Colette), Annie Kriegel, Nathalie Sarraute, Simone Signoret und Elsa Triolet, zu
denen nicht gleichermaBen historische Forschung betrieben wird.5? Diese knapp vier Prozent
machen eine ménnliche Geschichtsschreibung des Intellektuellenbegriffes bis heute deut-
lich.%%% Der direkte Vergleich mit der weiblichen Quote in der Kunst — insbesondere in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts — zeigt auch hier die ménnliche Geschichtsschreibung und
gemaf Silvia Bovenschen ,,einen eklatanten Mangel an Tradition“®*! der weiblichen Vertre-

tung. Die Definition des Intellektuellen impliziert die ménnliche Konnotation.%*? Eine Ge-

schichtsschreibung der weiblichen Intellektuellen beginnt erst ab dem 20. Jahrhundert.®** Und

626 Gilcher-Holtey, Ingrid (Hg.): Eingreifende Denkerinnen. Weibliche Intellektuelle im 20. und 21. Jahrhundert.
Tiibingen 2015, S. 1.; Vgl. auch Vinken, Barbara: Die Intellektuelle: Gestern, heute, morgen®, in: Aus Politik
und Zeitgeschichte 40 (2010), S. 13-25.

627 Dies dndert sich fiir den Forschungsstand der weiblichen Intellektuellen des 20. Jahrhunderts. Hier seien die
,,die Malerinnen und Musen des ,Blauen Reiters‘* oder die ,,Bauhaus-Frauen® genannt. Vgl. Moller, Hildegard:
Die Malerinnen und Musen des ,Blauen Reiters‘. Miinchen 2009. Vgl. auch: Miiller, Ulrike: Bauhaus-Frauen.
Meisterinnen in Kunst, Handwerk und Design. Frankfurt a. M. 2014.

628 Jurt, Joseph: Frankreichs engagierte Intellektuelle. Von Zola bis Bourdieu. Géttingen 2012, S. 283-288.

629 Ebd.

630'Vgl. hierzu auch Gilcher-Holtey, Ingrid (Hg.): Eingreifende Denkerinnen. Weibliche Intellektuelle im 20. und
21. Jahrhundert. Tiibingen 2015, S. 1.; dazu auch: Vinken, Barbara: Die Intellektuelle: Gestern, heute, morgen®,
in: Aus Politik und Zeitgeschichte 40 (2010), S. 13-25.

631 Bovenschen 1979, S. 10.

632 Kreisky, Eva: Intellektuelle als historisches Modell, in: dies. (Hg.): Von der Macht der Kdpfe. Intellektuelle
zwischen Moderne und Spatmoderne. Wien 2000, S. 38.

633 Gilcher-Holtey 2015.
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selbst fiir diesen Zeitraum macht Karin Hausen auf den negierten weiblichen Geniebegriff
aufmerksam.%** Daher verwundert es auch nicht, dass relativ wenige Schriften iiber die Ge-
schlechterdichotomie der Intellektuellengeschichte existieren.®*® Die vorliegende Untersu-
chung beriicksichtigt diese wesentliche Komponente der Geschlechterfrage der Intellektu-
ellengeschichte mit der ihr zugrunde liegenden, relativ iiberschaubaren Quellenlage. Auch die
Typisierung der verschiedenen Intellektuellen wurde noch nicht tiefgreifend erforscht.®*® Uber
die imaginierte Weiblichkeit fasst Silvia Bovenschen in ihrem gleichnamigen Werk die Be-
gegnung der weiblichen Intellektuellen mit der zeitgendssischen Geschlechterdichotomie zu-
sammen: ,,Es ist wiederum nur ein Moment des literarischen, in dem das Weibliche diese Be-
deutung erlangen konnte: nur in der Fiktion, als Ergebnis des Phantasierens, des Imaginierens,
als Thema ist es iippig und vielfdltig présentiert worden; als Thema war es eine schier uner-
schopfliche Quelle kiinstlerischer Kreativitdt; als Thema hat es eine grof3e literarische Tradi-
tion. Die Geschichte der Bilder, der Entwiirfe, der metaphorischen Ausstattungen des Weibli-
chen ist ebenso materialreich, wie die Geschichte der realen Frauen arm an iiberlieferten Fak-
ten ist.“%3” Nur durch das Aufdecken der bisherigen geschlechtsspezifischen Darstellungen des
Weiblichen und die genaue Durchleuchtung der genormten Darstellungsweisen lassen sich die

«638

,,Reduktionstheorien*6*® erklaren und langfristig entméchtigen.®*® Die Betrachtung der Frau

<640

als ,,Objekt eines Partialinteresses tiber die vom 19. Jahrhundert ausgehenden ,,sozialen

Frauenfragen‘®4!

mache alle anderen, auBBerhalb dieses Bereiches liegenden Themen, zu Fra-
gestellungen des Mannes. Dies flihre unweigerlich zu einer Generalisierung ménnlicher Inte-

ressen und resultierend daraus zu einer Festigung der Reduktionstheorien.

634 Vgl. Hausen, Karin: ,,Eine eigentiimliche Gewissheit, dass Intellektuelle im 20. Jahrhundert ausnahmslos un-
ter Menschen ménnlichen Geschlechts zu finden seien, in: Dane, Gesa; Hahn, Barbara (Hg.): Denk- und
Schreibweisen einer Intellektuellen im 20. Jahrhundert. Uber Ricarda Huch. Géttingen 2012, S. 179-220, hier
183.

635 Vgl. Kwaschik, Anne: Selbstentwiirfe intellektueller Frauen als Herausforderung an die Intellektuellenge-
schichte: Am Beispiel von Simone de Beauvoir und Colette Audry, in: Querelles. Jahrbuch fiir Frauen- und
Geschlechterforschung 15 (2010), S. 165-181; Racine, Nicole: Intellectuelles, in: Leymarie, Michel; Sirinelli,
Jean-Francois: L’histoire des intellectuels aujourd’hui. S. 341-362; Racine, Nicole; Trebitsch, Michel (Hg.): In-
tellectuelles. Du genre en histoire des intellectuels, Bruxelles 2004; Evans, Mary: Can women be intellectuals?,
in: Fleck, Christian; Hess, Andreas; Lyon, Stina (Hg.): Intellectuals and their Publics. Perspectives from the
social Sciences. Farnham 2009, S. 29-40; Bovenschen 1979; Vinken 2010; Gilcher-Holtey 2015.

636 Vgl.: Gilcher-Holtey 2015, S. 3-9.

637 Bovenschen 1979, S. 11.

038 Ebd., S. 19-24.

639 Vgl. ebd,, S. 21.

840 Ehd., S. 19.

641 Ebd.
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Der Aufschwung des Kunstmarktes in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts bedeutete eine
Neupositionierung des Kunstestablishments auch in geschlechtlicher Hinsicht.%*? Germaine

“643 eroffnete

Greer weist darauf hin, dass der Kunstmarkt folglich viel ,,Platz an der Spitze
und Frauen vermehrt das Studium zur bildenden Kiinstlerin antraten. Noch in der ersten Hélfte
des 19. Jahrhunderts stellten die Napoleonischen Kriege etliche Frauen vor das Schicksal des
Daseins als Witwe und die Frage nach einem ehrbar verdienten Unterhalt lieB sie ihre bisherige
Freizeitbeschéftigung der Malerei, die sie in gutem Elternhaus gelernt hatten, zum Beruf wer-
den lassen. Es war nun an der Zeit andere Moglichkeiten des Verdienstes zu entdecken, als
die Ausiibung des Berufes der Gouvernante.®** Die seriengefertigte Kunst wurde schon seit
langerem von Frauen der unteren Gesellschaftsschichten hergestellt, was die Frauen aus den
oberen Klassen zu einer akademischen Ausbildung bewog. Gelenkt von den gesellschaftlichen
Konventionen waren diese Frauen jedoch nicht alle vollends davon iiberzeugt, die Berufsaus-
iibung stiinde iiber den gesellschaftlich suggerierten Annehmlichkeiten des Ehelebens. Ein
iiberdurchschnittliches Hinterfragen der eigenen weiblichen Féhigkeiten trug zu einer Verun-
sicherung bei und bestéirkte die Ménner auf der anderen Seite in der Ansicht, die Kunst aus
ménnlicher Schépfung sei die einzig anzuerkennende.®+

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts, dem ,,Jahrhundert der Intellektuellen*“646, schloss sich 1903
diesem offentlichen Bewusstsein die Suffragetten-Bewegung an, eine Frauenrechtlerinnen-
Bewegung aus Grofbritannien und den USA.*’ Die sogenannten Suffragetten hatten zuvor

knapp 50 Jahre friedlich fiir ihr Wahlrecht gek&dmpft, jedoch weckte erst die Radikalisierung

dieser Minderheit zu Beginn des 20. Jahrhunderts das offentliche Interesse.®*® Die

%42 vgl. Greer 1979, S. 310 f.

643 Ebd., S. 310.

644 Vgl. ebd.

645 Greer stiitzt sich dabei auf einen Bericht der feministischen Zeitung Revolution von 1868, aus dem hervorgeht,
dass von 160 immatrikulierten Kunststudentinnen an der Cooper Union (New York) nur 20 eine berufliche Lauf-
bahn planten. Vgl. ebd., S. 311.

646 Winock, Michel: Das Jahrhundert der Intellektuellen. Konstanz 2003.

%47 Die Suffragetten-Bewegung ist eine britische Frauenstimmrechtsbewegung, deren Vertreterinnen sich ab 1897
ausgehend von der National Union of Suffrage Society (NUWSS) aktivierten. Der Begriff geht etymologisch auf
die englische Vokabel ,,Suffrage* zuriick, was Stimmrecht bedeutet. Ein Journalist der Zeitung Daily Mail wéhlte
diese Bezeichnung durchaus abschétzig, jedoch luden die Aktivistinnen die Bezeichnung fiir sich positiv auf und
sie wurde zu ihrem Markenzeichen mit starker medialer Wirkung. Zuvor hatten die Suffragetten fast 50 Jahre
friedlich fiir ihr Stimmrecht gekdmpft, doch erst die Radikalisierung weckte Aufmerksamkeit. Sie brachen mit
den viktorianischen Weiblichkeitsidealen und gingen zum Protest auf die StraBe. Damit traten sie in die Offent-
lichkeit und konnten nicht langer ignoriert werden. Vgl. Crawford, Elizabeth: The Women’s Suffrage Movement.
A Reference Guide, 1866-1928. London, New York 2001, S. 630.

%48 Die Aktivistinnen versuchten durch Stérungen von politischen Versammlungen Aufmerksamkeit zu erregen.
Daraufhin erfolgten erste Inhaftierungen der Suffragetten. Vgl. Thébaud, Frangoise: La Grande Guerre. Le
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Anhédngerinnen dieser Bewegung kleideten sich besonders modisch, um dem Stereotypus der
biederen, emanzipierten Frau, die umgangssprachlich auch ,,Blaustrumpf**®4® genannt wurde,
vorzubeugen,>°

Die generelle definitorische Abgrenzung des Intellektuellenbegriffes war im 20. Jahrhundert
das Thema zahlreicher transdisziplindrer Diskurse, die sich bis in die Gegenwart fortsetzen.
Die Genesis der Intellektuellen in Frankreich wurde ausfiihrlich untersucht, wihrend die Ge-
schichte der deutschen Intellektuellen keinen vergleichbaren Stellenwert in der Forschung er-
zielte.%! Von besonderem Interesse ist hier die Entwicklung groBstidtischer Intellektuellen-
milieus linker und vielfach auch jiidischer Pragung.®>? Der internationale Vergleich zeigt eine
Orientierung an dem urspriinglichen, franzdsischen Idealmodel der Intellektuellengeschichts-
schreibung, die sich vor allem auf ihre Vorstellung des Intellektuellen mit gesellschaftlicher
Bedeutung und Wirkung beruft.®>®> Auch hier bildet der Ausgangspunkt folgerichtig die Ein-
zelperson, die Intellektuellennetzwerke werden jedoch mit wachsendem Interesse unter-
sucht.®>* Methodisch werden die weiblichen Intellektuellen in Beriicksichtigung auf den zeit-
gendssischen Kontext ihrer sozialen Milieus und Netzwerke untersucht. Dadurch kann eine
Einbettung der transdisziplindren Ausrichtung tiber die deutsch-franzdsische Diskurshistorio-

grafie der Intellektuellen- und Kiinstlerkreise erfolgen.

triomphe de la division sexuelle, in: Duby, Georges; Perrot, Michelle (Hg.): Histoire des femmes en Occident.
Tome V: Le XX siccle, Paris 2002, S. 89.

49 Um die Mitte des 18. Jahrhunderts wurde die Bezeichnung ,,Blue-stocking* ausgehend von den Londoner
Intellektuellen-Salons geprigt. Es bedeutete die Abkehr vom Klatsch hin zu anspruchsvollem, kultiviertem Aus-
tausch. Erst durch die publizierte Schrift ,,Recht der Frauen* von Mary Wollstoncraft 1792 dnderte sich der Be-
griff zum Spottwort, da die bindren Geschlechternormen infrage gestellt wurden und die weibliche Intellektuelle
unterminiert bleiben sollte. Vgl. Schmaufer 1991, S. 144-152.

650 Da die Suffragetten aus dem sozialen Millieu der Mittel- und Oberschicht kamen, wurde groBer Wert auf
modische Accessoires gelegt: In den Photographien sind Hutbander, Schirpen, Giirtel und Facher zu entdecken.
Alles wurde in der Trikolore der Suffragetten in den Farben Griin fiir die Hoffnung, Violett fiir die Wiirde und
WeiB fiir die Ehrenhaftigkeit getragen. Vgl. Karl, Michaela: Wir fordern die Halfte der Welt. Der Kampf der
Suffragetten um das Frauenstimmrecht. Frankfurt a. M. 2009, S. 222.

65! Vgl Mommsen, Wolfgang Justin: Biirgerliche Kultur und politische Ordnung. Kiinstler, Schriftsteller und
Intellektuelle in der deutschen Geschichte 1830-1933, Frankfurt a. M. 2000; dazu auch: Hiibinger Gangolf; Mo-
mmsen, Wolfgang Justin (Hg.): Intellektuelle im deutschen Kaiserreich. Frankfurt a. M. 1993.

652 Vgl. Prigge, Walter (Hg.), Stidtische Intellektuelle. Urbane Milieus im 20. Jahrhundert. Frankfurt a. M. 1992.
633 Vgl. Charle 1996, S. 19; vgl. auch Granjon, Marie-Christine; Trebitsch, Michel (Hg.): Pour une histoire com-
parée des intellectuels. Paris 1998.

654 Priigend hierfiir war eine 1986 von Jean-Frangois Sirinelli ins Leben gerufene ,,Groupe de recherche sur 1'his-
toire des intellectuels” Diese Forschergruppe am Pariser Institut d histoire du temps présent wurde unter anderen
von Nicole Racine, Pascal Ory und Michel Trebitsch fortgefiihrt. Vgl. Leymarie, Michel; Sirinelli, Jean-Frangois
(Hg.): L*histoire des intellectuels aujourd’hui, Paris 2003; zu den Intellektuellennetzwerken vgl. Faber, Richard;
Holste, Christine (Hg.): Kreise, Gruppen, Biinde. Zur Soziologie moderner Intellektuellenassoziation. Wiirzburg
2000.
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4.1.1. Die Vertreterinnen der Intellektuellen- und Kiinstlerkreise

in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts

Die Franzosische Revolution hatte 1789 den Ausblick auf Menschenrechte und eine demokra-
tische Gesellschaft er6ffnet: Freiheit, Gleichheit, Briiderlichkeit sollten fortan die hochsten
Werte sein. Immer mehr Frauen waren an den revolutiondren Aktionen in Paris und in anderen
urbanen Rdumen beteiligt. Die Pionierinnen, die fiir die Rechte von Frauen kidmpften, waren
zu Beginn des 19. Jahrhunderts unter anderen Olympe de Gouges®>® mit ihrer ,,Déclaration
des droits de la femme et de la Citoyenne* und Théroigne de Méricourt®>®, die erfolgreiche
Verfechterin der Revolutionspolitik war. Die einsetzende Medialisierung in Form von Zeitun-
gen, Journalen und Lesezirkeln sorgte dafiir, dass die Ereignisse in Frankreich europaweit
bekannt wurden. Noch in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts propagierten die Wochen-
schriften das Bild der gelehrten Frau. Diese Vorstellung sah eine Frau vor, die gebildet und
intellektuell sein sollte, obwohl es zu dieser Zeit keine systematische Middchen- und Frauen-
bildung gab. Im Verlauf und zum Ende des Jahrhunderts wurde dieses Muster durch die Ent-
miindigung der Frau abgeldst, die vorsah, die entsagte Selbstbestimmtheit nun tiber den Vater,
den Bruder oder den Ehemann zu steuern.®>” Durch die der Frau zugewiesenen Eigenschaften
wie Tugend, Sittsamkeit und Flei3 war die ihnen nun zugeschriebene Rolle ausschlielich die
der Ehefrau und Mutter. Diese Rollenzuweisung sorgte fiir eine Differenzierung der sozialen

Réume, tiber die der Soziologe Pierre-Joseph Proudhon den beriihmten Ausspruch postulierte:

655 Olympe de Gouges (1748-1793) verdffentlichte 1791 die ,,Erklirung der Rechte der Frau und Biirgerin® und
wurde aufgrund ihrer politischen Schriften zur Gleichberechtigung von Mann und Frau auf dem Place de la
Concorde guillotiniert. Vgl. Schroder, Hannelore: Olympe de Gouges® ,,Erklarung der Rechte der Frau und Biir-
gerin®, in: Nagl-Docekal, Herta (Hg.): Feministische Philosophie, Bd. 4. Wien 1990, S. 202-228.

656 Théroigne de Méricourt (1762-1817) war erfolgreiche Verfechterin der Revolutionspolitik. Vgl. Michelet,
Jules: Die Frauen der franzdsischen Revolution. Leipzig 1854, S. 110-120.

657 SchmauBer 1991, S. 89-95.
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,»A la femme la maison, a ’homme la place publique.“%>® Eine Klassifizierung innerhalb der
Gesellschaftsschichten fand dabei aus 6konomischen Griinden statt: Der neue geschlechterdi-
chotome Gesellschaftsentwurf war vor allem auf die Frauen des Biirgertums — in Abgrenzung
an den Adel — ausgelegt.®> Eine Umsetzbarkeit fiir die Arbeiterschicht war nicht realisierbar,
trug doch der Broterwerb der Frau zum Familieneinkommen bei. Diese polarisierenden ge-
sellschaftlichen Rollenzuweisungen warfen Fragen nach neuen Gesellschaftsmodellen auf und
das auf Gleichberechtigung basierende Egalitétskonzept wurde entworfen.®® Im Verlauf des
19. Jahrhunderts gab es einige Frauen in Frankreich und Deutschland, die sich als Autorinnen,
Redakteurinnen, Zeitungsverlegerinnen und Dramatikerinnen einen Namen machten und mit
dieser Arbeit ihren Lebensunterhalt verdienten. Damit trat die weibliche Intellektuelle in das
kollektive Bewusstsein. Eine Vertreterin war Sophie von La Roche, die mit ihren Beitrdgen
zur Médchenerziehung und ihren Bildungsbiichern ein grofles, meist weibliches Lesepubli-
kum gewinnen konnte.®®! Diese berufstitigen Frauen beeinflussten den literarischen Markt
und professionalisierten sich zusehends. Mit dem Einsetzen der so genannten Befreiungs-
kriege gegen Napoleon wurden in ganz Deutschland zum ersten Mal zahlreiche Frauenvereine
gegriindet.%2 Im Verlauf des 19. Jahrhundert differenzierten sich diese Frauenvereine in kon-
servative, sozialistische, demokratische, liberale und katholische Gruppen, die iiber das Kol-
lektiv zu spéteren politischen Frauenvereinen avancierten. Dabei machten Frauen anteilig bis

zu 40 Prozent der Mitglieder aus.®¢?

658 Proudhon, Pierre-Joseph: De la Justice dans la Révolution et dans 1’Eglise. Oeuvres complétes. Paris 1868-
1876, Genf 1982, Bd. VIII, 4, S. 196, hier zitiert nach: Stoll, Andrea; Wodtke-Werner: Sakkorausch und Rollen-
tausch. Dortmund 1997, S. 103.

659 Winkelhofer, Martina: Das Leben adeliger Frauen. Alltag in der k. u. k. Monarchie. Wien 2009, S. 116-118.
%0 Hippel, Theodor Gottlieb von: Uber die biirgerliche Verbesserung der Weiber. Berlin 1792.

6! Tebben, Karin: Beruf: Schriftstellerin. Schreibende Frauen im 18. und 19. Jahrhundert. Géttingen 1998, S. 8
und S. 47-78, hier S. 54-56.

62 Die Vereinsmitglieder arbeiteten in Krankenhiusern und beteiligten sich zu wohltéitigen Zwecken. Vgl. Hu-
ber-Sperl, Rita (Hg.): Organisiert und engagiert. Vereinskultur biirgerlicher Frauen im 19. Jahrhundert in West-
europa und den USA. Kénigstein 2002, S. 41-74.

663 Ebd.
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In ihren Romanen und Erzéhlungen thematisierten Louise Dittmar®®4, Fanny Lewald®® oder
Louise Aston®® die Benachteiligungen der Frauen, meist aus eigener Erfahrung. Sie entwarfen
demokratische und gerechte Gesellschaftsmodelle, in denen die strikte Trennung der Ge-
schlechter aufgehoben war. Viele dieser Frauen bezogen sich auf die Tradition der Frauenge-
schichte und schrieben Biografien iiber andere Frauen, wie {iber Protagonistinnen der Franzo-
sischen Revolution oder Vertreterinnen des Egalitdtsansatzes. Die Stromungen kamen nach-
weislich aus Frankreich und die so genannte Frauenfrage wurde zu einem wichtigen gesell-
schaftlichen Thema.

Wihrend in Frankreich Germaine de Sta€l und Flora Tristan die Geschlechtergleichheit maf3-
geblich einforderten, propagierte Louise Otto-Peters 1843 in Deutschland einen deutlichen
Appell: ,,Die Teilnahme der Frau an den Interessen des Staates ist nicht ein Recht, sondern
eine Pflicht."%¢”. Damit gab sie das Leitmotiv fiir die von ihr initiierte erste deutsche Frauen-
bewegung vor. In den Jahren bis zum Ausbruch der Revolution in Deutschland meldeten sich
weitere Frauen zu Wort. Louise Aston, die aus Berlin ausgewiesen wurde, schrieb zu ihrer
Verteidigung 1846 ein Buch mit dem Titel ,,Meine Emancipation. Verweisung und Rechtfer-
tigung®, in dem sie ebenfalls die Gleichheit der Geschlechter forderte. 1848 wurde auf Mas-
senkundgebungen und mit Hilfe von Petitionen die Abschaffung der Zensur, Presse- und Ver-
sammlungsfreiheit, eine neue Verfassung und ein einheitlicher Bundesstaat gefordert, auch
die Bekdmpfung der sozialen Ungerechtigkeit war Bestandteil des Postulats. Die politischen
Meinungen fiihrten zu Aufstinden der Republikaner, an denen viele Frauen beteiligt waren.
Arbeiterinnen demonstrierten und demokratische Frauenvereine wurden gegriindet. Einige

Frauen, die bereits vor 1848 politisch aktiv waren, engagierten sich in besonderem Mafe:

664 Touise Dittmar (1807-1884) kritisierte die christlichen Religionen und setzte sich gegen die biirgerliche Ide-
ologie frithsozialistischer Ideen ein. Fiir sie war die Frauenfrage eine Frage von Freiheit und Menschenrecht.
Vgl. Hundt, Irina: Soziale Reform — Die Zeitschrift der Sozialistin und Feuerbachianerin Louise Dittmar im
Kontext der Frauenpresse 1840-1852. Mit dem Versuch einer Rekonstruktion, in: Lambrecht, Lars (Hg.): Ent-
stehen des Offentlichen — Eine andere Politik. Frankfurt a. M. 2007, S. 157-182.

665 Fanny Lewald (1811-1889) zidhlte zu den Vorkdmpferinnen der Frauenbewegung und war eine der bedeu-
tendsten Dichterinnen des 19. Jahrhunderts in Deutschland. In Berlin griindete sie einen literarischen Salon, in
dem die intellektuelle Szene der Stadt verkehrte. Vgl. Schneider, Gabriele: Fanny Lewald. Hamburg 1996.

866 Louise Aston wird in diesem Kapitel noch ausfiihrlich beleuchtet.

667 Zunichst schrieb Louise Otto-Peters ,,Zur Frauenemanzipation* noch unter dem ménnlichen Pseudonym Otto
Stern. Spéter, iiber ,,Die Theilnahme der weiblichen Welt am Staatsleben dann unter ihrem Namen. In: ,,Sach-
sische Vaterlandsblatter, Nr. 134, 22.08.1843, S. 591 f.
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Kathinka Zitz°®®, Johanna Kinkel®®®, Mathilde Franziska Anneke®’?, Amalie Struve®’!, Emma
Herwegh®’?, Louise Aston und Louise Otto-Peters. Der GroBteil von ihnen kam nach dem
Scheitern der Revolution ins Geféngnis oder fliichtete ins Exil. Dieser Widerstand bewog die
Frauen zu einer literarischen und journalistischen Verarbeitung dieser Zeit, um ihre politische
Uberzeugung zu kommunizieren und zu verbreiten.

Auch wenn iiber die Frauenvereine von der Typisierung der kollektiven, beziechungsweise der
Bewegungsintellektuellen ausgegangen werden sollte, entsprechen die hier aufgefiihrten
weiblichen Intellektuellen der Kategorie der spezifischen Intellektuellen, da sie als Pionierin
an der Spitze (eines Kollektivs) im Einsatz fiir die Rechte der Frauen operierten. Diese Frauen
waren zunéchst {iber einige Dekaden damit beschéftigt, die gesellschaftliche Geschlechterdi-
chotomie in ihren Grundfesten zu erschiittern, bevor sie sich dezidierteren Fragestellungen in
Bezug auf die Rechte der Frauen widmen konnten. Es werden franzosische weibliche Intel-
lektuelle und Kiinstlerinnen fiir die Analyse untersucht, um dann mit den deutschen weibli-
chen Intellektuellen fortzufahren.

Die Intellektuelle Germaine de Staélé’? hat von 1766-1817 gelebt und fillt deshalb nicht in
den Untersuchungszeitraum der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts, wird aber dennoch inte-
griert, da sie auch fiir die Wechselwirkungen zwischen Paris und Berlin steht. Sie personifi-
ziert damit den Ausgangspunkt der Untersuchung. Die Tochter eines Schweizer Bankiers und
Finanzministers unter Ludwig XVI. bekam eine sehr gute Ausbildung. Durch den beriihmten
literarischen Salon ihrer Mutter wurde ihr Interesse an Literatur geweckt und gefordert, zudem
auch der ausgepragte Wunsch nach Anerkennung und Beliebtheit. Mit 20 Jahren heiratet sie

den schwedischen Botschafter, Eric Magnus von Sta¢l-Holstein und griindet ihren eigenen

668 Kathinka Zitz (1801-1877) war in Mainz aktiv und setzte sich, auch aufgrund eigener Erfahrungen in einer
ungliicklichen Ehe, fiir die Rechte von Frauen ein. Vgl. Bock, Oliver: Kathinka Zitz-Halein. Leben und Werk —
,,.Nur was das Herz mich lehrt, das hauch® ich aus in Ténen*. Hamburg 2010.

669 Johanna Kinkel (1810-1858) war Schriftstellerin, Salonniére, Komponistin, Dirigentin und Pianistin. Vgl.
Ostleitner, Elsa: Fanny Hensel, Josephine Lang, Johanna Kinkel. In: Harrandt, Andrea (Hg.): Vergessene Kom-
ponistinnen des Biedermeier. Tuzing 2000, S. 53-60.

670 Mathilde Franziska Anneke (1817-1884) war eine deutsche Schriftstellerin und Journalistin und trieb die US-
amerikanische Frauenbewegung maf3geblich voran. Vgl. Wagner, Maria: Mathilda Franziska Anneke in Selbst-
zeugnissen und Dokumenten. Frankfurt a. M. 1980.

71 Amalie Struve (1824-1862) war Revolutionirin, Schriftstellerin und Frauenrechtlerin. Vgl. Freund, Marion:
Amalie Struwe (1824-1862). Revolutionérin und Schriftstellerin — ihr doppelter Kampf um Freiheits- und Frau-
enrechte, in: Bleiber, Helmut; Schmidt, Walter; Schotz, Susanne (Hg.): Akteure eines Umbruchs. Ménner und
Frauen der Revolution von 1848/49. Bd. 2. Berlin 2007.

72 Emma Herwegh (1817-1904) war Revolutiondrin und Frauenrechtlerin. Vgl. ebd. Bd. 3. Berlin 2010.

673 Germaine de Staél wurde am 22. April 1766 in Paris geboren und verstarb am 14. Juli 1817 ebendort.
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Salon in der Rue du Bac in Paris.®’* Fiir ihr exaltiertes, eloquentes und charmantes Wesen
wurde sie in den Intellektuellenkreisen sehr geschitzt.5”> Thre von den Eltern arrangierte Ehe
war ungliicklich, was sie zu einem liberalen Liebesleben mit mehreren Liebhabern bewegte,
von denen Sie insgesamt fliinf Kinder bekam: Unter ihnen Talleyrand; Graf Louis Narbonne,
der portugiesische Politiker Souza und der Schriftsteller Benjamin Constant. Die Beziehung
zu dem Mitbegriinder des Liberalismus Constant verarbeitete sie in ihren beiden Romanen
Delphine und Corinne ou ['ltalie. Germaine de Sta€l war Verfechterin der Revolution von
1789 und beeinflusste die Ereignisse durch ihre Schriften. Als die Revolutionskdmpfe ausbra-
chen, verhilft sie Freunden zur Flucht. Der Frauenroman Delphine erscheint im Herbst 1802
in Paris und Genf, und landet in Paris, spiter auch in Deutschland, einen groBen Erfolg.®’® Das
Buch ist als eine Reihe von Briefen in Briefform geschrieben und untersucht die Grenzen der
Freiheit der Frauen in einer aristokratischen Gesellschaft. Politisch und sozial vertritt Germa-
ine de Staél liber das Sprachrohr Delphine, einer jungen Frau, deutliche Botschaften an die
Politik Napoleons. Es sei vergebens, ein Volk durch Gewalt zu politischen Gesinnungen zu
bekehren, lautet der Aufruf an die Leserschaft, der Napoleon dazu bewegt, de Staé€l aus Paris
zu verweisen.®”” Uber ein Jahr ersucht sie eine Verhinderung dessen zu erwirken, in einem
Brief an Napoleon schreibt sie: ,,Biirger Konsul, ich kann es nicht glauben; Thre Tat wiirde
mich auf grausame Weise auszeichnen: sie triige mir eine Zeile in ihrer Geschichte ein. [...]
Uberlegen Sie einen Augenblick, bevor Sie einem wehrlosen Menschen so groBes Leid antun;
durch einen einfachen Akt der Gerechtigkeit konnten Sie mir eine tiefere und nachhaltigere
Dankbarkeit einfl6Ben als andere Thnen vielleicht entgegenbringen, die Sie mit Gunstbeweisen
tiberschiitten.“*’8 In diesem tragischen Roman Delphine, der von Johann Wolfgang von Goe-
thes Die Leiden des jungen Werthers und Jean-Jacques Rousseaus Julie oder die neue Heloise
beeinflusst ist, reflektiert sie die Diskussionen iiber die Ehescheidung in der Nationalver-
sammlung vor dem Konkordat von 1801, als die Gesetze gedndert wurden; die Folgen der
Schlacht von Verdun, die zu Verhaftungen und den Septembermassakern fiihrten, dariiber hin-
aus das Schicksal der Emigranten. Die Hauptfiguren weisen Ziige von Benjamin Constant und

Talleyrand sowie die liberalistische Sichtweise des italienischen Politikers Melzi d'Eril auf.®”

674 Vgl. Kohlhagen, Norgard: Frauen die die Welt verinderten. Stuttgart 1982, S. 32.

675 Vgl. Bollmann 2006, S. 52.

676 Der Frauenroman Delphine erschien in 4 Binden. Vgl. Kohlhagen 1982, S. 34.

77 Ebd. S. 35.

678 Ebd.

679 Vgl. Madame de Staél: Delphine. Edition critique, Bd. 1, Balayé, Simone; Omacini, Lucia (Hg.). Genf 1987.
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Das Buch richtete sich nach Aussage de Staéls ,,a la France silencieuse mais éclairée* 680,

Schweigend, aber aufgeklért — die Autorin benannte damit sowohl das unterdriickte weibliche
Geschlecht als auch die vom autoritdren Regime tyrannisierten Individuen in Frankreich. Im
Vorwort beteuert sie hingegen, es sei keine politische Aussageabsicht mit ihrem Werk ver-
bunden: ,,J’ai mis du soin a retrancher de ces lettres, autant que la suite de I’histoire le permet-
toit, tout ce qui pou voit avoir rapport aux événemens politiques de ce temps-1a. Ce ménage-
ment n’avoit point pour but, on le verra, de cacher des opinions dont je me crois permis d’étre
fiere [...].”%%! In Napoleon erkannte sie zunéchst groBes politisches Potenzial, distanzierte sich
jedoch wieder als sich sein Despotismus herauskristallisiert. Napoleon ertrug das prominente
und einflussreiche Wirken Germaine de Staéls nicht — seine Anhénger und selbst seine Fami-
lienmitglieder verkehrten bei ihr — und verbannte sie 1802 zunichst aus Paris, dann aus Frank-
reich. Thr Exil fiihrte sie nach Deutschland, in Weimar lernte sie Friedrich Schiller, Johann
Wolfgang von Goethe und Christoph Martin Wieland kennen.%®? Schiller findet deutliche
Worte in einem Brief an Goethe iiber sie: ,,Frau von Staél wird Thnen vollig so erscheinen, wie
Sie sie sich a priori schon konstruiert haben werden; es ist alles aus einem Stiick und kein
fremder, falscher und pathologischer Zug in ihr. Dies macht, dal man sich trotz des immensen
Abstands der Naturen und Denkweisen vollkommen wohl bei ihr befindet, dal man alles von
ihr horen, ihr alles sagen mag. [...] Aber ihr Naturell und Gefiihl ist besser als ihre Metaphysik,
und ihr schoner Verstand erhebt sich zu einem genialischen Vermdgen. Sie will alles erkldren,
einsehen, ausmessen, sie statuiert nichts Dunkles, Unzugangliches, und wohin sie nicht mit
ihrer Fackel leuchten kann, da ist nichts fiir sie vorhanden. [...] Sie ersehen aus diesen paar
Worten, daf3 die Klarheit, Entschiedenheit und geistreiche Lebhaftigkeit ihrer Natur nicht an-
ders als wohltdtig wirken konnen. Das einzige Listige ist die ganz ungewohnliche Fertigkeit
ihrer Zunge, man muB sich ganz in ein Gehérorgan verwandeln, um ihr folgen zu konnen. 683
Auch Heinrich Heine hélt in seinen Aufzeichnungen die beeindruckende Personlichkeit von
Germaine de Staél fest: ,,Ebenso, wie ménniglich bekannt ist, war Frau von Sta¢l eine liebens-
wiirdige Marketenderin im Heer der Liberalen und lief mutig durch die Reihen der Kdmpfen-

den mit ihrem Enthusiasmusfdfichen und stirkte die Miiden und focht selber mit, besser als

680 Ebd. S. 79-90, hier S. 90.

81 Ebd. S. 89 f.

682 Vgl. ebd.

883 Friedrich Schiller in einem Brief an Johann Wolfgang Goethe, zitiert von Goethe, in: Holzinger, Michael
(Hg.): Tag- und Jahreshefte. Berlin 2013, S. 74-86.
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die Besten.“%®* Allerdings weiB er auch {iber ihr Aussehen zu berichten, das er nicht derart zu
wiirdigen weil: ,,Ich will damit beileibe nicht andeuten, als ob Frau von Sta€l haBlich gewesen
sei; aber eine Schonheit ist ganz etwas anderes. Sie hatte angenehme Einzelheiten, welche
aber ein sehr unangenehmes Ganze bildeten; besonders unertraglich fiir nervose Personen, wie
es der selige Schiller gewesen, war ihre Manie, bestindig einen kleinen Stengel oder eine
Papiertiite zwischen den Fingern wirbelnd herumzudrehen — dieses Mandver machte den ar-
men Schiller schwindlicht, und er ergriff in Verzweiflung alsdann ihre schone Hand, um sie
festzuhalten, und Frau von Sta€l glaubte, der gefiihlvolle Dichter sei hingerissen von dem
Zauber ihrer Personlichkeit. Sie hatte in der Tat sehr schone Hénde, wie man mir sagt, und
auch die schonsten Arme, die sie immer nackt sehen lie3; gewi3, die Venus von Milo hitte
keine so schonen Arme aufzuweisen. Ihre Zéhne tiberstrahlten an Weille das Gebil der kost-
barsten Rosse Arabiens. Sie hatte sehr grof3e, schone Augen, ein Dutzend Amoretten wiirden
Platz gefunden haben auf ihren Lippen, und ihr Lécheln soll sehr holdselig gewesen sein.
HéaBlich war sie also nicht — keine Frau ist hdBlich —, soviel 146t sich aber mit Fug behaupten:
wenn die schone Helena von Sparta so ausgesehen hétte, so wére der ganze Trojanische Krieg
nicht entstanden, die Burg des Priamus wére nicht verbrannt worden, und Homer hétte nim-
mermehr besungen den Zorn des Peliden Achilles.*6%3

In dem Gemilde der Kiinstlerin Maguerite Gérards ist Madame de Staél mit ihrer Tochter
Albertine 1805 zu sehen (Abb. 38). Schon zu diesem Zeitpunkt wird die hochmodische vesti-
mentire Inszenierung de Staéls deutlich, sie steigert den Auftritt einer Merveilleuse ins mon-
déne, der Turban dient als Zeichen von Weltgewandtheit ergo Belesenheit und wird sich als
ihr Markenzeichen etablieren (vgl. Abb. 40-42). Der Exotismus iiber den Turban greift dem
Sultan-Kostiim — die Hosen fiir die Frau, an welcher sich Amelia Bloomer ab 1851 orientiert
(Abb. 37) — vor. Das eigentliche Musselinkleid der Merveilleuse trigt Germaine de Staél als
kostbare cremeweile Ausfithrung und Distinktion in Seide. Die vestimentdre Farblichkeit

dient erst 5 Jahre spéter, in purpurrot, der weiteren Verdeutlichung ihres Auftrittes (Abb. 40).

684 Guth, Karl-Maria (Hg.): Heinrich Heine: Reise von Miinchen nach Genua. Berlin 2014, S. 43.
885 Sommermeyer, Joerg K. (Hg.): Heinrich Heines Versepen, Erzéhlprosa und Memoiren. Ausgewihlte Werke
I. Berlin 2019, S. 206.
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Abb. 38:
Maguerite Gérard: Madame de Staél mit ihrer Tochter Albertine, 1805.

1807 war sie nach der Publikation ihres Werkes Corinne, ou I’Italie" erneut gezwungen, im

Ausland Zuflucht zu suchen.®®® Der kosmopolitische Roman {iber die triumphale literarische

686 Der Roman Corinne, ou ['Italie erschien 1807 in 2 Binden. Vgl. Balayé, Simone: Politique et société dans
I’ceuvre staélienne: 1’exemple de ,Corinne‘, in: Cahiers de 1’association internationale des études francaises 46

(Mai 1994), S. 53-67, hier S. 54.
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und kiinstlerische Laufbahn der Heldin Corinne hatte als ihr wohl bekanntestes Werk grof3en
Einfluss auf die Situation von Schriftstellerinnen in Europa und den Vereinigten Staaten, in-
dem es diesen Mut machte, sich unbeirrt threm Schaffen und ihrer Karriere zu widmen. Der
Ort des Geschehens zwischen Frankreich, England und Italien vermag die Vielfalt der Sitten
und Kulturen zu betonen. Die Liebesgeschichte zwischen einer italienischen Dichterin, Co-
rinne, das Alter Ego der Autorin, und einem englischen Adligen, Lord Oswald Nelvil, ldutet
die Debatte iiber die gesellschaftliche Stellung der Frau ein, iiber das Recht der Frauen, unab-
hiingig zu leben und insbesondere als Schriftstellerinnen zu existieren. Uber die geschlechtli-
che Gleichheit zeichnet de Sta€l in diesem Roman ein zeitloses Bild: ,,Auch der ausgezeich-
netste Mann genieBt vielleicht nicht ganz rein und unvermischt die Uberlegenheit einer Frau.
Wenn er sie liebt, so beunruhigt es sein Herz. Liebt er sie nicht, so beleidigt es seiner Eigen-
liebe. Oswald war bei Corinna mehr berauscht als gliicklich, und die Bewunderung, die sie
ihm einfl6Bte, vermehrte seine Liebe, ohne seinen Entschliissen mehr Besténdigkeit zu verlei-
hen. Er betrachtete sie als eine wunderbare Erscheinung, die ihm téglich aufs neue vor Augen
trat. Aber selbst das Entziicken und das Erstaunen, das sie in ihm erregte, schienen ihm die
Hoffnung auf ein ruhiges friedliches Leben wegzunehmen. Corinna [...] vereinigte zu viele
Talente, sie war zu bemerkenswert in jeder Hinsicht.*¢%7

In der Schweiz malte Elisabeth Vigée Le Brun Madame de Staél 1808 (Abb. 39), die gerade
thr Werk Corinne ou I'ltalie veroffentlicht hatte.

687 Staél, Germaine de: Corinna oder Italien. Ubersetzung von Dorothea Schlegel. Miinchen 1979. Hier zitiert
nach Appel, Sabine: Madame de Staél, Kaiserin des Geistes. Eine Biographie. Miinchen 2011, S. 214.
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Abb. 39:

Elisabeth Vigée-Lebrun: Madame de Staél als Corinne am Kap Misenum, 1808.

Aus ihrem Berlin-Aufenthalt geht 1810 ihre berithmteste Schrift De /’Allemagne hervor, deren
gesamte Auflage von 10.000 Exemplaren von Napoleon makuliert wurde.%®® | Gliicklich der
Autor, der es dahin bringt, sein Buch durch irgendeinen gro3en Herrn verbieten zu lassen! Es
ist das sicherste Mittel gewiirdigt zu werden, seinen Ruhm zu griinden‘“®®®, hie es darauthin

im April-Heft des Weimarer Journals des Luxus und der Moden. Der Verfasser des Beitrags

688 Vgl. Bollmann 2006, S. 52.
689 [0. V.:] Delphine, in: Journal des Luxus und der Moden 18 (1803, April), S. 215-219, hier S. 215.
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wagte sogar, einige vorsichtige Kritik am im Nachbarland herrschenden halbdiktatorischen
Regime zu #uBern. Uber die Hintergriinde des Verbotes von Delphine sagte er: ,,Wer wird die
Ursache laut in Frankreich angeben? Niemand, denn alle Journalisten biicken sich jetzt vor
dem allgemeinen Goétzen, vor der rothen Miitze, die so fein und listig den Muthigsten aller
Muthigen umstrickt hat, und das Ideal menschlicher GroBe durch ihren EinfluB ver-
kriippelt.<6°?

Mit De [’Allemagne trug de Staél wesentlich zur Verbreitung der deutschen Romantik und
deren Wirkung auf die franzosische Literatur bei. In London setzt der Verkauf des Werkes
1813 ein, de Staél ist inzwischen dort im Exil. Der Erfolg war fulminant: Die Auflage war
sofort vergriffen und innerhalb von kurzer Zeit wurden 70.000 Exemplare europaweit ver-
kauft. Das Bild der Franzosen von den Deutschen wurde durch de Staéls Feststellung {iber die
Deutschen als Dichter und Denker bis in die Gegenwart gepragt.

Um sich iiber Gesellschaft und Politik zu informieren, lasen viele Frauen die Zeitung. Durften
sie im hduslichen Zirkel von Familie und Freunden sowie in der privaten Korrespondenz an
den politischen Gespréichen teilnehmen, so war es ihnen jedoch versagt, ihre Einstellung zu
den dort besprochenen Themen offentlich zu zeigen.®! Johanna Schopenhauer konstatierte
dazu: ,,Bei alledem hiitete ich mich davor, mit meinem Enthusiasmus fiir das Treiben in Paris
prunken zu wollen. Mirabeaus héBliche Fratze [...] war zwar auf meinem Facher gemalt, und
Lafayettes edlere Ziige schmiickten mein Armband; doch das waren gewissermalen aus Paris
uns zukommende Modeartikel, welche auch von Frauen getragen wurden, die weiter keine
besondere Idee damit verbanden. Andere duflere Andeutungen meiner politischen Gesinnun-

gen habe ich mir nie erlaubt; [...].<6°?

Die Beschiftigung mit Politik galt als unweiblich, was
die Schriftstellerinnen dazu bewegte, ihr Interesse fiir die Leserschaft herunterzuspielen.?
Aus diesem Grund verharmloste sie auch das Tragen von entsprechenden Kleidern und Ac-
cessoires als schlichtes Mit-der-Mode-Gehen. Die weibliche Eitelkeit habe sie mehr oder min-
der dazu gezwungen, sich am Geschmack der Zeit zu orientieren, behaupteten sie. Kenntnisse

iiber politische Vorgiange oder Sympathien fiir darin involvierte Personlichkeiten seien damit

nicht verbunden gewesen. Die Publikation von Geschriebenem und der damit einhergehende

690 0. V.:] Journal des Luxus und der Moden 18 (1803, April), S. 217.

91 Opitz, Claudia: Frauen und Revolutionirinnen in den ,,Révolutions de Paris®, in: Grubitzsch, Helga et al.:
Frauen — Literatur — Revolution. Pfaffenweiler, 1992, S. 45-64, hier S. 49.

92 Schopenhauer, Johanna: Thr gliicklichen Augen. Jugenderinnerungen, Tagebiicher, Briefe, hg. von Weber,
Rolf, Berlin 1978, S. 263 f.

93 Vgl. Tebben 1998, S. 12.
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Schritt in die Offentlichkeit wurde als unvereinbar mit der weiblichen Existenz in der privaten
Sphére betrachtet und bedeutete fiir eine Autorin die Infragestellung, wenn nicht gar den Ver-
lust ihrer Weiblichkeit.®** Uber das Ideal weiblicher Zuriickhaltung duBert sich auch Johanna
Schopenhauer sehr deutlich: ,,[N]ie habe ich die drei Farben als Wahrzeichen derselben zur
Schau getragen und héitte um keinen Preis die rote Jakobinermiitze aufsetzen mogen, mit wel-
cher durch Geist und Talent iibrigens ausgezeichnete deutsche Frauen in Mainz 6ffentlich her-
umspazierten und zur allgemeinen Aufregung des Volkes nach Kriften beitrugen. Des
berithmten Forsters Gattin, spiterhin die als Therese Huber rithmlichst bekannte Schriftstelle-
rin, wurde unter diesen besonders genannt. Alles minnliche Tun war und blieb mir von jeher
an Frauen verhaBt [...].“%°> Das eigene modische Verhalten konnte somit hervorragend als
Mittel der politischen Gesinnung dienen — zu diesen charakterstarken Frauen zihlten sich auch
Johanna Schopenhauer und Germaine de Staél.

Die Jahre an ihrem Zufluchtsort hielt Germaine de Staél in der Schrift Dix années d’exil®®®
fest. Germaine de Staél gilt als eine der bedeutendsten Wegbereiterinnen der romantischen
Bewegung. Sie befasste sich mit den Theorien dieser Epoche in ihrer umfassenden und bedeu-
tendsten literaturtheoretisch-soziologischen Abhandlung De la littérature considérée dans ses
rapports avec les institutions sociales von 1800 ist eine Pionierarbeit von Elementen moderner
Literaturkritik, in der auch ein Kapitel iiber Schriftstellerinnen enthalten ist. Die Niederlage
Napoleons erdéffnete Germaine de Staél die Riickkehr nach Paris. Erschopft, aber weiterhin
unermiidlich schaffensfroh legalisiert sie die heimliche Ehe mit dem 22 Jahre jiingeren John
de Rocca. Am 14. Juli 1817, dem Jahrestag der Erstiirmung der Bastille, stirbt sie, erst 51-

jéhrig an den Folgen eines Schlaganfalls in Paris.®®’

94 Vgl. Hahn 1991, S. 19.

695 Schopenhauer 1978, S. 268.

99 Die unvollendeten Memoiren wurden erst 1821, sechs Jahre nach Germaine de Staéls Tod, verdffentlicht. Sie
bestehen aus zwei Teilen. Der erste, der 1811 entworfen wurde, umfasst die Zeit von 1800 bis 1804. Die Autorin
prangerte darin den aufkommenden Despotismus Napoleons und die Verfolgungen an, denen sie zum Opfer fiel.
Der zweite Bericht, der Ende 1812 in Stockholm verfasst wurde, beschreibt die auBergew6hnliche Flucht der
Autorin aus Coppet am 23. Mai 1812. Vgl. Sta¢l, Germaine de: Dix années d’exil. Paris 2020.

7 Vgl. Kohlhagen 1982, S. 31-38.
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Abb. 40:

Baron Frangois-Pascal Simon Gérard: Madame de Sta€l. Um 1810.
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Abb. 41:
Madame de Staél und Mademoiselle Mars mit zeitgendssischen Intellektuellen, um 1812.

Musée Carnavalet, Paris.

Abb. 41: Detail.
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Abb. 42:
James Godby (nach Friedrich Rehberg): Portrait of Madame de Staél, 1814,
27,5 x 20 cm, British Museum.

Im Friihling 1804 kam es in Berlin zu einer Begegnung besonderer Art: die deutsche Jiidin
Rahel Levin, spiter verheiratete Varnhagen von Ense, bekannt durch ihren Berliner Salon mit

Adligen, Biirgerlichen und Kiinstlern, traf auf die Pariser Berithmtheit Germaine de Sta¢l.
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Noch 8 Jahre zuvor hatte sie tiber de Staél in groBter Bewunderung geschrieben, wihrend sie
nach dieser Begegnung niichtern anerkennen wird, dass die Pariserin ,,nichts als einen mich
inkommodierenden Sturmwind* habe. Zudem konstatiert sie: ,,Es ist nichts Stilles in ihr.*“6°®
Rahel Varnhagen von Ense widersetzte sich in ihrem Berliner Salon den gesellschaftlichen
Konventionen zu Beginn des 19. Jahrhunderts.®®® Graf Hugo von Salm, der 1801 zu ihrer Sa-
longesellschaft zdhlte, schwirmte iiber die jiidische Bankierstochter Rahel Varnhagen als Sa-
loniére: ,,.Denn die duBlere Gestalt der Unterhaltung war ohne Zwang und Absicht, alles
kniipfte natiirlich an das Interesse des Augenblicks, der Person, des Namens, deren gerade
gedacht wurde. Vieles, das in Anspielungen bestand und irgend eine Kenntnis voraussetzte,
entging mir ganz, anderes wenigstens teilweise. [...] Am merkwiirdigsten war Mlle. Levin
selbst. Mit welcher Freiheit und Grazie wusste sie um sich her anzuregen, zu erhellen, zu
erwdrmen! Man vermochte ihrer Munterkeit nicht zu widerstehen. Und was sagte sie alles!
Ich fiihlte mich wie im Wirbel herumgedreht und konnte nicht mehr unterscheiden, was in
ihren wunderbaren, unerwarteten AuBerungen Witz, Tiefsinn, Gutdenken, Genie oder Sonder-
barkeit und Grille war. Kolossale Spriiche horte ich von ihr, wahre Inspirationen, oft in weni-
gen Worten, die wie Blitze durch die Luft fuhren, und das innerste Herz trafen. Uber Goethe
sprach sie Worte der Bewunderung, die alles tibertrafen, was ich je gehort habe.“’% In Varn-
hagen von Enses Salon begegneten sich weibliche und ménnliche Intellektuelle, Schauspieler
mit Adligen und den Dichtern und Denkern der Romantik, um iiber Kunst, Philosophie und
Literatur auf Augenhohe zu diskutieren (Abb. 44). Henriette Herz, die spiter unvollendet die
Erinnerungen zur Etablierung des Berliner Salons Rahel Varnhagen von Enses niederschrieb,
sieht die Entwicklung der Entstehung ausgehend vor allem von jiidischen wohlhabenden Fa-
milien in Moses Mendelssohns Streben. Letzterer hatte in der Judenschaft angeregt, sich deut-
sche Bildung anzueignen. Daraus resultierte der Eifer vornehmlich junger jlidische Frauen aus
angesehenen Familien, diesen Empfehlungen zu folgen. Aus den Uberlegungen von Henriette
Herz geht auBerdem hervor, dass in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts ein christlicher
biirgerlicher Mittelstand gefehlt habe, der die Vorreiterrolle der jiidischen Salonkultur begiins-

tigte.”! In Varnhagens Salon traf Prinz Louis Ferdinand seine Geliebte Pauline Wiesel, die zu

698 Bollmann 2006, S. 55.

99 Vgl. Berbig et al., S. 84.

700 Vgl Herrmann, Katharina; Kischel, Tanja: Dichterinnen & Denkerinnen. Frauen, die trotzdem geschrieben
haben. Stuttgart 2020, abgerufen als E-Book.

701 ygl. Arendt 1959, S. 42.
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den engsten Freunden Rahels zihlte.”? Der Bildhauer Friedrich Tieck, dessen guter Freund
Wilhelm von Burgsdorff, die Gebriider von Humboldt, die Mendelssohn-Geschwister, die
Schauspielerin Friederike Unzelmann, Clemens Brentano, Friedrich Schleiermacher, die Ge-
briider Schlegel, sowie die Schwestern Marianne und Sara Meyer waren Besucher ihres Sa-
lons.”® Varnhagen wurde fiir ihre ingeniése Begabung der Konversation geschitzt, ihre Bele-
senheit reichte weit iiber die Disziplin der Literatur hinaus. Durch das Lesen der wichtigsten
klassischen und zeitgendssischen Literatur, oft in der Originalsprache, bildete sie sich autodi-
daktisch.”* Fiir ihre Freunde verausgabte sie sich, beriet und half, wenn es um heimliche Lie-
besaffiren oder uneheliche Kinder ging.’®® Sie selbst durchlebte zwei leidenschaftliche Lie-
besbeziehungen: die erste zu Graf Karl Friedrich Alexander von Finckenstein, die zweite zu
dem spanischen Gesandtschaftssekretér Don Raphael D’Urquijo.”% Thre kritische Einstellung
zur Ehe wurde schon friih deutlich, sie hoffte aber trotzdem durch Heirat ihrer jiidischen Ge-
burt zu entkommen. Beide Beziehungen scheiterten nach ldngerer Verlobung.

In ihrem 43. Lebensjahr heiratete sie am Tag ihrer Taufe — sie lie8 sich, um antijiidischen
Ressentiments zu entgehen, auf den Namen Friederike Antonie Robert taufen — den 14 Jahre
jliingeren Karl August Varnhagen von Ense, der sie verehrte und ihre Arbeit forderte.”?” Als
preuBlischer Diplomat am badischen Hof folgten gemeinsame Jahre der Eheleute in Karlsruhe,
in denen Rahel Varnhagen von Ense immer wieder antijiidische Resentiments zu spiiren be-
kam und als Jiidin nicht zu Hofveranstaltungen eingeladen wurde. Angezogen von einem ur-
banen, heterogenen und freigeistigen Lebensstil zogen sie 1819 wieder nach Berlin. Gemein-
sam fiihrten sie hier einen Salon, der jedoch nach dem Wiener Kongress und der Heirat Varn-
hagen von Enses wesentlich konventioneller war als ihr erster. Viele Romantiker hatten sich
in ithrem Konservatismus inzwischen von Varnhagen abgewandt und man nannte sie in Berli-
ner Gesellschaftskreisen die ,.kleine Levi®.’® Varnhagen begeisterte sich fiir Saint Simons

frithsozialistische Schriften, in Johann Wolfgang von Goethe und dem jungen Heinrich Heine

702 Vgl. Berbig et al., S. 84.

703 Vgl. Ebd,

704 Vgl. Séhn, Gerhart: Die stille Revolution der Weiber. Leipzig 2003, S. 326-328.
705 Vgl. Arendt 1959, S.

706 Vgl. ebd., S. 41 und 247.

07 Vgl. Bollmann 2006, S. 55.

708 Vgl. Ebd,
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fand sie einen geistigen Erben. Auch Bettine von Arnim wurde ihr in Berlin eine wichtige
Freundin.”®

Zeit ihres Lebens litt Rahel an den auferlegten Grenzen des doppelten AuBlenseitertums als
Frau und Jiidin und sah darin die Ursache ihrer vielen Krankheiten und ihrer inneren Zerris-
senheit. Claudia Schulze weist in ihrer Dissertation darauf hin, dass sich der von Hannah
Arendt geprigte Begriff der Paria-Existenz’!” theoretisch aufgeladen nicht als abwertend be-
griffene Randexistenz erweist, sondern vielmehr als Voraussetzung dient, sich in bewusster
Ablehnung der Assimilation gegen die herrschenden Konventionen der Gesellschaft behaup-
ten zu konnen. Dies macht ihr Abbild deutlich (Abb. 43). Rahel Varnhagen von Ense wird
sitzend in der zeitgendssischen Mode dargestellt, mit der rechten Hand ein Buch haltend, ihre
linke Hand bertihrt zartlich ihr Gesicht. Auch als éltere Dame wird sie, mit zeitgendssischer
modischer Haube, fiir den Betrachter nicht in der gelebten Paria-Existenz assoziiert.

Aus der Perspektive Arendts, die 1933 als Jiidin aus Deutschland vertrieben wurde, hat sie
ein rekonstruierbares Geschichtsbild skizzieren konnen, das sich durch die gemeinsame jiidi-
sche Abstammung und vergleichbare Erlebnisse auszeichnet.”!! Gleichwohl erkannte Rahel
Varnhagen ihre Begabung, in einem Brief vom 16. Februar 1805 schreibt sie an David Veit:
,Ich bin so einzig, als die grofite Erscheinung dieser Erde. Der grofite Kiinstler, Philosoph,
oder Dichter ist nicht iiber mir. Wir sind vom selben Element. Im selben Rang, und wir geho-
ren zusammen.*’!? Die Gesprichskultur gab ihr das Fundament ihrer Schriften, die vor allem
in weit tiber 10.000 Briefen ihre sensiblen und tiefgriindigen Gefiihle und Gedanken spie-
geln.”!3 Der Einfluss der Intellektuellenkreise aus Paris auf das Denken und Handeln Rahel
Varnhagens wird immer wieder in ihren Schriften ersichtlich. Den Vergleich zieht sie {iber die

Sprachkultur: ,,Wir, die Deutschen®, stellt sie fest, besdlen noch keine Sprache, ,,so durch alle

799 Vgl. Arendt, Hannah: Rahel Varnhagen. Lebensgeschichte einer deutschen Jiidin aus der Romantik. Miinchen
1959, S. 286-289. Am 22. Januar 1819 schrieb Rahel Varnhagen an ihre Schwester Rose: ,,[...] Dass Du die
Catalani hortest, ist mein Trost! Auch freut mich sehr Dein Schiller und Dein Goethe. Studiere den letzteren sehr!
Ist sein Leben und alles von ihm dabei? - [...]*. Die Gourmetfreuden der Franzosen wusste Varnhagen sehr zu
schétzen — sie schlieft den Brief mit schonen Griilen an Herrn Asser: ,,Er soll sich noch lange pflegen und
schonen und Champagner trinken und Eisentropfen gebrauchen. Das waren damals meine guten Mittel.

710 Hannah Arendt bezieht sich bei dieser Begrifflichkeit auf das im Jahr 1835 erschienene Werk Pérégrina-
tions d’une paria von Flora Tristan.

"' Vgl. Schulze, Claudia: Das Rahel-Varnhagen-Bild von Hannah Arendt. Diss., LMU Miinchen, 2001.

12 Varnhagen von Ense, Karl A.: Rahel. Ein Buch des Andenkens fiir ihre Freunde. Berlin 1834, S. 266.

13 Vgl. S6hn 2003, S. 329.
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Abb. 43:
Rahel Varnhagen von Ense.

Autor unbekannt , MR del* (gemalt) und ,,I.A. sculp.” (gestochen).

Geselligkeitsrohren getrieben, wie es die franzosische ist.“’!* Damit spielt sie auf demokrati-
sches Gedankengut an, das nur durch eine einfache und fiir jeden zugéngliche Sprache ermog-
licht werden kann. Sie hat erst spit einige wenige ihrer Texte anonym drucken lassen — vor

allem ihre Gedanken zu Goethes Werken — aber mit ihrem Ehemann zusammen einen Teil

714 Bollmann 2006, S. 55.
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Abb. 44:

Gottfried Kiister (Lithographie, nach einem Pastell von Moritz Daffinger):
Rahel Varnhagen von Ense, um 1818.

ihrer Briefe und Tagebiicher zur Veroffentlichung vorbereitet, so dass schon 1833, drei Mo-
nate nach ihrem Tod, das Werk Rahel. Ein Buch des Andenkens fiir ihre Freunde erscheinen

konnte.
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Abb. 45:

Rahel Varnhagen von Ense.

Die Bedeutung von Flora Tristan’!> wurde zunichst von den Surrealisten wiedererkannt, die
in ihrer Biografie und ihrer Haltung einen Ausdruck der franzdsischen Romantik und der uto-
pischen Ideale wahrnahmen. André Breton konstatierte zu der Schriftstellerin und Frauen-
rechtlerin: ,,Am Firmament des Geistes gibt es keine Frau, die ein so leuchtendes Beispiel

gegeben hat wie Flora Tristan.*7!6

15 Flora Tristan (07.04.1803-14.11.1844) gilt in Frankreich als Pionierin der ArbeiterInnenbewegung und des
feministischen Sozialismus. Sie wird als schillernde, vielseitige und streitbare Frau beschrieben, deren Themen
immer noch von Aktualitdt sind. Sie befasste sich in ihrem Werk mit der Gewalt gegen Frauen und ihrer Unter-
driickung, dem sexuellen Missbrauch von Kindern, Prostitution, soziales Unrecht, Armut und Arbeitslosigkeit,
Ausgrenzung und Rassismus, Feminismus und Sozialismus. Vgl. Kohlhagen 1982, S. 51-58.

716 Alemann, Claudia von; Jallamion, Dominique; Schifer, Bettina (Hg.): Das nichste Jahrhundert wird uns ge-
horen. Frauen und Utopie 1830 bis 1840. Frankfurt a. M. 1981, S. 261-263, hier S. 261.
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Die Beriihrungspunkte zwischen der literarischen und politischen Aussage Tristans und ihrem
Leben sind iibereinstimmend, sie war durchweg Nonkonformistin. In ihrer Kindheit berichtete
thre Mutter ihr immerzu von dem hohen Stand der fernen, wohlhabenden Familie, wihrend
das Médchen in prekéren Verhiltnissen heranwuchs. Diese Diskrepanz resultierte aus der Her-
kunft von Tristans Vater, der als peruanischer Adeliger friih verstarb und dessen Ehe mit ihrer
Mutter wegen fehlender Papiere nicht anerkannt wurde. Im Alter von 18 Jahren heiratete sie
auf Nachdruck ihrer Mutter den Graveur André Chazal, in dessen kleiner Werkstatt sie Etiket-
ten kolorierte. Aufgrund groBer Streitigkeiten trennte sie sich vier Jahre spéter von ihrem
Mann. Alleinstehend mit ihren beiden Kindern, ein drittes kam wenig spéter zur Welt, gelang
es ihr, ihre Existenz als Begleiterin reicher Familien in Italien und England zu sichern. Die
Ambivalenz zwischen ihrer familiren Herkunft und ihrer tdglichen Umgebung spiegelt den
Wiederspruch zwischen Wunsch und existenzieller Wirklichkeit, der ihr Werk und Leben
nachhaltig priagte.”!” Von der Moglichkeit, ihre Ehe nach ihrer Riickkehr aus England 1829
scheiden zu lassen, konnte sie keinen Gebrauch machen, da dieser Fortschritt der Franzosi-
schen Revolution unter dem Code Civil wieder eliminiert wurde. Ihrem gewalttitigen Mann
oblagen alle Rechte iiber sie und die beiden Kinder, das Dritte war inzwischen an Cholera
gestorben. Chazal versuchte mit allen Mitteln, sie nach England zuriickzuholen, wihrend sie
gezwungen war, unter einem Pseudonym Wohnungen anzumieten. Dennoch entfiihrte er
mehrmals die gemeinsame Tochter Aline (die spédtere Mutter Paul Gauguins), die immer wie-

der zu ihrer Mutter zuriickfliichtete.”!®

Die politischen Ereignisse in Paris der 1830er Jahre
beeinflussten Tristan nachhaltig und sie schloss sich den Saint-Simonisten an. 1833 reiste sie
zu ihren Verwandten nach Peru und dokumentierte das Erlebte 1835 als Pérégrinations d 'une
paria’?®. Thre vielféltigen Eindriicke reichen von der Begegnung mit dem Kapitidn des Schif-
fes, dessen Liebe sie nicht erwidert, da sie nicht wagt, ihm ihre Ehe zu gestehen, iiber die
Zusammenkunft mit der Familie ihres Vaters, von der sie in ihrer Kindheit soviel gehort hatte
und die ihr schlieBlich ihre Erbschaft verweigert. Auch das Gesamtbild des kolonialen Siid-

amerikas mit dem Schicksal der Indianerinnen und der Politik Perus verschriftlichte sie.”??

17 Vgl. ebd. S. 261.

"8 Vgl. ebd. S. 262.

19 Der Titel von Flora Tristans Werk Pérégrinations d 'une paria (1837) bedeutet die Wanderungen einer Pa-
ria. Paria meint hier die Ausgesto3ene und Unterpriviligierte. Vgl. Kohlhagen 1982, S. 52.

720 Vgl. Alemann 1981, S. 262.

Diese Abrechnung Tristans mit den Herrschaftsverhéltnissen in Peru missféllt dem Onkel, einem wohlhabenden
peruanischen Plantagenbesitzer. Empdrt stellt er die kleine Rente ein, die er ihr zahlte: ,,Ich habe dieses kleine
Frauenzimmer stets fiir verstandslos gehalten, jedoch nicht gedacht, ihre Frechheit und Verriicktheit gehe so ins

- 186 -



Zuriick in Paris wurde sie durch die Verdffentlichung von journalistischen Beitrdgen und wei-
teren Biichern in den Intellektuellenkreisen Frankreichs beriihmt. Privat bedrdngte ihr Mann
sie noch immer, bis er auf offener Stralle auf sie schoss. Sie iiberlebte diese schwere Straftat
und bekam die Rechtsprechung, obwohl sie in der Offentlichkeit vermehrt als Angeklagte de-
nunziert wurde. André Chazal wurde schlieBlich zu einer Gefingnisstrafe von 20 Jahren ver-
urteilt.”?! In ihrem Werk Pérégrinations d’une paria von 1837 berichtet sie die Geschichte
einer Selbstbefreiung, ein Buch, das zu einem Bestseller wird. Es ist Reisebericht, Autobio-
grafie und gesellschaftliche Studie zugleich, in der sie ihre Situation beschreibt: ,,Uberall
zurlickgestoBen, ohne Familie, Vermdgen, Beruf, ja selbst ohne eigenen Namen, ging ich aufs
Geratewohl hinaus, dem Ballon in den Liiften gleich, der niederfillt, wo ihn der Wind hin-
treibt. [...] Jung, hiibsch und scheinbar unabhingig, das geniigte schon zu giftigem Gerede. So
wurde ich aus der Gesellschaft ausgesto3en, die unter dem Gewicht der sich selbst geschmie-
deten Ketten stohnt, aber keinem ihrer Mitglieder verzeiht, das versucht, sich zu befreien.*
Die Geschlechterdichotomie adressiert sie anschlieBend sehr deutlich: ,,In unserer ungliickli-
chen Gesellschaft ist die Frau von Geburt her eine Paria, sie hat die Stellung einer Dienerin
[...], und fast immer kann sie nur wihlen zwischen Heuchelei und Schmach. 7?2

In England verfasste sie in den Spaziergdngen in London die Zusténde, die sie dort in Bordel-
len, Nervenheilanstalten, Gefangnissen und Fabriken beobachtete. Nachdem sie sich eine Sit-
zung im Parlament in Paris und in Lima angesehen hatte, versuchte sie auch in das Parlament
von London Eintritt zu bekommen, hier war der Zugang flir Frauen jedoch streng untersagt.
Zunichst bittet sie einen Bekannten, ihr Méannerkleidung zu leihen, damit sie das Verbot um-
gehen konne. Seine Reaktion war deutlich: ,,Er wurde bleich vor Entsetzen, dann rot vor Em-
porung. Er ergriff Stock und Hut, erhob sich, ohne mich eines Blickes zu wiirdigen und kiin-
digte mir seine Freundschaft.“’>* Davon lieB sie sich nicht entmutigen: ,,SchlieBlich traf ich

einen Tiirken, eine wichtige Personlichkeit, der nicht nur meine Idee guthieB3, sondern mir ein

Extrem, dass sie ein Buch drucken lasse voller Liigen und Verleumdungen iiber die respektable Meinung der
filhrenden Personen Perus, die nur den einen Fehler besitzen, sie gut und zuvorkommend behandelt zu haben,
was sie zudem weder durch Titel noch Recht verdient. Hier emporten sich die Gemiiter so, dass man sie sofort
als unerwiinscht erklarte und ein Abbild von ihr verbrannte, weil man ja ihr Werk nicht auf den Scheiterhaufen
schleudern kann. Einfuhr und Veroéffentlichung des Buches sind verboten!*, Vgl. Hervé, Florence: Flora Tristan
— Leben und Werk einer feministischen Sozialistin. In: Z., Nr.121, Mérz 2020, S. 145-158, hier S. 151.

721 ygl. Hervé, Florence: Flora Tristan — Leben und Werk einer feministischen Sozialistin. In: Z., Nr.121, Mirz
2020, S. 145-158, hier S. 151.

722 Bbd.

723 Tristan, Flora: Promenades dans Londres. Paris 1840, hier zitiert nach Kohlhagen 1982, S. 51.
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Kostiim anbot, eine Eintrittskarte, einen Wagen und seine Begleitung.“’** In tiirkischer Mén-
nerkleidung trifft sie schlieBlich in einer parlamentarischen Veranstaltung ein und schildert
das Erlebnis detailliert: ,,Diese Gentlemen begannen, mich mit dem Opernglas zu begucken
und laut tiber mich zu reden. Sie spazierten vor mir auf und ab, gafften mir unverschamt in die
Nasenlocher, stellten sich hinter mir auf der Treppe auf und schimpften auf franzosisch: ,Wa-
rum hat sie sich in den Saal geschmuggelt? Wozu will sie der Sitzung beiwohnen? Es muss
eine Franzdsin sein. Die sind ja so, vor nichts haben sie Achtung. Das ist unverschamt. Der
Waichter sollte sie wegjagen!‘ Immer mehr Parlamentarier verlieBen ihre Pldtze, um mich von
ganz nah unter die Lupe zu nehmen. Ich sall wie auf Nadeln. Doch gehen wir liber das Fehlen
des Anstands hinweg und wenden wir uns der Sitzung zu: Die hohen Herren streckten sich
gelangweilt und miide auf den Bénken aus, mehrere lagen und schliefen.“’* Auch im Mor-
genrock erschienen nach Tristans Beobachtungen einige Parlamentarier. Ihr kurzes Resiimee
schildert sie aus der Sicht einer unerschrockenen, wissbegierigen jungen Frau: ,,Uber das Be-
nehmen der Mitglieder des Unterhauses war ich entriisteter als sie iiber meine Verkleidung. 72
Thre personlichen und politischen Erfahrungen fasst sie 1843 zu einem Model der Union Ou-

27 zusammen, in dem Sie tliber die Arbeitervereinigung eine Moglichkeit zur Verdnde-

vriere
rung der unwiirdigen Verhéltnisse aufzeigt: Um dieses Ziel zu propagieren, reiste sie durch
die groBen Stiddte Frankreichs.”?® Sie wurde iiberall von der Polizei bespitzelt und von Arbei-
tern heftig angegriffen, weil sie sich nicht scheute, auch das Verhalten der Arbeiter gegeniiber
den Frauen zu kritisieren: ,,Selbst der unterdriickteste Mann kann ein anderes Wesen unter-

driicken: seine Frau. Sie ist die Proletarierin ihres eigenen Proletariats.“’?® SchlieBlich findet

724 Ebd.

25 Vgl. Kohlhagen 1982, S. 52.

726 Ebd.

27 Im Zusammenhang mit der wirtschaftlichen Entwicklung entstehen groBe soziale Bewegungen. Flora Tristan
wird von den utopischen Ideen der Friihsozialisten Saint-Simon, Charles Fourier, Robert Owen und Pierre Leroux
beeinflusst.

28 Die erste Hilfte des 19. Jahrhunderts ist in Frankreich gekennzeichnet durch die Entwicklung der Manufaktur,
die Proletarisierung von Bauern und Kleinproduzenten und die zunehmende Frauen- und Kinderarbeit. Die Ar-
beits- und Wohnbedingungen sind schlecht, die Einkommen liegen unterhalb der Existenzgrenze, Frauen verdie-
nen weniger als die Hélfte der Einkommen der Méanner. Gleichzeitig sind die Léhne der Ménner so niedrig, dass
Frauen und Kinder mitarbeiten miissen. Die durchschnittliche Lebenserwartung liegt 1840 bei etwa 40 Jahren.
Die Arbeitslosenquote wiéchst, Proletarierfamilien zerfallen. Das Elend, die Enttduschung iiber die mageren Er-
gebnisse der Groflen Revolution, die politische Restauration mit den Bourbon-Kénigen Ludwig XVIII. und
Charles X. fithren zu weiteren Rebellionen, zu Streiks fiir bessere Lohne und Lebensbedingungen und zur Juli-
Revolution gegen die Monarchie. Unter den Demonstranten befindet sich Flora Tristan. Vgl. Hervé 2020, S. 145-
158, hier S. 145.

729 Alemann 1981, S. 262.
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sie Anerkennung, ihre Schrift wird iiberall verteilt, Gruppen von Arbeitern organisieren sich
nach ihrem Model.

Eine enge Beziehung entwickelte sie zu einer Frau, der Exilpolin Olympe Chodzko, einer
Freundin von George Sand und dem Komponisten Franz Liszt. Thr schreibt sie: ,,Sie sehen,
meine Liebe, dass fiir mich die Liebe — die wirkliche Liebe — nur zwischen zwei Seelen leben-
dig sein kann: Zwei Frauen konnen sich wahrhaftig lieben, zwei Ménner ebenso. All dies soll
ich Thnen sagen, welch brennenden Durst ich verspiire, geliebt zu werden.*73°

Nach einer aufreibenden Reise von zehn Monaten erleidet sie eine Krankheit, die nicht behan-
delt worden war. Am 14. November 1844 stirbt Flora Tristan in Bordeaux. Eine Wéscherin
namens Eleonore Blanc aus Lyon setzt ihre Arbeit fort.”3! Thr Enkel Paul Gauguin schrieb
spater liber sie: ,,Meine GroBmutter war eine merkwiirdige Frau. Sie nannte sich Flora Tristan
und erfand eine Vielzahl sozialistischer Geschichten, unter anderem die Arbeiterunion. [...] Es
ist sehr wahrscheinlich, dass sie nicht kochen konnte. Ein sozialistischer Blaustrumpf eben,
eine Anarchistin [...]. Was ich hingegen mit Gewissheit sagen kann ist, dass Flora Tristan eine
aullergewohnlich hiibsche und noble Dame war. Auch weif} ich, dass sie ihr ganzes Vermdgen
fiir die Arbeiterfrage verbrauchte, da sie fortwihrend auf Reisen war.“’32 Paul Gauguin hat
seine GroBmutter nicht gekannt und ihre Biicher nicht gelesen. Er gab zu, Wahrheit und Dich-
tung hier nicht auseinanderhalten zu kdnnen. Die Frauenrechtlerin Florence Hervé konstatiert,
mit seiner GroBmutter Flora Tristan sollte Paul Gauguin aber die Eigensinnigkeit und die Lei-
denschaftlichkeit teilen.’3?

Flora Tristan zeigt auf, dass Frauen in den bisherigen Gesellschaften zweitrangig behandelt
wurden und eine Paria-Existenz auferlegt bekamen. In der Logik des Kapitals verwandelte

“734 weil sie fiir we-

sich die Frau auflerdem zu einem Faktor der ,,industriellen Reservearmee
niger Lohn die ménnliche Arbeitskraft ersetzte. Arnold Ruge, der mit Marx die Deutsch-
Franzosischen Jahrbiicher verfasste, berichtet tiber die Versammlungen 1844: | Sie geht selbst
in die Werkstitten und Wirtshduser der Arbeiter und, was den Ménnern nicht gelingt, sie weil3
sich das Zutrauen dieser ungeleckten Béren zu erwecken. Eine hochst merkwiirdige Erschei-

nung! Miurer, He3 und noch vier andere junge Deutsche und ich, also siecben Mann hoch

730 Tristan, Flora: Brief an Olympe. London, 01.08.1839. In: Alemann 1981, S. 241-243, hier S. 242.
31 Vgl. Alemann 1981, S. 263.

732 Hervé 2020, S. 145-158, hier S. 148.

733 Ebd.

734 Hervé 2020, S. 153.
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gingen wir gestern hin, um ihr einen Besuch zu machen. Wir fanden eine grof3e, schwarz ge-
kleidete und schwarz aussehende Dame, die mit Leichtigkeit, [...] die Unterhaltung dirigierte
und iiber Politik und die Fragen der Gesellschaft mit bewunderungswiirdigem Verstande
sprach.“7>> Aus dieser AuBerung Ruges geht hervor, dass sich Flora Tristan in schwarzer Klei-
dung optisch von ihren Zeitgenossinnen absetzte. Damit geht eine ménnliche Konnotation ein-
her, trugen doch vor allem Méanner schwarze Anziige. Ruge beschreibt die Kleidung nicht
niher, es ist jedoch davon auszugehen, dass sich Tristan nur in bestimmten Ausnahmesituati-
onen in ménnlichem Habit gab, um gesellschaftlichen Zugang gewéhrt zu bekommen, der ihr
als Frau nicht moglich war. Wie auch George Sand schien die Schriftstellerin sich ansonsten

in den weiblichen zeitgendssischen Moden zu kleiden (Abb. 46).

35 Ebd., S. 154.
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Abb. 46:

Flora Tristan.

Die geborene Amantine Aurore Lucile Dupin de Francueil und verehelichte Baronin Dudevant
war eine der ersten Frauen, die Minnerkleider trug, Pfeifen und Zigarren rauchte. Ahnlich wie
Flora Tristans Eintritt in maskulinem Anzug in das Parlament von London, erklért die unter
ménnlichem Pseudonym selbsternannte George Sand in ihrer Histoire de ma vie ihren vesti-
mentiren minnlichen Auftritt aus gesellschaftlichen Griinden der Restriktion gegeniiber
Frauen. Sie wollte nach eigener Aussage fiir die Offentlichkeit Mann sein, um in Milieus ein-
dringen zu konnen, die einer Frau verwehrt blieben.”*® Thre zahlreichen Affdren machte sie

offentlich, obwohl sie noch verheiratet war und insbesondere fiir die Frau der Ehebruch mit

736 Vgl. Ellrodt-Schméhl, Ellen: George Sand — bewundert und umstritten, in: Pilz 2010, S. 79.
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einer Freiheitsstrafe im Zuchthaus verurteilt wurde. Seit 1822 war George Sand mit dem 9
Jahre dlteren Casimir Dudevant verheiratet, jedoch lisst sie 1831 den Ehemann und ihre bei-
den Kinder auf dem Landsitz im franzdsischen Nohant zuriick und geht nach Paris, wo sie mit
ihrem jugendlichen Liebhaber Jules Sandeau eine Mansardenwohnung teilt.”*’

Ihr schriftstellerisches (Euvre ist immens und umfasst iiber 100 Binde aus Romanen, Novel-
len, Dramen und Mérchen, aus politischen, philosophischen und ésthetischen Schriften, einer
umfassenden Autobiographie und tausenden von Briefen.”?® Als sie unter dem Pseudonym
George Sand 1831 ihre schriftstellerische Karriere beginnt, mochte ihre GroBmutter den Na-
men der Familie nicht in den Kiinsten desavouiert sehen. Das ménnliche Pseudonym wurde
also in Riicksicht auf die Familie gewahlt, und verhalf ihr zugleich zu einer geschlechtsneut-
ralen intellektuellen Befreiung.”?® In ihren Memoiren beschreibt Marie d’Agoult alias Daniel
Stern ihre Freundin George Sand: ,,George Sand war sehr klein und wirkte noch kleiner durch
ihre Ménnerkleidung, die sie ungezwungen und nicht ohne jlinglingshafte Anmut trug. Weder
Busen noch Hiiften verrieten bei ihr das weibliche Geschlecht. Thre Redingote aus schwarzem
Samt, die Stiefel mit Absédtzen, die Krawatte um ihren runden, vollen Hals, der Herrenhut, den
sie sehr ritterlich auf ihr dichtes kurzes Haar zu setzen wusste, behinderten weder die Freiheit
ihres Benehmens noch die Ungezwungenheit ihrer Haltung. Vielmehr erhohte alles den Ein-
druck einer ruhigen Kraft. Thr sehr rein geschnittener Kopf war verhéltnisméBig grofer als ihr
Korper. Ihr schwarzes Auge hatte wie auch ihr schwarzes Haar in seiner Schonheit etwas sehr
Eigenartiges. Es schien zu blicken, ohne wahrzunehmen. Es war méchtig und doch undurch-
dringlich. Thre Ruhe beunruhigte. Sie hatte in ihrer Kélte etwas von einer antiken Sphinx. <740
Thre Kindheit und Jugend verbrachte George Sand in Nohant und wuchs ohne Zwénge und
Konventionen auf. Nach dem Tod ihrer GroBmutter, bei der sie dort gelebt hatte, beschreibt
sie ihre Situation bei dem Hauslehrer Deschartes: ,,Mein Schicksal wollte es, dass ich im Alter
von 17 Jahren [...] beinahe ein Jahr lang mir selbst iiberlassen blieb [...]. Mein Leben nahm
einen Verlauf, der die Gewohnheiten der Gesellschaft ganz auB3er acht lieB3, und weit entfernt,

mich daran zu hindern, trieb mich Deschartres immer mehr zu dem, was man Exzentrizitit

37 Sand, George: Histoire de ma vie. Paris 2004, S. 1533, 1541.

738 Vgl. Lubin, George: George Sand: Correspondance. Bibliothéque de XIX. siécle. Paris 2021.

739 Vgl. Schlientz, Gisela: George Sand: Eros und Maskerade, in: Stoll, Andrea; Wodtke-Werner: Sakkorausch
und Rollentausch. Dortmund 1997, S. 102-128, hier S. 104.

740 Agoult, Marie de: Memoiren, 2 Bde. Dresden 1928, Bd. 2, S. 195 f.
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nennt, ohne dass er oder ich die mindeste Ahnung davon hatten.“’#! Diese nahezu geschlechts-
neutrale und zeitgendssisch sehr unkonventionelle Erziehung des Madchens verhalf ihr furcht-
los ihre lebenslange Karriere zu bestreiten. Der Griff zum phallischen Instrument der Feder
war fiir eine Frau im 19. Jahrhundert schlieBlich eine metaphorische Waffe, die Publikation
jedoch die eigentliche Tat — illegal und befreiend zugleich. Proudhon dufert dazu gro3e Be-
denken: ,,Die Frau die sich anmaBt zu philosophieren und zu schreiben, totet ihren Nachwuchs
durch ihre Gehirnarbeit und den Atem ihrer Kiisse, die nach Mann riechen.“’** Auch Balzac
konstatiert 1838 nach einem Besuch bei Sand in Nohant: ,,Ich bin dafiir, dass sich eine Frau
bildet, dass sie ernsthaft studiert, dass sie sogar schreibt wenn es ihr Spafl macht; aber sie muss
dann den Mut haben ihre Werke zu verbrennen.“’#? Hitte George Sand nach seiner Fagon
gehandelt, wére ihm eine Konkurrenz in den neuen Massenmedien, die ihre Romane hoher als
die seinen honorierten, erspart geblieben.”** Der maskulin-konnotierte Auftritt der George
Sand setzt mit ihrem Erfolg ein. Sicherlich bedingt das eine nicht das andere, aber es fordert
und ermdglicht einer Dame der franzdsischen Provinz in Paris im Kreis ihrer Studentenfreunde
das Leben eines jungen Mannes — das Leben in Freiheit — zu fithren.”> Daraus resultiert die
Freiheit des Geistes, wie George Sand in der Geschichte ihres Lebens beschreibt: ,,[...] Ma vie
intellectuelle était donc bien variée, et si j'étais triste souvent, je ne m'ennuyais du moins ja-
mais. Au contraire, méme au milieu de mes plus grands dégofits de I'existence, je me plaignais
de la rapidité du temps qui ne suffisait a rien de ce dont j'aurais voulu le remplir.”746

In Worten und Taten predigt sie die leidenschaftliche Liebe und spricht sich heftig gegen die
Einengung durch die Institution der Ehe aus. Ihre Liebesbeziehungen unterhilt sie mit Alfred
de Musset, Prosper Mérimée, Frédéric Chopin und der Schauspielerin Marie Dorval. Bereits
ihr erster, 1831 erschienener Roman Indiana’’, wurde ein groBer Erfolg. Die Hauptdarstelle-
rin Indiana ist eine Frau, der es obliegt, die gehemmten, durch die Gesetze unterdriickten Lei-

denschaften darzustellen. Sie rebelliert friedlich iiber die Liebe gegen alle Widerstinde der

741 Sand, George: Histoire de ma vie. In: Oeuvres autobiographiques, hg. von Georges Lubin. Paris 1970, Bd. 1,
S. 1033.

742 Proudhon 1868-1876, S. 181, 200, hier zitiert nach Schlientz 1997, S. 104.

743 Balzac, Honoré de: Oeuvres complétes, Lettres 8 Mme Hanska. Paris 1967-1971, Bd. 1, S. 592, hier zitiert
nach Schlientz 1997, S. 104.

744 Schlientz 1997, S. 104.

45 Vgl. Ebd. S. 105.

746 Sand 2004, S. 1075.

747 Der 1831 erschienene Roman Indiana war der erste Roman unter dem Pseudonym George Sand und wurde
ein groBer Erfolg. Vgl. Sand, George: Indiana. Berlin 2017.
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Gesellschaft, neben einem Ehemann hat Indiana auch zwei Liebhaber. Kein geringerer als
Honoré de Balzac rdumt diesbeziiglich Zugestindnisse ein: ,,Ich kenne nichts, das schlichter

geschrieben, kdstlicher ersonnen wire.”’43

und kreiert in seinem erfolgreichen Roman Béatrix
ein Alter Ego zu George Sand mit der Schriftstellerin Camille Maupin: ,,Die Ruhe des Gesichts
hat etwas Aufreizendes [...]. Niemand unter den Gebildeten sah sie, ohne nicht sofort an Kle-
opatra, jene kleine Briinette, denken zu miissen, die beinahe das Antlitz der Welt verdndert
hitte; aber bei Camille ist das Animalische so vollendet, so gesammelt, so I6wenhaft, dass
jeder Mann wiinschte, ein so grofler Geist mdge in einem entsprechenden weiblichen Korper
wohnen.“’*® Als 1833 George Sands zweiter Roman, Lélia’”’, erschien, war sie eine iiber die
Grenzen Frankreichs hinaus bekannte Schriftstellerin, berithmt und umstritten. Auf Mallorca
hatte sie 1838 den Roman Spiridon’! geschrieben, der bei ihrem Verleger Buloz und bei den
Lesern auf Unversténdnis stiel. Davon wenig beeindruckt konstatierte sie iiber ihre Entwick-
lung in einem Brief: ,,Fiir alles in der Welt mochte ich mich nicht dazu verurteilen, ewig in
diesem Genre weiterzuarbeiten. [...] Lassen Sie Buloz seufzen, soll er heile Trdnen weinen
iiber das, was er meinen Mystizismus nennt [...]. Die Leser der Revue miissen eben ein wenig
kliiger werden, da auch ich kliiger geworden bin.*7>2

Die Protagonistinnen ihrer Romane Lelia, Fiamma, Sylvia, Quintilia und auch die sensible
Indiana sind schon und begehrenswert und zudem leidenschaftliche Reiterinnen und Schwim-
merinnen, die amazonenhaft mit dem Dolch im Giirtel jagen. Sie sind ihrem Umfeld — auch
dem ménnlichen — in vielen Disziplinen tliberlegen und erheben sich somit iiber ihre zeitge-
nossische weibliche Bestimmung. Allerdings erleiden sie Riickschldge iiber die Liebe, die
nach herrschenden Konventionen nicht gelebt werden kann, und letztlich auch {iber die Spra-
che, die eine zu groBe Barriere zwischen den Geschlechtern bedeutet.”>?

Gisela Schlientz gibt zu bedenken, dass die Autorin nicht nur mit der &ufleren, gesellschaftli-
chen Geschlechterdichotomie konfrontiert war, sondern auch mit der grammatikalischen, die
im franzosischen Sprachgebrauch des 19. Jahrhunderts unabwendbar ménnlich war. Die weib-

liche Urheberschaft wurde damit konsequent eliminiert. In ihrem ersten Roman Indiana, wie

auch in weiteren, bildet sie eine Rahmenhandlung und prisentiert sich als mannlicher Erzdhler

748 Wiggershaus, Renate: George Sand. Hamburg 1982, S. 75.

749 Balzac, Honoré de: Beatrix. Berlin 1923, S. 111 f.

750 Der zweite Roman Lélia erscheint 1833. Vgl. Sand, George: Lélia. Berlin 2015.

5! Der Roman Spiridon erscheint 1839.

752 Schlientz, Gisela: George Sand — Leben und Werk in Texten und Bildern. Frankfurt a. M. 1987, S. 120.
753 Ebd. S. 121.
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iiber die weiblichen Protagonistinnen, wobei durchaus weibliche Perspektiven deutlich wer-
den. Genauso erfolgt die vestimentdre Inszenierung: Der ménnliche Anzug erweist sich als
Tarnung fiir den weiblichen Korper und avanciert zu einer Metapher.”* In jenen Jahren,
schreibt Georg Sand, habe sie viele Leben gelebt. Das negierte weibliche schriftstellerische
Ich inmitten von Tarnung als Identitdtsstifter und Farce als Wahrheit — kurzum unvereinbaren
Gegensitzen — die dazu fiihren, in das repressive gesellschaftliche System einzuzahlen, wenn
es nicht geschickt verhandelt wird und die Geschlechterstereotypen aufgebrochen werden.”>>
In den 1840er Jahre schrieb George Sand ihre sozialkritischen Romane Horace’>% und Consu-

737 in denen sie die Gleichheit der sozialen Klassen als Steigerung der Emanzipationsfor-

elo
derung einklagte. Immer mehr interessierte sich George Sand fiir die politischen und sozialen
Probleme Frankreichs und vertrat zunehmend die Position der weiblichen Intellektuellen als
eingreifende Denkerin. In allen hier aufgefiihrten Gemélden von George Sand ist sie in weib-
licher Kleidung zu sehen. In minnlicher Kleidung wird George Sand nur in einer Lithographie
von Bernard Julien dargestellt (Abb. 49), und in einer Karikatur von Alcide Lorentz (Abb. 55).
Die Inschrift wirft die Geniefrage auf, die einen ironischen Blick auf den mit prallen weibli-
chen Formen gefiillten Méanneranzug George Sands evoziert, die Inschrift lautet: ,,Si de
George Sand ce portrait, laisse I’esprit un peu perplexe — c‘est que le génie est abstrait et
comme on sait n’a pas de sexe.*

Nach der Niederschlagung des Aufstandes der Revolution von 1848 zog sie sich desillusio-
niert nach Nohant zuriick, wo sie bis zu ihrem Tod ein zuriickgezogenes Leben fiihrte. ,,Ich
habe bei ihrem Begribnis geweint wie ein Kind”, schrieb Gustave Flaubert an den russischen
Schriftsteller Iwan Turgenjew. ,,Arme, liebe grofle Frau! [...] Man musste sie so kennen, wie
ich sie gekannt habe, um zu wissen, welch ungeheuer weibliches Gefiihl in diesem Menschen
war — und welch ungeheure Zirtlichkeit sich in diesem Genius befand. [...] Stets wird sie eine

der GroBten und eine einzigartige Zierde Frankreichs sein.”’>8

754 Vgl. Schlientz 1997, S. 121 1.

755 Vl. ebd., S. 121-123.

736 Der Roman Horace erscheint 1852.
737 Der Roman Consuelo erscheint 1861.
738 Stoll; Wodtke-Werner 1997, S. 124,
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Abb. 47:

George Sand in jungen Lebensjahren.

Abb. 48: Auguste Charpentier: George Sand, 1835, Musée de la vie romantique, Paris.

- 196 -



R TN

(5L(ppl1c'u1c|1[ o "ﬁqofcu,u : m° 3.

=
&=
b

GCEQRGE SAND

Abb. 49:
Lithographie von Bernard Julien:
George Sand in der Redingote, 1837,
Musée Carnevalet, Cabinet des estampes, gravures, dessins, photographies, Paris.
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Glerie e ln Heesse

Abb. 50:
Lithographie von Bernard Julien:
George Sand in der Pelerine, 1838,
Musée Carnevalet, Cabinet des estampes, gravures, dessins, photographies, Paris.
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Abb. 51:
George Sand, 1839.
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Abb. 52:
Luigi Calamatta: George Sand, 1840.
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Abb. 53:
Maurice Sand: Franz Liszt und George Sand, 1837.

Abb. 54:
George Sand, Selbstkarikatur.
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Abb. 55:

Karikatur von Alcide Lorentz:
George Sand in der ,,redingote-guérite®, 1848.
Miroir drolatique, Paris.
Musée Carnavalet, Paris.
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Che Auhcrt, Pl &ela Bourse .

51 de Geordes Sand ce portrait,
Laisse '1'espr1t un peu Per}ﬂexe ,

(est que le Geme est absirait,
Et comme on sait n'a pas de sexe .

1

Abb. 55, Detail:

Karikatur von Alcide Lorentz, Detail:
George Sand in der ,,redingote-guérite®, 1848
Miroir drolatique, Paris.

Musée Carnavalet, Paris.
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Abb. 56:

Karikatur: La gigogne politique de 1848.
Le Monde illustré 16.08.1848.

Musée Carnavalet, Paris.
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Die intensivste Wechselwirkung zwischen Paris und Berlin ldsst sich anhand zwei weiblicher
Intellektueller besonders gut belegen. Der Einfluss von George Sand auf das Leben und Wir-
ken von Louise Aston ist auf vielen Ebenen nachweisbar.”®® Thre groBe Verehrung fiir George
Sand wird anhand dieses Gedichtes von Louise Aston an die franzosische Schriftstellerin deut-

lich, indem das Postulat auf Gleichberechtigung des Menschen vor allem durchklingt:

An George Sand

O naht mit Lorbeerkrinzen, naht mit Palmen!
Der Freiheit Majestét ist neu erwacht;

Ein Evangelium kam {iber Nacht,
Herniederrauschend in Gewitterpsalmen;
Und, was vom alten Wahn umnachtet

Nach Rettung und Erlosung schmachtet:

Das eile zu des neuen Geistes Fahnen!

Das streu' ihm Blumen auf die Siegerbahnen!

Nicht Jeanne d'Arc mit Frankreichs Heldens6hnen
Hat sich dem neuen, heil'gen Kampf geweiht;
Nicht Konigen, nicht Volkern gilt der Streit:

Den freien Menschen gilt es jetzt zu kronen!
Nicht winkt der Andacht Lebenssonne,

Das Bild der himmlischen Madonne;

Ein and'res Bild wird schiitzend uns umschweben,

Aus andern Ziigen spricht ein and'res Leben.

Mag jener Traum die 7Trdumenden begliicken;
Liangst schwand dahin der Heil'gen Wundermacht.
Es ziehn die Irdischen zur Freiheitsschlacht,

Es gilt des Geistes machtvoll Schwert zu ziicken!

759 Sichtermann, Barbara: Ich rauche Zigarren und glaube nicht an Gott. Hommage an Louise Aston. Berlin
2014, S. 42-44.
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Empor, aus trauriger Bethorung!
Empor, in heiliger Emp6rung!
Ein Heldenweib, mit flammenden Panieren,

Wird euch zum Sieg, wird euch zur Freiheit fiihren!

Auf ihren Bannern glénzt im Morgenlichte
Das freie Weib, das keinem fremden Wahn,
Das nur dem eig'nen Geiste unterthan,

Dem Losungswort der neuen Weltgeschichte!
Das freie Weib, es schmiickt die Fahne!

Von Siinden frei, weil frei vom Wahne,

Dem Vater Wahn mit seiner Tochter Siinde,

Dem bldden Vater mit dem bloden Kinde.

Hort ihr des neuen Geistes lautes Mahnen?

O, nicht der Geist allein; das Herz sei frei!

Zum Himmel klagend dringt der Schmerzensschrei,
Der Hiilferuf von hundert Indianen!

Soll ich mich sprodem Stolze fiigen,

Als Lelia mein Herz besiegen?

Soll ich, Pulcherien gleich, dem Wahn entsagen,
Das Gliick zugleich nur mit der Schande tragen?
Doch all' der Kampf, der in der Brust der Frauen
So schmerzensreich, doch zukunftsvoll, sich regt,
Der schon im SchoB ein schon'res Leben trégt,
Das wir nur ahnen, nur prophetisch schauen: —
Du zaubertest sein méchtig Walten

In lebenskriftige Gestalten!

Den Kampf der Zeit in ihren echten Tochtern

Vermachtest du den spitesten Geschlechtern!

Du heiligtest mein Sinnen und mein Trachten,

Du gabst mir Muth in einsam herber Qual,
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Kann kiihner ich der Menge Spott verachten:
Mag sie vor goldnen Kélbern beten,

Und frevelnd ldstern die Propheten;

Ich steh bei dir, verhiillt vor ihren Blicken,

Auf freien Hoh'n in heiligem Entziicken!”%

Die Schriftstellerin und Frauenrechtlerin Louise Franziska Aston sorgte wihrend des Vormirz
mit ihren politischen Forderungen fiir Aufsehen. Sie galt als staatsgefdhrdend und wurde von
der Polizei bespitzelt. Astons radikales Wirken ist ganz dem Geist der 1848er-Revolution ver-
bunden. Sie sagte den Autoritdten des Patriarchats den Kampf an, positioniert sich in ihren
Schriften gegen die Ehe, die organisierte Religion und propagiert eine Emanzipation, die nicht
nur dem Wort, sondern auch der Tat verpflichtet ist. Hier liegt eine deutliche Schnittmenge
der Emanzipationsbestrebungen und des Intellektuellendaseins. Barrikadenkampferfahrung
sammelt Louise Aston 1848 als Sanitéterin im norddeutsch-dénischen Krieg.”®!

Ihr Oeuvre entsteht von 1846 bis 1850 und beinhaltet drei Romane, zwei Gedichtbdnde und
eine Zeitschriftenherausgeberschaft. Unter schwierigsten Umstdnden — wird sie doch, bespit-
zelt, denunziert und immer wieder fadenscheinig begriindet aus deutschen Stidten gewiesen.
Dagegen setzt sie sich mit ihren Publikationen zur Wehr. Sie beharrt auf ihrem Recht, ein
gleichberechtigtes Leben zu fiihren, mit dem Resultat, dass Behdrden und Reaktionére ihrer
Zeit Sanktionen fiir sie verhdngen. An dieser Ungerechtigkeit wird Aston scheitern, und
schnell geriet ihr Name in Vergessenheit. Es sind ihr Geist, Individualismus und Emanzipati-
onsbegriff, die an die Gegenwart anschlussfihig scheinen.”®?

Die jiingste Tochter eines Konsistorialrats wird 1814 in Groningen bei Halberstadt geboren,
erhilt eine Privaterziehung und wird, gerade erst 17jdhrig, zur Ehe mit dem englischen Dampf-
maschinenfabrikanten Samuel Aston gezwungen. Die damit verbundene Unfreiheit ertrdgt sie
nicht. Sie l4sst sich scheiden und zieht 1845, mit ihrer vierjdhrigen Tochter, nach Berlin, wo

sie eine Karriere als Schriftstellerin verfolgt. Im Vormérzklima der Revolte, geprigt durch

Zensur und Polizeistaat genauso wie durch politische Debattierklubs und dichterische

760 Aston, Louise: An George Sand
https://www.gedichte-lyrik-online.de/aston_louise-gedicht 2028-an_george sand.html, Stand 23.09.2021.
761 Sichtermann 2014.

762 Ebd.
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Boheme, kommt Aston ganz zu sich. Sie lebt einen Stil nach Vorbild George Sands, trigt
Minnerkleider und das Haar kurz, raucht Zigarren und lebt ein ungebundenes Liebesleben.”%3
Die Ehe, die sie in dem Roman Aus dem Leben einer Frau von 1847 verarbeitet, wird zweimal
geschieden, 1844 endgiiltig.

In Berlin verkehrt mit Junghegelianern und ist bald als hosentragendes ,,Mannweib* beriich-
tigt. Anonyme Briefe veranlassen eine polizeiliche Unterredung, bei der Aston bekennt, ,,sie
glaube nicht an Gott und rauche Zigarren. Sie beabsichtige, die Frauen zu emanzipieren und
sollte es ihr Herzblut kosten. Sie halte die Ehe fiir ein unsittliches Institut [...]*.7%* Das Ge-
mélde Die Emanzipierte von Johann Baptist Reiter liefert dazu die habitualisierte rebellische
Einschreibung (Abb. 58). Die Emanzipierte wird iiber die minnlich konnotierte, enganlie-
gende Kleidung inszeniert, der Habitus des Rauchens steht im Kontrast zu der verspielten
orangefarbenen Schleife, die kunstvoll um den Kragen gebunden ist. Louise Aston hat sich in
besonderen Situationen des ménnlichen vestimentéren Habitus bedient. Es geht aus dem wei-
teren Bildmaterials hervor, dass die Kleidung Astons ansonsten den weiblichen zeitgendssi-
schen Moden entsprach. (Abb. 57, 59, 60).

Noch vor Erscheinen ihres ersten Gedichtbandes, Wilde Rosen’®, wird sie aus Berlin ver-
bannt.”%® Bald danach veroffentlicht sie Meine Emanzipation, Verweisung und Rechtferti-
gung, in dem sie das Prinzip der Gleichheit und das Recht der Frau auf die freie Entfaltung
der Personlichkeit aufgrund ihrer eigenen Erfahrung radikal formuliert: ,,Doch ich schreibe
weder einen Roman, noch eine Biographie. — Unsere Ehe wurde geschieden. Aus dem allge-
meinen Schiffbruche meiner hochsten und theuersten Giiter und Interessen rettete ich nichts,
als den festen Entschluf}, durch freien Blick und starken Sinn mich tiber das Schicksal zu stel-
len, durch Bildung des Geistes das Herz zu stdhlen, und seine Unruhe gefangen zu halten

durch die Ruhe des in sich selbst befriedigten Gedankens. Das war meine Absicht, als ich

763 Sichtermann 2014, S. 42-44.

764 Ebd., S. 116 1.

765 Der Gedichtband Wilde Rosen von Louise Aston wurde 1846 verdffentlicht.

766 Vgl. Aston, Louise: Meine Emancipation, Verweisung und Rechtfertigung, Briissel 1846. S.12 f. Aus den
Inhalten geht hervor, dass Aston durch unlautere Methoden der Polizei verhort wurde: ,,[...] Aus dieser Befan-
genheit und Angstlichkeit weigerte ich mich das Protokoll zu unterzeichnen; und gab erst dem freundlichen Zu-
reden des wiirdigen Herrn Liidemann nach, der im gutmiithigsten Tone mich versicherte, es thue meiner Sache
keinen Schaden, wenn ich unterschriebe: er gébe sein Wort darauf. Das Wort eines Regierungsrathes schien mir
hinldngliche Biirgschaft fiir die Wahrheit; denn ich wulte nicht, daB3 » Worthalten« in das alte Testament der
Staatswissenschaften gehore, und seit Macchiavell aus der hohern und niedern Politik verbannt sei. In meiner
Naivetét, in meinem guten Glauben unterschrieb ich das Protokoll, und widerlegte schon dadurch die Anklage
des Unglaubens.*
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nach Berlin zog, angeregt von der jungen lebendigen Wissenschaft, um in dem geistvollen
Kreise ihrer Vertreter die Wunden zu vergessen, die mir das feindliche Leben schlug. Auch
wollte ich mich bilden und sammeln zu litterarischer Thitigkeit, die ich ja nicht aus eitlem
Dilettantismus ergriff, sondern zu der mich meine Schicksale machtvoll hin dringten, weil ich
in dem eigenen Erlebnif} das allgemeine Loos vieler Tausende erkannte, und schérfer, bis zur
Vernichtung, ausgepragt, so dafl mir die todtliche Macht unserer Verhiltnisse am klarsten ge-
worden. Berlin, mit dem reichen geistigen Leben, die Stadt des Gedankens und der Intelligenz,
schien mir am geeignetsten zu meinen Zwecken, zur Erfiillung meines litterarischen Berufes.
Ich erhielt, nach Angabe meiner Verhéltnisse, in denen alle gesetzlichen Bedingungen erfiillt
waren, ohne Schwierigkeiten eine Aufenthaltskarte von der Polizei. Am 12ten Februar 1846,
war diese Aufenthaltskarte abgelaufen, und ich schickte an jenem Tage zur Polizei, mit der
Bitte sie zu erneuern, erhielt aber keine neue Karte, sondern die Weisung, selbst zu kom-
men.*7¢7
Im Revolutionsjahr 1848 kehrt sie nach Berlin zuriick und erlebt dort die Mérzrevolution. Sie
schlieft sich den Freischaren an und nimmt als Pflegerin am Schleswig-Holsteinischen Feld-
zug teil. Dabei lernt sie den Arzt Daniel Eduard Meier kennen, der spéter ihr zweiter Ehemann
wird.

Aston verOffentlicht einen zweiten Roman, Lydia, und redigiert sieben Nummern der Zeit-
schrift Der Freischdrler, bevor sie als radikale Demokratin erneut Berlin verlassen muss.
Nach mehreren Ausweisungen wird sie vorlaufig in Bremen geduldet, wo sie 1849 den Ro-
man Revolution und Contrerevolution schreibt. Die Freischdrlerreminiszenzen von 1850 sind
ihre letzte Verdffentlichung. Schon vor der Heirat im November desselben Jahres bekommt
Meier durch Aston die ersten beruflichen Schwierigkeiten. Nach Meiers Entlassung 1855 be-
gann fiir das Paar eine 20jdhrige Wanderschaft. Die erste Station war Russland wihrend des
Krimkrieges, die letzte Wangen im Allgdu, wo Louise Aston-Meier bald nach der Ankunft
1871 starb.

767 Aston, Louise: Meine Emancipation, Verweisung und Rechtfertigung, Briissel 1846. S.12 f.
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Abb. 57:

Auguste Hiissener: Louise Aston. Stich, 1851.
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Abb. 58:

Johann Baptist Reiter: Die Emanzipierte (Louise Franziska Aston), um 1853.

Oberosterreichisches Landesmuseum, Linz.
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Abb. 59:
Friedrich Pecht: Die Emancipatientinnen. Lithographie, 1848.

Abb. 60:

Louise Aston.
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Die Schriftstellerin Sidonie-Gabrielle Colette’®® mag einem wie eine Revision George Sands
vorkommen — endgiiltig scheint um die Jahrhundertwende die Tugendhaftigkeit des 19. Jahr-
hunderts abgelegt zu sein — Schriftstellerin und Varietékiinstlerin zu sein kein Wiederspruch
fiir Colette. Auch sie lebte in ihrem Leben und Werk kompromisslos gegen die Konventionen
ihrer Zeit. Der Beginn des 20. Jahrhunderts und die Belle Epoque trugen dazu bei, dass Frauen
nun immer selbstbewusster ihre Rechte einforderten.”®

Das Narrativ der George Sand wird bei Sidonie Gabrielle Colette weitergesponnen: Polarisiert
und inszeniert von den Medien verschmilzt in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts das reale
und fiktionale Leben Colettes zu einer sich ergidnzenden Erzdhlung. Aus der burgundischen
Provinz war sie als Zwanzigjdhrige in das mondéne Paris der Belle Epoque gekommen, als
Ehefrau eines beriichtigten Bonvivants, des Schriftstellers und Musikkritikers Henry Gaut-
hier-Villars, genannt ,,Monsieur Willy”.”’® Er beutete Colette physisch und psychisch durch
Affaren, Gewalt und schriftstellerische Arbeiten von ihr aus, die von ihm unter seinem Namen
verdffentlicht wurden. Der Verdienst ihrer Arbeiten kam ihm zu, dafiir sperrte er sie in die
gemeinsame Wohnung in Paris ein und verlangte von ihr, Colettes Memoiren aus der Zeit
ihrer Kindheit und Jugend aufzuschreiben.”’! Auch die Claudine-Romane verdffentlichte er
unter seinem Namen und strich die finanziellen Verdienste weiter fiir sich ein. Erst als sie 33
Jahre alt war, gelang ihr mit der Trennung die Er6ffnung eines neuen Lebensabschnittes, in
dem sie sich in relativer Freiheit ihrem Lebenswerk widmen konnte.”’?> Monsieur Willy hatte
mit der Scheidung noch versucht, alle zukiinftigen Einnahmen aus Colettes Werk, das unter
seinem Namen publiziert wurde, fiir sich zu beanspruchen.””

Seit 1909 war sie als Journalistin tdtig und schrieb regelméBig kleine Erzdhlungen, Anekdoten
und Stellungnahmen zu aktuellen Ereignissen fiir die Zeitschrift Le Matin, deren Mitheraus-
geber ihr zweiter Ehemann Henri de Jouvenel war. Schon lingst hatte sie eine Asthetik in
ihrem Werk entfaltet, die sehr trivial und auch sehr tiefgriindig sein konnte, wie sie duflert: ,,Je
ne fais pas allusion a un ancien aspect de moi-méme, aspect public, dont j’ordonnais, avec

ostentation, la légende, les détails extérieurs, le costume. Je vise le véridique

768 Sidonie-Gabrielle Colette lebte von 1873 bis 1954. Sie war Autorin zahlreicher Schriften, wie Chérie, Mit-
sou, Erwachende Herzen. Vgl. Bollmann 2006, S. 83.

769 Vgl. Weiss, Andrea: Paris war eine Frau. Die Frauen von der left bank. Dortmund 1997, S. 17-25.

770 Vgl. Bollmann 2006, S. 83.

1 Vgl. Weiss 1997, S. 106.

772 Vgl. Bollmann 2006, S. 83.

73 Vgl. Weiss 1997, S. 108.
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hermaphroditisme mental, qui charge certains étres fortement organisés.”’’* Der ,,geistige
Hermaphroditismus* ist das Spiel mit einem ganz individuellen, sexuell befreiten Dasein, das
auch sie mannigfaltig lebt. Mit der sorgféltig ausgewihlten und zur Schau gestellten Kostii-
mierung verweist Colette auf die Mannerkostiime, in denen sie als Schauspielerin und Ténze-
rin auftrat, spiter auch privat (Abb. 66).7> Sidonie Gabrielle Colette verwirklichte ihre plura-
len Identitdten nicht nur als Schriftstellerin und Journalistin, sondern auch als Schauspielerin,
Téanzerin und Nacktdarstellerin auf Varieté-Bithnen mit den dazugehorigen Skandalen (Abb.
64). Die Demi-Monde von Paris und der lesbische Salon Natalie Barneys waren ihr genauso
vertraut wie der elitire Kulturbetrieb der Metropole.”’® Colette genieBt die Verfiihrung des
Spiels tliber die Maskerade der Geschlechter, instrumentalisiert und performiert diese: ,,La sé-
duction qui émane d’un étre au sexe incertain ou dissimulé est puissante.’’” Die weibliche
Antwort Colettes auf Marcel Prousts Sodom und Gomorra sieht Gertrud Lehnert hier.”’® Janet
Flanner, eine langjéhrige Geliebte Colettes, schreibt in dem Vorwort von Le Pur et ['Impur,
dass ihr ,.keine andere Schriftstellerin einfiel, die dieses doppelte Verstindnis besal3, das ihr
erlaubte, die Natiirlichkeit der Sexualitdt zu verstehen und zu akzeptieren, egal wo und wie
man sie vorfand.“””” Die parallele heteronormative und homosexuelle Lebensweise Colettes
wird zu ihrem Verstdandnis beigetragen haben, beide Welten der Lebens- und Liebesfithrung
empfinden zu konnen und als fruchtbares Narrativ in ihre Schriften fiir eine interessierte Le-
serschaft einflieBen zu lassen. Der zeitgendssischen weiblichen Mode entsprach sie dabei auch
sehr gerne (Abb. 61-63, 65) und dies stellte keinen Widerspruch fiir ihren Auftritt dar — ganz
im Gegenteil ist auch der gelebte physische und vestimentdre Hermaphroditismus ein Zeichen
der intellektuellen Emanzipation.

Der Titel ihres 1910 erschienenen autobiografischen Romans La Vagabonde, gibt dariiber hin-
aus Einblicke in ihr Leben als Suchende und Experimentierende, und bedeutete ihren literari-

schen Durchbruch, da er fiir den angesehenen Prix Goncourt vorgeschlagen worden war.”8¢

774 Colette: Le Pur et I’Impur, in: Colette: Romans — récits — souvenirs 1920-1940. Paris 1991, S. 871-955, hier
S. 903.

775 Vgl. Lehnert 1997, S. 135.

776 Vgl. Weiss 1997, S. 105 f. Andrea Weiss bezieht sich hier auf Janet Flanner, die konstatiert, Natalic Barney
sei nach Romaine Brooks und Lily de Clermont-Tonnerre — aulerdem nach drei Eheménnern und einigen Lieb-
haberinnen — eine der groen Lieben in Colettes Leben gewesen.

77 Colette 1991, S. 871-955, hier S. 911.

778 Vgl. Lehnert 1997, S. 133.

7 Flanner, Janet: Einleitung zu Colette: The Pure and the Impure, iibersetzt von Herma Brifault. London 1971,
S. 8.

80 Vgl. Bollmann 2006, S. 83.
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Fiir Colettes Romane sind zwei Sdulen fiir den Erzdhlstrang eminent: Es ist die junge Prota-
gonistin, von der die Leserschaft das Heranwachsen und sexuelle Erwachen miterlebt, sowie
die Liebe der selbstbewussten erwachsenen Frau zu einem jlingeren Mann. Zudem hat sie
immer wieder die friedliche bis liebevolle Atmosphidre zwischen Frauen betont, die sich auch
den schonen und unbekiimmerten Dingen des Lebens hingeben, und sei es in Konversation
iiber AuBerlichkeiten wie den richtigen Lippenstift und die passende Frisur. Die Komplexitit
in Beziehungen zum ménnlichen Geschlecht sah sie in der weiblichen Intimitét unter Frauen
aufgelost. Gerne wendete sie sich der Leichtigkeit des Seins zu und konnte sehr gut damit
leben, wenn Kritiker ihr Werk derart rezipierten.”®! Diese entwaffnende Haltung Colettes lie-
fert eine Erkldrung ihrer Transformation durch die Dekaden von einer Paria, um mit Flora
Tristan zu sprechen, zu gesellschaftlicher Akzeptanz, wie Janet Flanner beleuchtet: ,,Nachdem
man sie aller fiktiven Verbrdmung entledigt hatte, mit der Colette sie aus Loyalitdt zu ver-
schleiern versuchte, war sie fiir die Pariser leicht als die Ex-Marquise de Belboeuf zu erken-
nen, mit der Colette nach ihrer ersten Ehe sechs Jahre lang zusammengelebt hatte. [...] Sie sah
wie ein vornehmer, gebildeter, nicht mehr ganz junger Mann aus, da sie immer Ménnerklei-
dung trug und davon mehrere Schichten {ibereinander. Dadurch wirkte sie sehr kréftig und
verbarg das, was als weibliche Formen hitte zum Vorschein kommen konnen. [...] Sie wurde

mit Monsieur le Marquis angesprochen. 782

Das Enttabuisieren gesellschaftlich verhafteter
Konventionen, allen voran durch den von ihr benannten und gelebten geistigen Hermaphro-
ditismus, verhalf Sidonie-Gabrielle Colette zu einem Ansehen als einer bis zum heutigen Tage
bekanntesten und meistgelesenen franzosischen Schriftstellerinnen. Uber Ihre Rollen am The-
ater konnte sie sich auch privat in die unterschiedlichen Figuren und Auftritte einfinden und
den liminalen Schwellenraum in ihrem Leben durchbrechen. Die vestimentire Kommunika-
tion Colettes trug dazu maB3geblich bei. In der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts war dann
endlich die Zeit soweit, dass auch Frauen ein Staatsbegridbnis bekommen konnten — Colette
war die erste Frau, der diese letzte Ehre in Paris im Sommer 1954 erbracht wurde.

Die Autorin war Prisidentin der Académie Goncourt, Mitglied der Ehrenlegion und erhielt als

erste Frau ein Staatsbegribnis.”®?

781 Ebd., S. 84.
782 Flanner 1971, S. 9.
83 Vgl. Weiss 1997, S. 106.
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Abb. 61:

Sidonie-Gabrielle Colette, 1900.
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Abb. 62:
Sidonie-Gabrielle Colette, 1900.
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Abb. 63:
Sidonie-Gabrielle Colette, 1906.
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Abb. 64:

Léopold-Emile Reutlinger: Sidonie-Gabrielle Colette in Réve d ‘Egypte, 1907.
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Abb. 65:
Sidonie-Gabrielle Colette, 1922.
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Abb. 66:

Sidonie-Gabrielle Colette.
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Else Lasker-Schiiler war eine deutsch-jiidische Dichterin, die mit ihren Gedichten, Prosatex-
ten, phantastischen Textcollagen, Romanen, Stiicken, Lesungen und performativen Auftritten
nie wirklich zu einer der literarischen Stromungen in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts,
aber immer zur Avantgarde gehorte, in der es Frauen besonders schwer haben, weil sie schnell
in den Ruf der Exzentrik und Exaltierheit gelangen und nicht ernst genommen werden.”®* Das
geschah ihr, die in Texten und in der Offentlichkeit als Prinz Jussuf von Theben auftrat, in
ganz besonderem Mafe. Durch dichterische Kraft und personliche Stirke gelang ihr der
Durchbruch zur Anerkennung.”®3

1869 in Elberfeld geboren, verbrachte Elisabeth Schiiler als jiingstes von sechs Geschwistern
hier eine gliickliche Kindheit, von der sie ein ganzes Leben zehrte und die in vielfdltiger Weise
in ihr Werk einging. Ihre tiefste Liebe gehorte der Mutter, die schon 1890 starb, aber im Werk
immer présent ist. Elisabeth Schiiler heiratete zweimal, 1894 den Arzt Berthold Lasker, mit
dem sie nach Berlin zog, wo sie Anschluss an Lebensreform- und Kiinstlerkreise fand und
sich bald von ithrem Mann trennte. 1899 gebar sie ihren einzigen Sohn Paul — der Vater blieb
ein Geheimnis —, der bis zu seinem Tod mit 28 Jahren durch Tuberkulose ihr geliebtes Sor-
genkind war. Nach der Scheidung 1903 heiratete sie den um zehn Jahre jlingeren Georg Levin,
den sie, wie so viele andere, die sie kannte und liebte, in umbenannte Herwarth Walden. Dieser
griindete den Verein fiir Kunst und die Zeitschrift Der Sturm, in der er die neue Literatur und
Kunst der Zeit vorstellte, u.a. die seiner Frau. Sie war nicht auf ihn angewiesen und brachte
thren Sohn und sich nach der zweiten Scheidung 1911 als unabhingige Schriftstellerin und
Zeichnerin durch den Krieg.”8¢ Zu ihren Freunden zéhlten Karl Kraus, Franz Marc und Gott-
fried Benn. Nach dem Verstiandnis Else Lasker-Schiilers galt es die Welt zu beseelen und zu
verschonen. In ihrem Briefroman Der Malik spricht sie von ,,der wunderlose[n] kalte[n] Welt
[...], deren Hauptsiinde die Niichternheit war, der tote Fisch im Herzen.” Das Buch datiert aus
der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg, in der Erneuerung durch Kunst noch durchfiihrbarer
schien. In der Weimarer Republik fand Lasker-Schiiler breitere Anerkennung, die in einer
zehnbindigen Werkausgabe durch Paul Cassirer, der endlichen Urauffiihrung ihres Theater-
stiickes Die Wupper im Deutschen Theater (1919) und der Verleihung des Kleistpreises

(1932) gipfelte. Sie gewann damit auch eine groBere, junge Fangemeinde.

84 Bauschinger, Sigrid: ,,Vollige Gehirnerweichung“. In: Duda, Sibylle; Pusch, Luise F. (Hg.): Wahnsinns-
Frauen. Frankfurt a. M. 1992, S. 146-173, hier S. 148.

785 Bauschinger 1992, S. 89.

786 Ebd., S. 82 f.
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Die Exzentrizitit Else Lasker-Schiilers ist an der Photographie Bild als arabischer Prinz aus-
zumachen, das sie am 06.11.1909 fiir eine Theateragentur anfertigen lief3, mit dem Vorhaben,
ihre Gedichte kostiimiert vorzutragen (Abb. 69).787 | Es wire allerdings verfehlt anzunehmen,
Else Lasker habe sich durchweg im Prinz von Theben-Kostiim bewegt, ebensowenig wie es
sich bei ihren Kostiimierungen um eine Art Transvestismus handelte, denn so, wie sie sich
gewandete, war kein Mann im wilhelminischen Deutschland gekleidet. Alle von ihr existenten
Photographien, auBler der als arabischer Prinz, vom Brautbild bis zur letzten Aufnahme im
Exil, zeigen sie in durchaus biirgerlicher Kleidung (Abb. 67, 68).“788 Dieses ,,Kiinstlerkos-

“789 sei fiir das Verstandnis der Person Else Lasker-Schiilers von auBBerordentlicher Wich-

tim
tigkeit — sie wolle mit ihrer ganzen Personlichkeit ausdriicken, dass es ihr in ihrer Dichtung
um absolut Neues ging, um eine radikale Erneuerung in der Kunst.”*® Dazu fiihrte sie innerhalb
der Berliner Bohéme ein exaltiertes, bewusst antibiirgerliches Leben. Sigrid Bauschinger
weist weiter darauf hin, dass Else Lasker-Schiiler sich selbst bei Kriegsausbruch im August
1914, als sie in die chauvinistische Hysterie geriet, die damals ausbrach, und hinter jeder un-
gewohnlichen Erscheinung einen Staatsfeind vermutete ,,hat sie sich nicht von ihrer extrava-
ganten Kopfbedeckung, einem Seidenturban, getrennt und ihrem Kostiim eine Schérpe in den
deutschen Farben zugefiigt.”!

1933 floh Lasker-Schiiler in die Schweiz, wo sie immer mehr auf Unterstiitzung angewiesen
war und keine Arbeitserlaubnis bekam. Von da reiste sie wiederholt nach Paléstina, ins Heb-
rderland, wie sie es 1937 in einer Reisebeschreibung nannte.”®? SchlieBlich verbot ihr die
Schweizer Fremdenpolizei die Wiedereinreise, und sie starb krank, voll Heimweh und einsam
in Jerusalem. Ganz einsam war sie allerdings nie, da sie immer wieder Freunde hatte, alte und
neue, die sich um sie kiimmerten, wie auch sie nie aufhorte zu versuchen, anderen zu hel-
fen.”®3 Else Lasker Schiiler war iiberaus produktiv, sie schrieb nicht nur die schonen, einfach
erscheinenden, aber iiberaus kunstvollen Gedichte, fiir die sie heute vor allem bekannt ist,

sondern auch viele Essays und Kiinstlerportraits, vier Theaterstiicke (»Die Wupper«, »Arthur

Aronymus und seine Viter« und das »Ich und Ich«, sowie ein verloren gegangenes »Joseph

87 Else Lasker-Schiiler schlug dieses Bild Jethro Bithell vor. Vgl. Bauschinger 1992, S. 88.
788 Bauschinger 1992, S. 89.

79 Vgl. ebd.

790 Hildebrandt, Irma: GroBe Frauen. Miinchen 2008, S. 226.

91 Bauschinger 1992, S. 89.

792 Hildebrandt 2008, S.

793 Ebd.
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und seine Briider«), Romane und Erzdhlungen. Sie iiberarbeitete und verwob vieles, ein-
schlieBlich der Bilder, die sie zeichnete, ausstellte, verkaufte und verschenkte.””* Ihre letzte
Gedichtsammlung Mein blaues Klavier, Neue Gedichte erschien 1943 in Jerusalem. Sie wid-
mete sie den ,,unvergeBlichen Freunden und Freundinnen in den Stddten Deutschlands - und
denen, die wie ich vertrieben und zerstreut. In Treue!*“’>. Trotz allem hatte sie ithren Traum
von einer deutsch-jiidischen Versohnung nicht aufgegeben. Der Band enthélt ihr wohl bekann-
testes Gedicht desselben Titels. Mit Hilfe eines einzigen Reims und einer zentralen Dissonanz
ruft sie darin noch einmal ihre relevanten Themen in eindringlichen Bildern hervor: Verlust
der Kindheit und Heimat, Mondfrau-Mutter, Klage iiber die Hésslichkeit der Gegenwart und

Sehnsucht nach Tod und Erlésung.

Mein blaues Klavier

Ich habe zu Hause ein blaues Klavier

Und kenne doch keine Note.

Es steht im Dunkel der Kellertiir,

Seitdem die Welt verrohte.

Es spielten Sternenhinde vier
— Die Mondfrau sang im Boote —

Nun tanzen die Ratten im Geklirr.

Zerbrochen ist die Klaviatur.....

Ich beweine die blaue Tote.

Ach liebe Engel 6ffnet mir
— Ich a3 vom bitteren Brote —
Mir lebend schon die Himmelstiir —

Auch wider dem Verbote.

794 Bollmann 2006, S. 93.
795 Lasker-Schiiler, Else: Mein blaues Klavier, Neue Gedichte. Jerusalem, 1943.
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Abb. 67:
Else Lasker-Schiiler, 1894.
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Abb. 68:
Else Lasker-Schiiler, um 1920.

- 226 -



Abb. 69:

Else Lasker-Schiiler in orientalischem Kostiim als Prinz Jussuf, 1912.
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796 ist heute am ehesten bekannt durch Edouard Manets beriihmtes Portrait, das

Eva Gonzales
sie als Malerin vor der Staffelei zeigt (Abb. 30, Kapitel 3.2.).”°” Doch die Werke der Kiinstle-
rin, die mit Erfolg im Pariser Salon ausstellte und sich zu Lebzeiten iiber die Grenzen Frank-
reichs hinaus einen Namen gemacht hatte, sind wenig bekannt.

Eva Gonzales wurde 1849 in Paris in ein intellektuelles, bourgeoises Umfeld hineingeboren:
Durch ihren Vater Emmanuel Gonzalés, der ein bekannter Autor war und fiir Zeitungen wie
Le Siecle schrieb, kam sie schon friih in Kontakt mit bedeutenden kiinstlerischen Kreisen des
prosperierenden Paris. Auch ihre Mutter war als Musikerin den bildenden Kiinsten zugetan
und forderte ihre beiden Tochter Eva und die jiingere Jeanne mit dem privaten Studium der
Malerei. Eine Ausbildung an den staatlichen Kunstakademien war Frauen bis Ende des 19.
Jahrhunderts verwehrt. Der private, meist sehr kostenintensive Unterricht war den oberen Ge-
sellschaftsschichten vorbehalten. Bereits mit 16 Jahren studierte Eva Gonzalés in den monda-
nen Pariser Ateliers des damals sehr geschdtzten Gesellschaftsmalers Charles Chaplin, der
Kurse ausschlieBlich fiir Frauen durchfiihrte.”®

1869 lernte Gonzalés Edouard Manet iiber Alfred Stevens kennen, der von ihrer Schonheit so
beeindruckt war, dass er sie bat, ihm Modell zu sitzen. Sie willigte ein, wurde bald seine Schii-
lerin und machte iiber ithn auch Bekanntschaft mit Berthe Morisot, die ebenfalls Model und
Schiilerin Manets war. Im darauffolgenden Jahr zeigte Gonzales erstmals zwei Werke im Sa-
lon. Obwohl sie sich selbst noch als Schiilerin Chaplins bezeichnet, zeigt ihr Geméilde Kleiner
Soldat von 1870 bereits Manets Einfluss.”®® Ein starker Hell-Dunkel-Kontrast, exakte Kontu-
ren und ein breiter Pinselstrich zeichnen ihren Stil aus, der bei Olgemilden auch in den fol-
genden Jahren eher konventionell bleibt. Ganz anders ihre Pastelle, die von Leichtig- und Hel-
ligkeit, Anmut und Melancholie geprégt sind. Als Impressionistin bevorzugte sie Sujets aus
dem alltdglichen Leben, Interieurs mit Frauen lagen ihr besonders, und sie portraitierte ihre
Modelle wie viele Malerinnen aus dem engsten Familienkreis, hdufig ihre Schwester Jeanne.
Mit der emotionalen Nédhe zu ihren Sujets kreierte Gonzalés den weiblichen Blick auf die

Inhalte ihrer Kunst. Obwohl ihre Werke als impressionistisch bezeichnet werden konnen,

wollte sie diese nicht in Zusammenhang mit dieser Gruppe zeigen — hier folgte sie dem

796 Eva Gonzales lebte von 1849-1883. Vgl. Laurence 2017, S. 249.

97 Edouard Manet: Portrait von Eva Gonzalés im Atelier Manets, 1870. In Kapitel 3.2. dieser Arbeit wird das
Gemélde anhand der Abb. 30 besprochen.

78 Vgl. Laurence 2017, S. 249.

799 Inspiriert von Manet The Five, das 4 Jahre zuvor von der Jury abgelehnt wurde. Im Salon von 1870 stellt
Manet auch das Portrait de Mlle E. G. aus (Abb. 30, Kapitel 3.2.). Vgl. Laurence 2017, S. 249.
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Vorbild Manets. Auch zog sie es wie Manet vor, ihre Werke im Salon auszustellen, um offi-
ziell Anerkennung zu erlangen.®?’ Eine Photographie aus dieser Zeit belegt, dass Eva Gonzalés
den zeitgendssischen Damenmoden entsprechend normkonform gekleidet ist (Abb. 70). Auf
den Gemailden ist die Kleidung gleichermallen den Damenmoden entsprechend, jedoch wer-
den sehr viel kostbarere Materialititen eingesetzt. Auch iiber die Farbsymbolik sind bei Ste-
vens und Manet deutliche Parallelen ersichtlich. Das Kleid und damit der Auftritt der Frau ist
dominant, alle anderen Aspekte treten in den Hintergrund. In diesem Kontext sind unter an-
derm die Reduktionstheorien anwendbar.

Eva Gonzalés arbeitete stetig daran, sich in ihrem Schaffensprozess iiber eine immer heller
werdende Farbpalette von Manets Einfluss zu entfernen. 1873 und 1875 nahm sie an dem
Salon des Refusés teil und stellt ihr bedeutendstes Gemélde Loge im Théatre des Italiens®”!
aus, das von der Jury abgelehnt wurde %%

Nach dreijahriger Verlobungszeit heiratet Gonzales 1879 den Kupferstecher Henri Guérard,
mit dem sie gerne die Farm Saint-Siméon an der Kiiste der Normandie besucht. Das Ehepaar
verkehrt in dem Kiinstlerkreis von Eugéne Boudin, Claude Monet, Norbert Goeneutte, Paul
Cezanne und Félix Braquemond. 1883 bringt Eva Gonzalés einen Sohn zur Welt. Erst kurz
vor der Geburt hatte sie von Manets Tod erfahren und bedauerte, an seiner Beerdigung nicht
teilnehmen zu konnen. Fiinf Tage spéter stirbt sie selbst, 34 Jahre alt, an einer Embolie. Thre
letzte Ruhestitte auf dem Friedhof Montmartre zu Paris kennt kaum jemand, obwohl sie hier
im Mai 1883 unter grofer Anteilnahme zahlreicher Personlichkeiten der Pariser Kunstwelt
beigesetzt wurde. Den Sohn Jean Raimond ziehen sein Vater und ihre Schwester Jeanne auf,

die Guérards zweite Frau wird.3%3

800 Vgl. Laurence 2017, S. 249

801 Eva Gonzalés: Loge im Théatre des Italiens, 1874.
802 Vgl. Laurence 2017, S. 32.

803 Vgl ebd.

-229 -



Abb. 70:
Eva Gonzales, 1870.
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Abb. 71:
Eva Gonzalés, 1879.
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Abb. 72:
Alfred Stevens: Eva Gonzales am Fliigel, 1879.
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Die franzosische Bildhauerin Camille Claudel verbringt ihre Kindheit in Villeneuve-sur-Fére,
einem kleinen Dorf in der Champagne. Dort wird sie am 08. Dezember 1864 als Camille Ro-

salie Claudel das zweite Kind der Familie geboren.8%4

Ein Jahr nach der EheschlieBung mit
dem Finanzbeamten Louis-Prosper Claudel hatte Louise-Athanaise, geborene Cerveaux, einen
Sohn zur Welt gebracht, der wenige Tage nach der Geburt starb. Ein Jahr spéter wurde die
Tochter Camille geboren, zwei Jahre darauf Louise und weitere zwei Jahre spiter Paul 8%
,Man war zwar nicht ausgesprochen wohlhabend, gehorte jedoch seit langem schon, allem
Anschein nach seit dem 17. Jahrhundert, zum Biirgertum. [...] In Villeneuve residierten die
Claudels wie Landadelige.“8¢ berichtet Reine-Marie Paris, eine Enkelin Paul Claudels tiber
den Hintergrund der Familie. Nach dem Besuch einer Nonnenschule erhilt Camille Claudel
zusammen mit den Geschwistern Privatunterricht bei einem Hauslehrer. Bereits mit 12 Jahren
verkiindet sie den Wunsch, Bildhauerin zu werden und der Vater unterstiitzt ithre unkonventi-
onelle Vision, ganz im Gegensatz zu ihrer Mutter.3%” Er ldsst die ersten Modellierversuche von
dem Bildhauer Alfred Boucher begutachten und folgt dessen Rat, ihre Begabung zu fordern.
Camille Claudel ist 17 Jahre alt, als sie nach Paris reist, um dort Kurse in der privaten Schule
Colarossi zu belegen, wichtiger ist ihr jedoch die Arbeit in einem eigenen kleinen Atelier, das
sie mit drei jungen englischen Bildhauerinnen teilt. RegelméBig erhalten die Kiinstlerinnen
eine Revision iiber ihren Arbeitsstand durch die Besuche von Alfred Boucher.?%8 Erste Arbei-
ten aus Claudels frithem Werk sind vor allem Portrits von Familienangehorigen, besonders
ihres Bruders Paul, zu dem sie ein sehr vertrautes und auf gegenseitiger Anerkennung beru-
hendes Verhiltnis pflegt. Er schildert im Gegenzug seine offene Bewunderung fiir seine
Schwester in dem Vorwort des Katalogs zu Camille Claudels Ausstellung ihrer Werke im Jahr
1951: ,,Ich sehe sie vor mir wie damals, dieses hochmiitige junge Madchen im triumphalen
Glanz der Schonheit und des Genies, und mit dieser magischen Anziehungskraft, von der ich
mich als Kind oft betoren lieB.“®%° Herausragend ist die Biiste der alten Helene®!?, mit den

extrem ausgeprdgten Lebensspuren im Gesicht, die nicht nur als ein realistisches Portrét

804 Vgl. Paris, Reine-Marie: Camille Claudel 1864-1943. Frankfurt a. M. 1989, S. 19.

805 Schweers, Andrea: Camille Claudel (1864-1943): Begegnung mit einer Vergessenen. In: Duda, Sibylle;
Pusch, Luise F. (Hg.): Wahnsinns-Frauen. Frankfurt a. M. 1992, S. 146-173, hier S. 148.

806 Ebd., S. 20.

807 Vgl. ebd. S. 23. Reine-Marie Paris betont die Ungeduld Louise Claudels gegeniiber Camille als ,,aufbrau-
sende und ungeliebte Tochter, jedoch konnte sie Camilles Berufswunsch nicht verhindern.

808 Paris 1989, S. 27.

809 Claudel, Paul: L’Oeil écoute. Paris 1964, S. 20.

810 Camille Claudel: Die alte Helene, Bronze, 1882.
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bewertet werden darf, sondern vielmehr den Beginn fiir Claudels personlich gepragten Natu-
ralismus kennzeichnet.8!!

Als Rodin im Jahr 1883 die Lehrerstelle im Atelier der Bildhauerinnen {ibernimmt, hat Claudel
ihre Hochbegabung lidngst unter Beweis gestellt. Auguste Rodin®!2, fast 24 Jahre ilter als sie,
ist ein bereits bekannter und kontrovers rezipierter Bildhauer, wird jedoch erst um 1900 der
weltweit renommierte Kiinstler.3!'* An den entscheidenden Jahren seiner 6ffentlichen Durch-
setzung hatte Claudel einen groBBen Anteil, der durch die unterschiedliche Rezeption — auch
den kommenden unterschiedlichen Lebenswegen der beiden Kiinstler — einer Marginalisie-
rung unterliegt. Rodin ist fasziniert von seiner jungen Schiilerin, deren auflergewdhnliches
Talent er augenblicklich erkennt und deren Personlichkeit ihn zutiefst beeindruckt.3!4

Nur fiir kurze Zeit ist Claudel die Schiilerin Rodins. Zwei Jahre nach ihrer Begegnung stellt
er sie und Jessie Lipscomb als Werkstattgehilfinnen in seinem Atelier ein (Abb. 74). Die bei-
den jungen Frauen wurden hier in Arbeitskleidung abgelichtet. Unter dem Kittel ist vor allem
bei Claudel deutlich die Konstruktion eines Cul de Paris erkennbar (vgl. 3. Kapitel, Abb. 15).
Offensichtlich entledigten sich die Bildhauerinnen selbst bei schwerer bildhauerischer Tatig-
keit nicht der Krinoline und waren damit {iber die schweren vestimentiren Konstruktionen
physisch doppelt belastet. Auch die Frage nach dem materiellen Verdienst der Frauen stellt
sich: Bis heute wurden keine Belege fiir eine regelmifige Bezahlung der beiden jungen Bild-
hauerinnen gefunden.®!> Durch Rodin erhélt Claudel allerdings groBartige Arbeitsmoglichkei-
ten durch die Verfligbarkeit des Materials und der Modelle, und sein Montoring — sie hingegen
wird intensiv von Rodin als Muse und Arbeitskraft vereinnahmt. Diese Vereinnahmung, so
Andrea Schweers, ist derart weitreichend, ,,dass ihr faktischer Anteil am Werk Rodins bis jetzt
nicht analysiert werden konnte.“¥!® Es konnte bewiesen werden, dass Claudel die Entwiirfe

Rodins in Marmor iibertrug, fiir verschiedene Figuren Hénde und Fiile gestaltete, Modell sal3

811 Vgl. Paris 1989, S. 30.

812 Auguste Rodin (1840-1917) begegnete Claudel gemil Cassar 1883, nach Morhardt erst 1888. Vgl. ebd., S.
31

813 Schweers 1992, S. 146-173, hier S. 150 f.

814 Vgl. Paris 1989, S. 31-34.

815 Cassar, Jacques: Dossier Camille Claudel. Paris 1988. S. 69-72.

816 Schweers 1992, S. 146-173, hier S. 151, 169. In der Zeit engster Zusammenarbeit Claudels mit Rodin lie
Claudel scheinbar eine Signatur Rodins auf den Werken Claudels zu. Fiir die Schiilerin zunichst ehrenwert,
erwuchs spéter die Haltung Claudels von Rodin diesbeziiglich hintergangen worden zu sein. Die Kunsthalle Bre-
men kaufte 1960 den Bronzegul3 Giganti, eine Arbeit von 1885, an. Dieser war mit dem Namenszug A. Rodin
versehen. 1967 wurde der Irrtum aufgedeckt — die Kunsthalle Bremen ist damit das einzige deutsche Museum,
das im Besitz eines Werkes Camille Claudels ist.
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und zur wichtigsten Beraterin Rodins wurde. Demnach ist zu vermuten, dass sie einen grof3en
Anteil ihrer Arbeit in sein Werk einbrachte.?!’
1888 erhdlt sie zum ersten Mal eine 6ffentliche Anerkennung beim Salon des Artistes francais

fiir ihre Darstellung eines liebenden Paares, Sakuntala®!®

oder Die Hingabe. Im selben Jahr
aber erfahrt sie einen ersten Bruch in ihrem bis dahin gradlinigen und erfolgreichen Lebens-
lauf. Bisher war es ihr gelungen, ihre so unterschiedlichen Lebenswelten voneinander getrennt
und in einem Gleichgewicht zu halten. Sie wohnt mit Mutter und Geschwistern in der gutbiir-
gerlichen Umgebung des Boulevards de Port-Royal, tagsiiber arbeitet sie in Rodins Atelier.
Die Eltern Claudel machten sich keine Vorstellung von dieser Umgebung, in der ihre Tochter
sich tdglich bewegte, und sie wussten auch nichts Genaues tliber das Verhéltnis zwischen ihr
und Rodin. In Dankbarkeit gegeniiber dem Lehrer ihrer Tochter laden sie ihn und Rose Beuret,
seine Lebensgefdhrtin, zu sich ein und sind entsetzt, als sich ihnen die wahren Verhéltnisse
offenbaren. Mit der Mutter kommt es auf diese Weise zum endgiiltigen Bruch. Vielleicht noch
schwerer flir die psychische Stabilitdt Camille Claudels wiegt wohl, dass auch der Vater die
moralische Entriistung teilt, zumindest behauptet das Madame Claudel.3!® Sie zieht an den
Boulevard d'Ttalie, und Ende des Jahres mietet Rodin in derselben Strafle eine romantische,
halbverfallene Villa als gemeinsames Atelier.32° Durch das Zerwiirfnis mit den Eltern verliert
Claudel ihren emotionalen und materiellen Schutz und die Illusion, sie kénne auf Dauer das
Leben einer Tochter aus gutbiirgerlichem Haus mit ihrer Arbeit als Bildhauerin vereinbaren.
Sie fasst den Entschluss, sich mit Ende Zwanzig kiinstlerisch selbstindig zu machen, ihre Zeit
als Schiilerin von Rodin zu beenden und eine unabhédngige Karriere als Bildhauerin aufzu-
bauen.®?! Mit der Griindung ihres eigenen Ateliers beendet Claudel zunichst beruflich, spéter
auch privat, die Beziehung zu Rodin. Eine Zeitlang versucht Rodin noch, brieflich mit ihr in
Verbindung zu bleiben, vermittelt ihr Beziehungen zu Kritikern und Privatkunden, aber als ihr
klar wird, dass die fortgesetzte berufliche Ndhe zu Rodin ihr mehr schadet als niitzt, will sie
auch davon nichts mehr wissen. Nach 1898 bricht sie endgiiltig jeden Kontakt ab. Fiir ihre

Arbeit erweist sich dieser emanzipierte Schritt als aulerordentlich fruchtbar: 1892 présentiert

817 Vgl. Paris 1989, S. 33.

818 Camille Claudel: Sakuntala. Marmor, 1905.

819 Vgl. Paris 1989, S. 33.

820 Ende 1888 erweiterte Rodin die Zahl seiner Ateliers um eine zusitzliche Arbeitsstitte, die Folie Neubourg
am Boulevard d’Italie 68. Es war ein zwar verkommenes, aber einst prachtvolles Gebaude von klassischen Pro-
portionen, umschlossen von einem Garten voll wuchernden Unkrauts, das ehemalige Liebesnest von George
Sand und Alfred de Musset. Vgl. Descharnes, R.; Chabrun, J. F.: Auguste Rodin. Lausanne 1967, S. 148.

821 Vgl. Paris 1989, S. 57 1.
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sie die schon vier Jahre vorher fertiggestellte Biiste Rodins®>? im Salon, ein Werk, das in seiner
bewegten Oberflichenstruktur wie kein anderes von Gestaltungsprinzipien ihres Lehrers in-
spiriert ist — als ein Selbstportrdt von Rodin aus ihrer Schépfung.

Anlisslich der Salonausstellung des folgenden Jahres prisentiert sie ihr Werk der Walzer®?,
eine extrem ins Asymmetrische gezogene, von wehenden Stoffen umbhiillte Darstellung eines
tanzenden Paares, und die Clotho®?*, halblebensgroBes Aktbild einer ausgemergelten alten
Frau, die in ihr langes Haar eingesponnen und verwickelt ist wie in die Fiden des Schicksals.
Diese Arbeiten, wie auch die spitere Dreiergruppe Das reife Alter’?’ bekommen einen sym-
bolischen Gehalt, der iiber die naturalistische Darstellungsweise Rodins hinausgeht. Mit be-
eindruckender Empathie setzt sie sich in ihrem Werk mit den grof8en Fragen menschlicher
Existenz auseinander: Erotik, Liebe, Alter, Verfall und Tod. Parallel dazu nimmt sie das
Thema Portrit mit Alltagsszenen und Beobachtungen der Natur wieder auf. Das einzige er-
haltene Beispiel dieser Werkserie ist die Gruppe Die Schwiitzerinnen’?%, deren lebendige und
lebensfrohe Thematik neue Standards fiir die Raumerfahrung in der zeitgendssischen Bildhau-
erei setzt.8?’

Die fruchtbarsten Jahre ihrer kiinstlerischen Entwicklung etwa bis 1897 oszillieren zwischen
Hoffnung und Verzweiflung — dem zunehmenden Lob von Seiten der Kunstkritik steht mate-
rieller Misserfolg gegeniiber, in Aussicht gestellte Auftrige werden wieder zuriickgezogen,
die Protektion durch Rodin bei der neugegriindeten, antiakademischen Kunstgesellschaft
bringt ihr offensichtlich Neid und Missgunst der Kiinstlerkollegen ein. Hinzu kommt ihre ge-
scheiterte Beziehung zu Rodin. Seit Auflosung der Ateliergemeinschaft lebt und arbeitet Clau-
del am Boulevard d'Italie und hat die Rolle der bewunderten Schiilerin und Muse zugunsten
von kiinstlerischer Selbstdndigkeit hinter sich gelassen. Wohl finden einige Kaufinteressenten
und Journalisten den Weg in dieses abgelegene Atelier, aber Camille Claudels Kontakte zu
ihrer Umwelt sind sehr reduziert. Das Lob der Kunstkritiker ist vielversprechend — und von

Anfang an zwiespiltig.®?® Keine der positiven Rezensionen kommt ohne deutlichen Verweis

822 Camille Claudel: Die Biiste Rodins. Bronze, 1892.

823 Camille Claudel: Der Walzer. Bronze, 1905.

824 Camille Claudel: Clotho. Gips, 1893.

825 Camille Claudel: Das reife Alter. Gips, 1895.

826 Camille Claudel: Die Schwiitzerinnen. Onyx und Bronze, 1897.

827 Vgl. Schweers 1992, S. 154 1.

828 Braisne, Henry de: Camille Claudel, in: Revue idéaliste, 01.10.1897, zitiert nach Cassar 1988, S. 408.
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auf ihren Lehrer aus (Abb.76), den Bewunderern Rodins gilt sie als exquisite Schiilerin, die
die Ideen des Meisters ergénzt.

Fiir Claudel, im Gegensatz zu Rodin, setzt sich das Lob der Kunstkritik nicht in materielle
Erfolge um. Erst ein 6ffentlicher Denkmalauftrag hatte ihren Namen wirklich bekannt ge-
macht, doch zweimal wird sie abgelehnt.®?° Mit Ankdufen durch den staatlichen Kulturfonds
ergeht es ihr nicht viel besser. Der Inspektor der Kultusbehorde bewundert zwar die ,,Ausfiih-
rung von perfekter Virtuositit des Walzers, ein schon zugesagter Ankauf wird aber wieder
riickgingig gemacht. Fiir den Gipsentwurf zum reifen Alter soll sie 2500 Francs erhalten, doch
sie muss vier Jahre lang brieflich protestieren, um fiir das fertiggestellte Werk bezahlt zu wer-
den. Der in Aussicht gestellte Folgeauftrag fiir einen Bronzeguss wird kommentarlos im Juni
1899 zuriickgenommen.?3® Da vermutet sie hinter solchen Misserfolgen bereits die Intrigen
Rodins. Und noch mehr erziirnt sie das Schicksal ihrer in Marmor geschlagenen Clotho. Eine
Gruppe von Kiinstlern, darunter Rodin, hatten die Arbeit angekauft anlésslich eines Banketts
zu Ehren des Malers Puvis de Chavannes und wollten sie dem Musée de Luxembourg spenden.
Da Rodin sich aber, wie allgemein bekannt war, mit der Museumsleitung iiberworfen hatte,
nahm diese die Arbeit nicht an, so dass die Clotho, in den Besitz Rodins verschwand und bis
heute als verschollen gilt.®*! Die Verbitterung iiber diesen Vorfall bedeutet das endgiiltige
Ende der Beziehung zwischen Claudel und Rodin.

Resigniert schreibt Camille Claudel zu dieser Zeit an Eugene Blot: ,,Ich hitte besser daran
getan, mir schone Kleider und schone Hiite zu kaufen, die meine natiirlichen Vorziige zur
Geltung bringen, als mich meiner Leidenschaft flir zweifelhafte Kunstwerke und mehr oder
minder abstoBende Gruppen hinzugeben. Diese unselige Kunst ist eher fiir die gro3en Birte
und graBlichen Dummkopfe gemacht als fiir eine Frau, die von Natur aus relativ gut ausge-
stattet wurde.“®32 An Rodin schreibt sie: ,,[...] Ich bin ausdriicklich nicht in der Lage, mich
photographieren zu lassen. Ich war krank. Mein Gesicht ist entstellt, und ich besitze auch keine
fiir mich schmeichelhafte Kleidung.‘#3?

Als in Paris der Jahrhundertwechsel mit einer prichtigen Weltausstellung gefeiert wurde,

reicht Claudel drei Arbeiten ein, von denen zwei von der Jury abgelehnt werden, die dritte

829 Schweers 1992, S. 157.

830 Vgl. Cassar 1988, S. 78; vgl. auch Schweers 1992, S. 158.

831 Cassar 1988, S. 360.

832 Undatierter Brief von Camille Claudel an ihren Freund Eugéne Blot, zitiert nach Cassar 1988, S. 415.
833 Undatierter Brief von Camille Claudel an Auguste Rodin, Archiv des Musée Rodin.
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zieht sie darauthin zuriick. Auguste Rodin setzt sich den Entscheidungen der Jury erst gar
nicht aus, er ldsst auf eigene Kosten einen Pavillon nur zur Prasentation seiner Werke bauen,
sein Erfolg ist tiberwéltigend. Ab diesem Zeitpunkt kontrastieren die Lebenswege von Claudel
und Rodin derart, wie es nur ein Gesellschaftssystem des 19. Jahrhunderts vollbringen kann —
dem Genie ist ein Geschlecht eingeschrieben: Der Kiinstler ist mannlich und in diesem Fall
Rodin.?**

Obwohl die Bildhauerin im selben Jahr Eugene Blot begegnet, einem gegeniiber jungen Nach-
wuchskriften aufgeschlossenen Kunsthéndler, der einige ihrer Arbeiten in hoheren Auflagen
in Bronze giefen lédsst, kann diese Ermutigung ihr keinen neuen Auftrieb geben. Die finanzi-
ellen Sorgen sind groB, hinzu kommen gesundheitliche Probleme und die schlechten Lebens-
bedingungen in ihrer diisteren Zweizimmerwohnung am Quai Bourbon, ihrem letzten Atelier,
das sie 1899 bezogen hatte.?*> Unter der Notwendigkeit, fiir den téglichen Lebensunterhalt
verdienen zu miissen, leidet auch ihre Kunst. Die Entwicklung der fruchtbaren 1890er Jahre
findet keine Fortsetzung. Obwohl sie noch einige beachtliche Werke schafft, zeugt ihre Kunst
mehr denn je von einer rastlosen Suche. 1905 organisiert Eugéne Blot mit 13, vor allem élteren
Arbeiten die alleinige Einzelausstellung, die zu ihren Lebzeiten stattfand, eine Werkprésenta-
tion, die von Seiten der Kritiker groe Anerkennung fand, jedoch nicht die kauffreudigen
Kunstliebhaber iiberzeugte.®3¢

Aus den letzten Jahren in Freiheit ist nur noch wenig bekannt. Henry Asselin, ein Journalist,
der sie in ihrem Atelier mehrfach besucht, beschreibt die 40-Jdhrige: ,,Das Leben hatte sie
gezeichnet, gnadenlos entstellt. Die extreme Vernachldssigung ihrer Kleidung und ihres Auf-
tretens, das vollige Fehlen von Eitelkeit, ein matter, welker Teint, vorzeitige Falten, unterstri-
chen eine Art von physischem Verfall [...]*33” IThr Misstrauen, das zunichst gegen eine allge-
meine Offentlichkeit gerichtet war, gilt nun vor allem Rodin. Durch Vorwiirfe macht sie sich
tiberall unbeliebt, sie schreibt harsche Briefe an die Kulturbehdrde und gerét mit privaten Kau-
fern und Kéuferinnen in Differenzen. In zwei unbekannten Méannern, die sie in ihrem Atelier
tiberfallen wollten, meint sie Modelle Rodins zu erkennen. In einem letzten Akt der Zerstdrung

richtet sich Claudels Wut schlieBlich ab 1905 auch gegen ihr Werk und damit gegen sie selbst:

834 Cassar 1988, S. 177-188. Der Briefwechsel zwischen Claudel und Rodin ab 1900 macht dies besonders
deutlich.

835 Schweers 1992, S. 159.

836 Eugene Blot an Camille Claudel am 03.09.1932, zitiert nach Paris 1989, S. 143.

87 Asselin, Henry: La vie douloureuse de Camille Claudel, sculpteur. Paris 1956, zitiert nach Cassar 1988, S.
442.
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»[--.] Von diesem Moment an zertriimmerte Camille jeden Sommer systematisch mit gezielten
Hammerschldgen alles, was sie im Laufe des Jahres geschaffen hatte. [...]*“%3® Eine Woche
nach dem Tod des Vaters 1913 ldsst Paul, auf Veranlassung der Mutter, sie in eine Irrenanstalt
einweisen. Dort, in Montdevergues in der Ndhe von Avignon, verbringt sie noch 30 Jahre,
ohne je wieder zu zeichnen oder zu modellieren. Sie stirbt 1943 mit 79 Jahren an Altersgebre-
chen und Folgen der kriegsbedingten schlechten Versorgung und wird auf dem anonymen
Gréberfeld der Anstalt beerdigt. Es gibt keinen Grabstein von ihr und auch keinen personli-

chen Nachlass, bis auf ihre Kunst.?*°

Abb. 73:
Photographie César: Camille Claudel, 1884.

838 Undatierter Brief von Claudels Freund Henry Asselin, zitiert nach Paris 1989, S. 77.
839 Schweers 1992, S. 146-173.
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Abb. 74:

Camille Claudel und Jessie Lipscomb in ihrem Atelier

in der rue Notre-Dame-des-Champs 117, 1887.
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Abb. 75:
Winslow Homer: Art Students and Copyists in the Louvre, 1867. Wood engraving.
Harper’s Weekly, 11 January 1868.
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Abb. 76:
Le Courrier de la Presse, 12.05.1898.
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Abb. 77:

Photographie César: Camille Claudel, um 1884.
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Abb. 78:
Camille Claudel.
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Abb. 79:

Camille Claudel, um 1935.
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4.2. Das Spannungsfeld der gesellschaftlichen vestimentidren Normkonformitét

und ihrer Devianz

4.2.1. Identifikations- und Selbstkonstruktion

Das Zeichensystem der Kleidung konstruiert und beglaubigt im 19. Jahrhundert verstirkt das
vorherrschende gesellschaftliche Bild von Weiblichkeit und Ménnlichkeit. Dabei forcieren die
zeitgendssischen Diskurse eine Darstellung der Geschlechtsidentitét als von der Natur vorge-
geben. ,.Je konsequenter aus der biologischen Verschiedenheit der Geschlechter scharf kontu-
rierte Geschlechtscharaktere abgeleitet werden,” bemerken dazu Andrea Stoll und Verena
Wodtke-Werner, ,,desto politischer wird der Kampf um die Hose. Denn die anatomischen Be-
funde werden psychologisch iiberzeichnet und sozial-moralisch ausgebeutet.“34? Die vesti-
mentidre Kommunikation erfolgt {iber eine Polarisierung der Geschlechter, die zuvor als eine
vom Naturgesetz legitimierte Biologisierung erklédrt wurde.?#! Die natiirliche Differenz in al-
len Bereichen wird intoniert — bei der Frau {iber das Korsett und die Krinoline — und schlieflich
als entindividualisierter Modekorper in Sanduhrform der weiblichen Figur. Die Kleidung der
Frau dient in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts neben der Inszenierung eines Idealkor-
pers auch der Einschrinkung der Motorik vor allem auBerhalb der hduslichen Umgebung, die

Silvia Bovenschen in ihren Reduktionstheorien adressiert.’*? Beim Mann duBert sich der

840 Stoll; Wodtke-Werner 1997, S. 102-103.
841 Ebd., S. 102.
842 Vgl. Bovenschen 1979, S. 11.
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vestimentdre Auftritt vor allem {iber den klassischen, dunkelfarbigen Anzug des Ancien
Régime, in der Silhouette, die bis zum heutigen Tag vorherrscht.?+

Den vestimentdren psychischen Funktionen des Schutzes, der Verbergung der Scham und des
Schmiickens des menschlichen Korpers®* kommt vor allem ab 1850 die Erweiterung des Kor-
per-Ichs hinzu.3#® Fliigel weist auf verschiedene Faktoren hin, die zur Entwicklung derartiger
physischer Assoziationen beigetragen haben, dazu benennt er die Farbe, Reichlichkeit, Stirke,
Steitheit und Enge der Kleidung. Anhand der Farben lassen sich in psychologischer Hinsicht
Verbindungen schaffen, die unweigerlich zu einer Assoziation beitragen: So wird die Farbe
Schwarz bis heute mit Seriositit assoziiert, die Farbe Weill wiederum mit Unschuld und mo-
ralischer Makellosigkeit.*¢ Fliigel benennt zudem den Aspekt der strahlenderen Farben, die
seiner Auffassung nach einem ungehemmten Ausdruck der Gefiihle dienten.?¥

Der Aspekt der Reichlichkeit erdffnet das zeitgendssische dialektische Feld der Kleidung ver-
sus Korper: Einerseits schwingt die asketische Vorstellung vom Korper als einer Quelle siin-
diger Leidenschaften mit, die man am besten durch mdglichst alles verhiillende Kleidung ab-
toten oder in den Griff bekommen kann.®*® Andererseits befindet sich in dieser vestimentéren
Reichlichkeit ein konfektionierter bis sexualisierter, iiberformter, idealisierter Kdrper. Dieser
Widerspruch schien gerade in den 1860er bis in die 1890er Jahre einen besonderen Reiz aus-
zumachen. Die Reichlichkeit ist hier durch eine materielle Opulenz sichtbar, die durch die
Verhiillung den natiirlichen Kérper umso verfiihrerischer erscheinen lasst.®*® Es ist zu vermu-
ten, dass die materielle Reichlichkeit der zeitgendssischen Moden paradoxerweise einen fiir
das weibliche Individuum erfiillenden Aspekt der Erweiterung des Korper-Ichs in der Gruppe
evozierte und tiber die vestimentére kollektive Zugehorigkeit eine Sicherheit fiir den gesell-
schaftlichen Auftritt gab.

Die Schutzfunktion dicker Stoffe gegen bestimmte physische Gefahren dehnt sich gemaf Flii-
gel unbewusst auf den moralischen Bereich aus. Der einstige Gebrauch der Ritterriistung und
ihre Assoziationen mit der Moraltradition des Rittertums haben gegebenenfalls zu dieser ge-

850

danklichen Verbindung beigetragen.®>” Die robuste textile Materialitét der zeitgendssischen

843 Vgl. Teichert 2013, S. 121.
844 Fliigel 1930, S. 2009.

85 Ebd., S. 224-231.

846 Vgl. Heller 1989, S. 94, 148.
847 Fliigel 1930, S. 209.

848 Ebd.

849 Vgl. Leutner 2012, S. 237 f.
850 V. Fliigel 1930, S. 209.
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Mainnermode steht in diesem Fall fiir einen moglichen psychischen Schutz und Halt einer in
ménnlicher Kleidung auftretenden weiblichen Intellektuellen. Auch die weibliche Kleidung in
den Portraitphotographien von George Sand, Sidonie Gabrielle Colette und Else Lasker-Schii-
ler ist aus maskulin-konnotiertem, festen Stoff gefertigt. Die materielle Steifheit eines Stoffes
oder eines konstruierten Kleidungsstiickes wie dem Korsett oder der Krinoline evoziert die
symbolische Gleichsetzung von physischer Steifheit und Geradlinigkeit mit moralischer
Rechtschaffenheit und Standfestigkeit. Dieses Charakteristikum steht der kontréren Beschaf-
fenheit der lockeren, nachgiebigen und legeren Kleidung gegeniiber.3>!

Fiir den Aspekt der korperlichen Haltung kann die Enge der Kleidung von mafBigeblicher
Wichtigkeit sein, denn enganliegende Kleidungsstiicke geben dem Korper tatsachlich physi-
schen Halt und damit einhergehend auch Haltung.®>? In psychologischer Hinsicht erfolgt hiu-
fig die Assoziation auf den Bereich der Moral — so kann Enge aufgrund des festen Drucks auf
den Kd&rper synonym zur Kontrolle und Disziplin iiber uns selbst stehen. Wie bei der Steitheit
wird auch hier der Gegenentwurf des Lockeren bis Ziigellosen mit Unmoral gleichgesetzt.

,,Steifheit und Enge sind allerdings durch fachliche Symbolik iiberdeterminiert*®>?

, gibt Fliigel
zu bedenken. Der steife Kragen etwa, bis in die Gegenwart ein Zeichen von Seriositdt und
Pflichtbewusstsein, sei zugleich das Symbol des erigierten Phallus. Ménnerkleidung, die am
meisten mit Ernsthaftigkeit und Korrektheit in Verbindung gebracht wird, ist im Allgemeinen
auch am stérksten von mehr oder weniger subtiler Phallus-Symbolik geprigt.3>* Hier findet
sich wiederum die Kompromissbildung von moralischen und instinktiven Faktoren, die nicht
nur fiir viele neurotische AuBerungsformen, sondern auch fiir viele Aspekte der Kultur cha-
rakteristisch sind.

Die Funktionen des Schutzes vor moralischer Gefahr ist psychischer Natur, und gemal3 Fliigel
ein Schutz gegen die allgemeine Unfreundlichkeit der Welt als solche; oder, eher psycholo-
gisch ausgedriickt, eine Absicherung gegen einen Mangel an Liebe. Er gibt dazu die folgenden
Beispiele: ,,Wenn wir uns in einer unfreundlichen Umgebung — durch Menschen oder durch
die Natur bedingt — authalten, neigen wir gewissermallen dazu, uns zuzuknopfen und unsere
Kleidung eng an uns zu schmiegen. Wenn wir an einem kiihlen Tag unser warmes Haus ver-

lassen und uns schiittelnd auf die unfreundliche Strafle begeben, stellen wir den Kragen hoch

%51 Vl. ebd.

852 Die Prigung der Korperhaltung durch die Kleidung erfolgt in Kapitel 4.2.2.
833 Fliigel 1930, S. 253.

854 Vgl. Bancroft 2012, S. 67 f.
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und hiillen uns so gemiitlich wie moglich in den Mantel. Scheint die Sonne dagegen, so entle-
digen wir uns der Oberbekleidung oder tragen sie weniger eng, damit sie uns nicht mehr ein-
hiillt und von der {ibrigen Welt trennt. Dieses Verhalten ldsst sich meiner Meinung nach nicht
ginzlich auf die Temperatur zuriickfiihren.“8>°> Im Gegenteil handelt es sich um eine allge-
meine Freundlichkeit, mit der eine Verbindung erwiinscht ist. Hier bedarf es keiner Schutz-
schichten; vielmehr entsteht ein Verlangen mit den freundlichen Elementen in Verbindung zu
kommen, da Liebe und Freundlichkeit mit Warme konnotiert ist, Unfreundlichkeit hingegen
mit Kalte.®>°

Die Kleidung und die Mode als Form der Kunst und des Schutzes gab den weiblichen Intel-
lektuellen eine Moglichkeit, sich gesellschaftlich normkonform oder avantgardistisch zu arti-
kulieren. Die Emanzipation bedeutete im 19. Jahrhundert, der ersten Welle des Feminismus,
einen besonderen Kraftaufwand fiir die Frauen, die um grundsitzliche Freiheiten kdmpften.
Oft blieben sie bei den modisch vorgegebenen Kleidungscodes, da diese in gewisser Weise
ein Schutzversprechen fiir den Auftritt in der Offentlichkeit gaben. Die weiblichen Intellektu-
ellen, die avantgardistisch, mit miannlich-konnotierter Kleidung erschienen — zunéchst George
Sand und Louise Aston, spéter Colette und Else Lasker-Schiiler — haben diese nachweislich
nicht absolut in ihren Alltag integriert, sondern als Narrativ des Liminalen.®>” Den weiblichen
Intellektuellen wurden durch den Auftritt in ménnlicher Kleidung und der Aneignung des
ménnlichen Habitus gesellschaftliche Zugénge mdoglich, die einer Frau in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts noch verwehrt blieben. Erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts &nderte sich

die gesellschaftliche Zuschreibung der Geschlechterdichotomie sukzessive.

855 Fliigel 1930, S. 253.

856 Vgl. ebd., S. 253-256. Fliigel verweist in diesem Zusammenhang auf die evolutorischen Begebenheiten: ,,Al-
lem Anschein nach ist diese Verbindung, wie so viele andere sprachliche Assoziationen, tief in unserer mentalen
Struktur verwurzelt und unsere Reaktion auf bzw. unser Gefiihl von Kélte und Hitze in groBem Male unbewusst
von diesen psychischen Gleichsetzungen bestimmt. Es mag vielleicht sogar sein, da3 manche Menschen im all-
gemeinen kélteempfindlicher sind als andere, weil sie in ihrem Leben zu wenig Liebe spiiren. Andere wiederum
mogen vielleicht keine Wérme, weil sie Angst davor haben ihrem Liebesbediirfnis freien Lauf zu lassen. Als
gesichert kann jedenfalls gelten, dass bei gewissen Menschen Phasen der Depression, Angstlichkeit, Einsamkeit
oder des Heimwehs mit einem Wunsch nach wéarmerer Kleidung als gewohnlich korrelieren.*

857 Die Ausfiihrungen dazu sind in Kapitel 3.3.1. zu finden.
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Abb. 80:

Josef Danhauser: Liszt am Fliigel, 1840.

Staatliche Museen, Berlin.
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Abb. 80: Josef Danhauser: Liszt am Klavier, 1840. Detail von Daniel Stern.
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Das einzige aufgefundene Gruppenportrait mit weiblichen und ménnlichen Intellektuellen in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts hat Joseph Danhauser, einer der Hauptvertreter der
biirgerlichen Genremalerei im Wiener Vormarz, 1840 geschaffen (Abb. 80). Das hier als He-
liograviire gezeigte Gemélde fiangt die romantische Stimmung des Pariser Kreises um Franz
Liszt und seine besondere Verehrung Ludwig van Beethovens ein. Im Zentrum der Komposi-
tion musiziert Liszt an einem Fliigel, hinter ihm stehen Victor Hugo, Niccold Paganini und
Gioachino Rossini. Vor dieser Gruppe sitzen in Sesseln Alexandre Dumas d.A. und George
Sand, zu FiiBen Liszts, vom Betrachter abgewandt, kauert in triumerischer Pose Marie
d'Agoult, alias Daniel Stern. Die Blickachsen aller Personen sind, mit Ausnahme Marie
d'Agoults, die den Kopf gesenkt hat, ohne Ausnahme nach rechts gewandt und finden im in-
spirierten Blick Liszts auf die vor dem Fenster auf dem Fliigel stehende Beethoven-Biiste ihren
Kulminationspunkt. In der Darstellung dieser Biiste, der Abbildung einer von Joseph Danhau-
ser modellierten Plastik, wird die Besonderheit der Person Beethovens und seine Bedeutung
fiir den Kreis der Anwesenden herausgestellt.3>8

Dieses Detail George Sands innerhalb dieses Kreises zeigt sie im Mittelpunkt der Herrschaf-
ten, mit ihrer rechten Hand deutet sie auf das Buch, welches Alexandre Dumas d.A. in seiner
Hand hélt. Thre linke Hand hélt eine Zigarillo, sie ist die einzige rauchende Person des Kreises
und habitualisiert eine médnnlich konnotierte Handlung fiir sich. Vestimentér besteht kein Un-
terschied zu den anwesenden Herren, Sand verdeckt lediglich ihre weiblichen Rundungen mit
einem iibergroBBen purpurfarbenen Mantel, der halb auf dem Sessel, und halb auf ihrem Bein
ausgebreitet ist. Daniel Stern (Marie D’ Agoult) hingegen ist kompositorisch als Auflenseiterin
des Kreises dargestellt, was unweigerlich die Frage nach der Gruppenzugehorigkeit aufwirft.
Sand wird mit Stern verglichen und kontrastiert; sie trigt Méannerkleidung und raucht eine
Zigarette, wihrend Stern ein elegantes Kleid der zeitgendssischen weiblichen Mode trégt und
dem Betrachter den Riicken zuwendet. Die Normkonformitét der vestimentdren Codes wird
bei Daniel Stern deutlich: In Schniirmieder und Krinoline gekleidet bediente sie sich des tra-
ditionellen Bildes der Frau.

Alison Bancroft bezieht sich in ihrem Werk Fashion and Psychoanalysis auf Lacan und betont

die Pionierleistung der Avantgarde: ,,Just as Lacan was insistent that cultural forms and

858 Vgl.: Sand 2004, S. 1552 f.
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practices could not be put “on the couch’, as it were, fashion here has not been “on the couch’,
but instead has been read as paradigms of psychoanalytic concepts themselves.”8>°

In den ausgehenden 1910er und innerhalb der 1920er Jahren dominierte schlieBlich der modi-
sche Typus der Gargonne, der Jiinglingsfrau, die sich der mdnnlichen Habitualisierung durch
einen kurzen Haarschnitt und einem knabenhaften Kdrper in geradem, den geschlechtlichen
Korpermerkmalen entsagendem Schnitt, annahm. Auch der mannliche Habitus tiber die Hal-
tung, die Gestik und die Mimik wurde ibernommen.

Es konnte herausgestellt werden, dass {iber die vestimentdre Kommunikation vier weibliche
Intellektuelle einen Befreiungsakt ausiibten. George Sand und Sidonie Gabrielle Colette aus-
gehend von Paris und Louise Aston und Else Lasker-Schiiler ausgehend von Berlin. Die Re-
cherche hat ergeben, dass bei weiteren weiblichen Intellektuellen aus diesem Zeitraum in den
Metropolen Paris und Berlin die Anzahl der weiblichen Intellektuellen, die normkonform ge-
kleidet waren, ergo den modischen Vorgaben entsprechend, gestiegen wére. Der Widerstand
zum gesellschaftlichen Normkonformismus — auch in Bezug auf die Kleidung — kann zu dieser
Zeit der gesellschaftlich rigiden Vorgaben noch als Ausnahmeerscheinung gesehen werden.
Nach genauer Analyse ist davon auszugehen, dass die weibliche Intellektuelle paradoxerweise
Schutz in der gesellschaftlich vestimentdren Normkonformitét finden konnte, wollte sie ge-
rade fiir die Rechte der Frau einstehen, und damit das Geschlecht verteidigen, das gesellschaft-
lich unterminiert war. Wenn ein modisches Ideal vorgegeben wird und sich in der Gesellschaft
durchsetzt, bedarf es groBer Kraft resultierend aus der Individualitét, sich diesem Ideal zu wi-
dersetzen.®® Lediglich George Sand und Louise Aston haben die méannliche Maskerade ves-
timentdr fiir sich instrumentalisiert, um auch die 6ffentlichen und privaten méinnlichen Privi-
legien des 19. Jahrhunderts leben zu konnen, die fiir eine Frau nicht moglich waren. Den zahl-
reiche Bildquellen iiber das Aussehen von George Sand ist zu entnehmen, dass sie dieses ve-
stimentdre Maskulinum nicht zu Threr Inszenierung einsetzte. Vielmehr wurde sie medial auf
dieser Ebene inszeniert, um das Storytelling und damit das Marketing der ersten Stunde um
ihre Person zu evozieren. Louise Aston lieB sich fiir ihren maskulinen Auftritt von dieser
avantgardistischen Mode aus Paris inspirieren: Sie verkorperte die deutsche George Sand.
Nachweislich ist das in ihrer Huldigung an ihr franzosisches Vorbild belegbar (Gedicht ,,An

George Sand*) und gemél diesem Bild wurde sie medial besprochen. Der mit dieser Kleidung

859 Bancroft 2012, S. 189.
860 Simmel 1995, S. 15-17.
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einhergehende Freiheitsanspruch beinhaltete auch eine physische, sexuelle Befreiung. George
Sand und spiter auch Sidonie Gabrielle Colette lebten ihre Bisexualitdt und machten fiir die
Offentlichkeit als zu Lebzeiten schon beriihmte Persénlichkeiten kein Geheimnis aus dieser
Neigung. Es konnte kein photographischer Nachweis von George Sand und Louise Aston in
ménnlich konnotierter Kleidung dokumentiert werden, jedoch bei Sidonie Gabrielle Colette
und Else Lasker-Schiiler. Die emanzipierten vestimentdren Auftritte Colettes und Lasker-
Schiilers werden zum einen den gesellschaftlichen Verédnderungen und der damit einherge-
henden Befreiung des weiblichen Korpers von Korsett und Krinoline um die Jahrhundert-
wende zuzuschreiben sein, ihrer Berufe als darstellende Kiinstlerinnen und aullerdem der
Etablierung des Bildmediums der Photographie.

Die modisch propagierte Garconne lieferte ein neues, ménnlich habitualisiertes Bild fiir die
Frau. Die Photographien Else Lasker-Schiilers zeigen dieses modische Leitmotiv: Die abge-
schnittenen, mittellangen Haare und die maskulin konnotierte schwarz-wei3e Kleidung ent-
sprechen nun den modischen Vorgaben — abgesehen von der Hose. Der modische Typus der
Gargonne gab noch das Kleid vor, das in der Lange ziichtig tiber das Knie reichte.®®! Eine
Hosenmode fiir Frauen sollte sich ebenfalls erst in den 1960er Jahren durchsetzen und ist als

862 Auf den lesbaren

Durchbruch der Emanzipationsbewegung der zweiten Welle bewertbar.
medialen Inszenierungsanspruch der Modephotographie in Bezug auf die Geschlechterdichot-
omie weist Bancroft hin: ,,In terms of fashion photography, the conflicted self that is the inev-
itable consequence of being a self at all and psychic resistance to the compulsoriness of the
masculine order in which the self is expected to operate are both apparent of readings in fash-

23863

ion photography.

861 T oschek 1997, S. 213.
862 Vgl. Gerhard 2009, S. 107-110, 120-122.
863 Bancroft 2012, S. 189.
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4.2.2. Die Pragung der Korperhaltung durch die Kleidung

864 in moglicher Form von korperlichen Deformationen

Wie kann der ,.korperliche Habitus
und Limitierungen iiber gesellschaftliche vestimentidre Moden — insbesondere durch Korsett
und Krinoline in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts — nun schlussendlich bewertet wer-
den? Das die erste Welle der Emanzipation zeitlich mit der industriellen Revolution einhergeht
und gleichzeitig den Hohepunkt der physischen Einschrinkungen des weiblichen Korpers
tiber die Kleidung zwecks eines gesellschaftlichen Ideals bildet, kann als Versuch gesehen
werden, die Grenzen des menschlich Machbaren zu iiberschreiten — in physischer als auch
psychischer Hinsicht. Foucault liefert eine mogliche Erkldrung: ,,Mit dieser Unterwerfungs-
technik bildet sich ein neues Objekt aus, das den mechanischen Korper langsam ablost: den
festen und beweglichen Kdorper, dessen Bild die Traumer der Disziplinarvollkommenheit so
lange begeistert hatte. Dieses neue Objekt ist der natiirliche Korper: ein Trager von Kriften
und Sitz einer Dauer; es ist der Korper, der fiir spezifische Operationen mit ihrer Ordnung,
ithrer Zeit, ihren inneren Bedingungen, ihren Aufbauelementen empfinglich ist. Indem der
Korper zur Zielscheibe fiir neue Machtmechanismen wird, bietet er sich neuen Wissensformen
dar. Es handelt sich mehr um einen Kérper der Ubung als um einen Kérper der spekulativen
Physik; eher um einen von der Autoritét manipulierten Korper als um einen von Lebensgeis-
tern bevolkerten Korper; um einen Korper der niitzlichen Dressur und nicht der rationellen
Mechanik.*“%% Die neuen Wissensformen bedeuten hier den Weg in ein {ibermenschliches Da-
sein. Wie weit ist der Mensch iiber seinen Korper kontrollier- und perfektionierbar? Die be-

sondere Qualitét erhilt die Sprache des Korpers durch ihre Sprachlosigkeit; Pierre Bourdieu

864 Bourdieu, Pierre: Glaube und Leib, in: ders.: Sozialer Sinn. Kritik der theoretischen Vernunft. Frankfurt a.
M. 1987, S. 128.
865 Foucault 1994, S. 199.
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spricht von der Korpersozialisation als von einer ,,stillen Padagogik [...], die es vermag eine
komplette Kosmologie, Ethik, Metaphysik und Politik iiber so unscheinbare Ermahnungen
wie ,Halte dich gerade!‘ oder ,Nimm das Messer nicht in die linke Hand!* beizubringen und
iiber die scheinbar unbedeutendsten Einzelheiten von Haltung, Betragen oder korperliche und
verbale Manieren den Grundprinzipien des kulturell Willkiirlichen Geltung zu verschaffen die
damit Bewusstsein und Erklarung entzogen sind.*36¢

Die empirischen Kulturwissenschaften konzentrierten sich zunichst auf die Geschichte und
Gegenwart der Lebensweise, wihrend sie sich seit den 1970er Jahren vermehrt auf kulturelle
Fragestellungen fokussiert. Dabei sind der Korper und seine Sprache elementare Bestandteile
aller gesellschaftlichen Symbolsysteme iiber Begegnung, Arbeit und Kommunikation.3¢” An-
drea von Hiilsen-Esch weist explizit auf die Pragung der Korperhaltung durch die Kleidung
hin. Sie konstatiert, nicht nur die Accessoires seien von grof3er Relevanz fiir die visuelle Kom-
munikationsfunktion der Kleidung, sondern auch der Schnitt mit der Lédnge und Weite der
Kleidung, der eine bestimmte Korperhaltung des Tréagers erzeugt, die wiederum einen be-
stimmten Eindruck induziert.®® Fiir das methodische Vorgehen in der Kleidungsforschung hat
die Komponente der Kdrperhaltung noch nicht viel Beachtung gefunden, jedoch wird ihr Stel-
lenwert gemif3 von Hiilsen-Esch immer wichtiger: ,,Die moderne Kleidungsforschung betont,
dass der Korper, den die Kleidungsstiicke umhiillen, und die Gestik, die durch sie bedingt
wird, in jedem Fall bei der Objektforschung beriicksichtigt werden miissen.“®® Der Mittei-
lungswert, der sich aus der Kleidung und der Korperhaltung des Tragers ereignet, ist pragnant
und liefert im Zusammenhang mit der Geschlechterforschung beispielsweise auch Indizien
zur Betonung der primaren und sekundiren Geschlechtsmerkmale.37°

Der korperliche Habitus lésst in jeder Epoche auf den Individualcharakter und gruppen-, so-
wohl als auch klassenspezifische Unterschiede schlieen. Die Haltung des weiblichen Korpers
wurde durch die verschiedenen Epochen in unterschiedliche Zustdnde gebracht, die das ge-
sellschaftliche Bild der Frau zu den jeweiligen Zeitpunkten sehr deutlich macht (Abb. 88).

Kleidung induziert dabei eine bestimmte Haltung und fordert ein Meinungsbild der Merkmale

866 Bourdieu (a) 1987, S. 128.

87 Vgl. Foucault 2019, S. 9-11.
868 Vgl. Hiilsen-Esch 2006, S. 157.
869 Ebd.

370 Vgl ebd.
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Abb. 81:

Elli Rolf: Die Korperhaltung durch die Kleidermoden, 1991.
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des Trégers, die der Personlichkeit der Person gar nicht entsprechen miissen, die Kleidung mit
ihrem einhergehenden korperlichen Habitus bringt also Haltung und Verhalten hervor.3"!

Die bis in die Gegenwart vertretenen Anstandsregeln, die sich auch vestimentér dulern, sind
in ihrer scheinbaren Begriindungslosigkeit — oder auch rationalisierend eingesetzt — ein wich-
tiger Schliissel zur Lesbarkeit unserer Kultur.8”? Einen besonderen Stellenwert erhélt die Hal-
tungsnorm, die historisch und gegenwirtig eine pragnante soziologische Codierung vertritt.®’3
Die Verpflichtung und das Recht zu einer aufrechten Korperhaltung und ihrer Opposition da-
gegen ldsst sich zu jedem Zeitpunkt in der Geschichte diskursivieren, das Ancien Régime und
das aufsteigende Biirgertum bieten jedoch einen besonders deutlichen Symbolkampf auf die-
sem Gebiet.37*

Analytisch lassen sich wesentliche Prinzipien herausstellen: Der aufrechte Gang und die auf-
rechte Haltung unterscheiden den zivilisierten Menschen von jedem anderen Lebewesen. Die
sehr nahliegende Bedeutung ist aulerdem die geschlechtsspezifische Ausrichtung, gemél

Ernst Blochs ,Minnerstolz vor Konigsthronen, Zivilcourage*®”; der Freiheits- und

871 Vgl. ebd., S. 161.

872 Im Kontext der Napoleonischen Kriege vollzieht sich eine fiir die Geschichte der Leibesiibungen in Deutsch-
land entscheidende Verdnderung. Johann GutsMuths, der 1793 in seiner ,,Gymnastik fiir die Jugend* noch ,,Un-
gezwungenheit” und ,,Geschmeidigkeit* als Leitbegriffe fiir die Korperhaltung propagiert hatte, nimmt 1804 in
die zweite Auflage seines Buches ein Kapitel mit Drilliibungen auf, das von einem preuflischen Oberstwacht-
meister verfasst ist. In seinem 1817 erscheinenden ,,Turnbuch fiir die S6hne des Vaterlands® — der Titel macht
die nationalstaatliche Wende deutlich — ist der Umbruch von der Aufrichtung zur Ausrichtung vollzogen: ,,Die
Grundbedingung des Kriegs ..., Verein, Ordnung, Zeitmal3, Wink, Befehl* wird den Turniibungen, wenn auch
,»im Gewande der heitersten Lust und Freude®, anempfohlen; zum Ideal wird die ,,regelmifBige, nach Zeit und
Wink scharf abgemessene rasche Bewegung.” Vgl. Gutsmuths, Johann Christoph Friedrich: Turnbuch fiir die
Sohne des Vaterlandes. Frankfurt a. M. 1817, S. XXXVIII und S. XXIII.

873 Warneken bezicht sich in einem Exkurs iiber Selbstdisziplin auf die Kantsche Begrifflichkeit des Despotismus
der Begierden. Dazu schreibt er: ,,Nun ist der aufrechte Habitus nicht nur Ausdruck individueller Autonomie in
der Interaktion, sondern einer biirgerlichen Ordnung im Innern, ndmlich der Autonomie des Willens gegeniiber
dem eigenen Korper; er steht nicht nur gegen den Despotismus der Feudalgesellschaft, sondern auch gegen den
,Despotismus der Begierden‘. Die Geradestellung des Korpers, so sagt es die spataufklarerische Anstandslehre,
indiziert die Herrschaft der Vernunft nicht nur iiber das Faule, sondern auch iiber die Wollust. Aufrechter Gang
heiflt in diesem Zusammenhang auch: gleichmifBig und gerade seinen Weg gehen — im Unterschied zum sich
neugierig Hin -und Herwenden, auch zum Liegen oder Sitzen, das nach verbreiteter Zeitmeinung die Sinnlich-
keit, bei der Jugend gar die Onanie fordert, und im Gegensatz zum Korper und Seele erhitzenden Rennen oder
dem stutzerhaften, den Korper anbietenden Tanzeln.” Vgl. Warneken, Bernd Jiirgen: Biegsame Hofkunst und
aufrechter Gang. Korpersprache und biirgerliche Emanzipation um 1800, in: [o. V.:] Der aufrechte Gang. Zur
Symbolik einer Korperhaltung. Tiibingen 1990, S. 17.

874 Die Gehorsamsform des Aufrechten erobert im 19. Jahrhundert immer mehr Terrain, durchdringt immer mehr
Praxisbereiche und soziale Schichten: Die allgemeine Wehrpflicht, 1814 in Preuflen eingefiihrt, bildet das Riick-
grat dieser Entwicklung, die Ausbreitung des Schulbesuchs mit der héufig rigiden Stillsitz- und Aufstehordnun-
gen in den Klassenzimmern und einer entsprechenden Form des Turnunterrichts, Tendenzen zur Ubernahme
quasi- militérischer Haltungsrituale auch in der Arbeitswelt, die freiwillige Fortsetzung des Drills im sich aus-
breitenden Vereinssport kommen hinzu. Vgl.: Henke, Wilhelm: Die aufrechte Haltung des Menschen im Stehen
und Gehen, in: ders.: Vortrige iiber Plastik, Mimik und Drama. Rostock 1892, S. 1-3.

875 Bloch, Ernst: Das Prinzip Hoffnung. Bd. 1, Frankfurt a. M. 1959, S. 524,
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Gleichheitsausdruck im Aufrechten wurde vor allem als Ménnersache aufgefasst und steht im
engen Zusammenhang mit der Herrschaftslegitimation und der géttlichen Rollenzuweisung 376
Basierend auf den Theorien von Judith Butler argumentiert Ingrid Loschek ,,das gesellschaft-
lich konstruierte Geschlecht und seine Problematik kdnnen nur im Kontext mit anderen As-
pekten wie Ethnie, Staatsform, Milieu und Religion in Vergangenheit und Gegenwart erfasst
werden.“4”7 Die Aussagekraft erschliefit sich in diesem Kontext vor allem iiber Habitusnormen
und Korperideale, wobei der Grad der Verbreitung schwer zu fassen ist.3’8

Die fiir das Individuum besonders wichtige Komponente der Haltung schlieBlich ist die der
Herrschaft iiber sich selbst, des Geistes iiber den Korper, des Ichs {iber die Triebe. In seinen
Vorlesungen zur Asthetik konstatiert Hegel in diesem Sinn iiber ,,die aufrechte Stellung des
Menschen®: ,,Dies Stehen ist ein Wollen, denn héren wir auf, stehen zu wollen, so wird unser
Korper zusammensinken und zu Boden fallen. Dadurch schon hat die aufrechte Stellung einen
geistigen Ausdruck, insofern das Sichautheben vom Boden mit dem Willen und deshalb mit
Geistigem und Innerem im Zusammenhang bleibt.“4” Die Varietit der Haltungsformen und
ihrer sozialen Funktionen ist auBerordentlich vielschichtig, sie kann vom sehr Beweglichen
iiber das Statische, bis zum Steifen oder Strammen reichen und in ihrer Formensprache flie-
Bend ineinander libergehen. Dabei bildet sie ein dynamisches Zeichen der Selbstbeherrschung,
der Selbstunterdriickung oder der Fremdbeherrschung — auch hier kénnen die Uberginge flie-
end sein. In jedem Fall bilden sie ein komplexes soziokulturelles Konstrukt von weitreichen-

der physischer wie psychischer Wirkung.3¥ Die psychoanalytische Perspektive auf die

876 Vgl. ebd.

877 Loschek 2007, S. 198.

878 Vgl. Barnard 1996, S. 115. Barnard weist darauf hin, dass die Unterschiede zwischen den Geschlechtern in
Europa erst im 18. und im 19. Jahrhundert deutlich ausgeprégt wurden. Vgl. auch Steele, Valerie: Men and
Women: Dressing the Part. Washington 1989, S. 15. Steele macht auf verschiedene Kleidungsstiicke und Acces-
soires aufmerksam, die ab diesem Zeitpunkt — die Elimination der Kleiderordnungen ist hier sicherlich weichen-
stellend — strikten geschlechtlichen Konnotationen unterlag. Sie zéhlt dazu den Hut mit Federn und Béndern auf,
der im Mittelalter ein typisch ménnliches Accessoire war. Es galt als eine gewagte Neuerung, dass Frauen den
Schleier ablegten und die kunstvollen Hiite der Méanner trugen. Auch alle Arten von Schmuck — nicht nur Colliers,
Armbinder, Anstecknadeln, Ringe und Kronen, sondern auch Ohrringe — wurde geschlechtsneutral getragen. Im
spiten 17. und im 18. Jahrhundert trugen Ménner, ganz der Mode entsprechend, Seidenstriimpfe, Kosmetik,
zudem langes gelocktes und parfiimiertes Haar. Bis auf die luxuridse Unterwésche nahmen sie ebenso Vorliebe
mit den neuesten Moden, wie es die Frauen ebenfalls verwirklichten. Auch Davis stellt heraus: ,, By time of
Victoria's ascension in 1837, clear and well-bounded gender distinctions had been established for men's and
women's dress.” Vgl. Davis, Fred: Fashion, Culture and Identity. Chicago 1992, S. 39. Berger konstatiert noch
1972: A woman ,.has to survey everything she is and everything she does because how she appears to others, and
ultimately how she appears to men, is of crucial importance for what is normally thought of as the success of her
life.” Vgl. Berger 1972, S. 46.

879 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Vorlesungen iiber die Asthetik II. Frankfurt a. M. 1986, S. 121.

880 Vgl. Eibel-Eibelsfeldt, Irenius: Biologie des menschlichen Verhaltens. Miinchen 1984, S. 603.
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Haltung erinnert daran, dass das Weibliche trotz all seiner wahrgenommenen Marginalisie-
rungen fiir den menschlichen Auftritt einen zentralen Platz einnimmt, und es ist die weibliche
Kulturform der Mode, die dies demonstriert. Die der Mode innewohnende und inhérente
Weiblichkeit beruht auf dem Wirken des Weiblichen in einer Weise, wie es bei ménnlicheren
Kulturformen nicht der Fall ist, und ist daher besser in der Lage, das Weibliche in der Kultur-
landschaft zu belegen und zu zeigen, wie dieses mit dem Individuum zusammenspielt, um
Verbindungen zwischen dem Subjekt und der Welt, in der es lebt, herzustellen. Die Heraus-
forderungen der Subjektivitit spielen sich sowohl in der Offentlichkeit als auch im unerkenn-
baren Unbewussten ab, und die Frage, was gesagt werden und was nur erlebt werden kann,
und wie dies miteinander in Einklang gebracht werden kann, ist eine Frage, mit der sich die
Mode bis in die Gegenwart beschéftigt. Die unvermeidlichen politischen Folgen dieser Ent-
wicklung sind in der Euphorie, die durch die kreative Leistung ausgeldst wird, und in den
vielféltigen Reaktionen darauf zu spiiren.®¥! Die Trivialisierung von Modebildern, gar die
Feindseligkeit und Angst, mit der den Normen oder der Avantgarde entsprechend gekleideten
Frauen begegnet wird, und die Zensur von Auffiihrungen, Verdffentlichungen und Veranstal-
tungen sind liberzeugende Argumente fiir die Wahrheiten, von denen die vestimentdre Kom-
munikation zeugt.382

Der vielzitierte Ausspruch Simone de Beauvoirs, die Frau werde nicht als Frau geboren, son-
dern zur Frau gemacht, verifiziert die These, dass durch wiederholte Benennungen in einer
Gesellschaft Wirklichkeiten konstruiert werden konnen und entstehen.®¥® Einen sicheren Be-
weis dazu liefert das mediale System der Postmoderne. Wihrend die gesellschaftliche Ambi-
valenz in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts vor allem auf das dialektische Feld der Ge-
schlechterdichotomie bezogen war, begegnet die Gesellschaft der Postmoderne in mannigfal-
tiger Hinsicht der Phinomenologisierung der korperlichen und vestimentéiren Wahrhaftig-

keitscodes.?8

881 Bancroft 2012, S. 196 f.

82 Vgl. hierzu etwa: Fuchs, Eduard: Die Frau in der Karikatur: Ich bin der Herr, Dein Gott, in: ders. (1906):
[lustrierte Sittengeschichte, Bd. 5 und 6: Das biirgerliche Zeitalter, Teil I und II. Frankfurt a. M. 1985, S. 154.
883 Vgl. Barnard 1996, S. 113.

884 Hier ist vor allem das Metaversum gemeint. Timo Skrandies stellt eine berechtigte Frage zum Verhiltnis und
der Fusion von Fiktionalitdt und Virtualitit, das hier auf die Materie Korper und Kleidung zutrifft: ,,Ist es iiber-
haupt moglich: Etwas zu virtualisieren, so wie es moglich ist, etwas zu realisieren?* Vgl. Skrandies, Timo: Echt-
zeit — Text — Archiv — Simulation. Die Matrix der Medien und ihre philosophische Herkunft. Bielefeld 2003, S.
240.
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Anhang:
Nina Kloth-Strauf}: Experteninterview mit Gundula Wolter am

16.08.2020

Nina Kloth-Strauf}: Liebe Gundula, wie hast Du als eine der deutschen Pionierinnen auf dem

Gebiet der Kleidungsforschung den Beginn Deiner Karriere in diesem Themenbereich erfah-

ren?

Gundula Wolter: Anfang der 1980er Jahre wurde an deutschen Hochschulen fiir Studierende
in den Fiachern Modedesigner und Biihnenbild das Fach ,Kostiimkunde‘ im Lehrauftrag an-
geboten. Dies war damals noch der iibliche Terminus. Meine erste Monografie zur Kulturge-
schichte der Mannerhose 1988 fand in Theaterkreisen gro3en Zuspruch, nicht aber in der Wis-
senschaft. Auch auf der Suche fiir mein Dissertationsvorhabens zur Geschichte der Frauen-
hose stand ich vor einer groBen Herausforderung. Wo sollte ich meine Forschungen verorten,
in der Kunstgeschichte, der Soziologie, der Ethnologie, der Neueren Geschichte, der Sport-
wissenschaft? Ich konsultierte Dr. Brigitte Stamm, die als Vorreiterin in der wissenschaftlich
fundierten Kleiderforschung 1976 an der TU Berlin (Kommunikations- und Geschichtswis-
senschaft) mit ihrer Forschung iiber ,,Das Reformkleid in Deutschland* promoviert wurde.
SchlieBlich reichte ich meine Dissertation 1993 in der Kunstgeschichte an FU Berlin ein. Eine
Betreuung fand kaum nicht statt, aber die fiir das Fach hochst ungewohnliche Dissertation

wurde angenommen: Ich erhielt den Dr. phil. in Modegeschichte!
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Nina Kloth-Strau3: Welche methodischen Moglichkeiten der Kleidungsforschung erschlieBen

sich Dir als die empfehlenswertesten?

Gundula Wolter: Die Methodik sollte am Untersuchungsgegenstand und den an ihn gerichte-

ten Fragestellungen ausgerichtet sein, es gibt m. E. nicht DIE Methodik in der Kleiderfor-
schung. In jiingster Zeit sind zahlreiche Publikationen zur Modeforschung und Modetheorie
erschienen, beispielsweise von Ingrid Loschek, Gertrud Lehnert, Barbara Schmelzer-Ziringer
und Gudrun M. Ko6nig u.a., die den wissenschaftlich korrekten Umgang mit Themen der Klei-
derforschung im Fokus haben. Unverzichtbar sind moglichst viele Zugénge und Annéherun-
gen, die sich gegenseitig erginzen. Die Kleiderforschung muss immer auf verschiedenem
Quellenmaterial — Text, Bild, Realien u.v.m. — basieren, wenn sie wissenschaftlich tiberzeu-

gende Ergebnisse erzielen will.

Nina Kloth-Straul}: Wie hoch wiirdest Du den Stellenwert der Selbstkonstruktion iber Klei-

dung der weiblichen Intellektuellen in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts einschitzen?
Siehst Du den ménnlichen Habitus — auch in der Kleidung — als Inszenierungsinstrument oder
als notwendige Maflnahme in einer patriarchalischen Gesellschaft (sieche George Sand und

Louise Aston)?

Gundula Wolter: Die Kleiderentscheidungen von weiblichen Intellektuellen oder Kiinstlerin-

nen sind immer im Kontext ihres Bildnisses von sich selbst und ihrer Wiinsche nach Teilhabe
an — mannlichen — Privilegien und Bewegungsspielrdumen zu sehen. Sie sind gleichermallen
als Inszenierungsinstrument und als notwendige MaBBnahme fiir das gewiinschte Leben zu wer-

ten, wobei sich die Gewichtung durchaus verschieden gestalten kann.

Nina Kloth-StrauB}: Was sind Deine Beobachtungen zur vestimentdren Kommunikation ge-

genwirtiger weiblicher Intellektueller?
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Lithographie von Bernard Julien:
George Sand in der Redingote, 1837,
Musée Carnevalet, Cabinet des estampes, gravures, dessins, photographies, Paris.

Lithographie von Bernard Julien:
George Sand in der Pelerine, 1838,
Musée Carnevalet, Cabinet des estampes, gravures, dessins, photographies, Paris
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Johann Baptist Reiter: Die Emanzipierte (Louise Franziska Aston), um 1853.
Oberosterreichisches Landesmuseum, Linz.

Gundula Wolter: Entscheidend ist die gewiinschte Signalsetzung: betont serids-elegant-klas-

sisch-schwarz oder eher individualistisch-ungewo6hnlich-bunt? Ersteres ist {iblich, letzteres
kann zu einem Markenzeichen werden. Zu beobachten ist eine leichte Verschiebung von
ménnlich konnotiertem oder einem tendenziell geschlechtsneutralem Kleiderverhalten hin zu

einer stirkeren Pointierung von ,Weiblichkeit*.

Nina Kloth-Strau}: Wenn man von der Entwicklung des maschinellen, iiber den konfektio-

nierten zum digitalisierten Korper ausgeht — warum hat sich Deiner Meinung nach das andro-

gyne Erscheinungsbild mehr denn je etabliert?

Gundula Wolter: Ich denke, dies ist eine Frage der gesellschaftlichen Entwicklung, der Rol-

lenzuweisungen und der aktuell angesagten, medial kommunizierten Kdrperideale.

Nina Kloth-Straul3: Wie prognostizierst Du die weitere Entwicklung der Kleidungsforschung?
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Gundula Wolter: Kleiderforschung wird immer professioneller und vielseitiger. Zwar gilt sie

noch immer als Orchideenfach, aber sie ist auf einem guten Weg, sich universitdr zu etablie-
ren. Durch ihre Lebendigkeit und Themenbreite stoft die Kleiderforschung zudem auf ein
wachsendes Interesse von Wissenschaftler*innen aus anderen Disziplinen und auch Museen
interessieren sich fiir ihre Inhalte. Ich freue mich sehr tiber die Entwicklung der letzten dreiBlig

Jahre und habe den Eindruck, dass dieser Trend sich fortsetzt.

Nina Kloth-Straul: Vielen herzlichen Dank fiir dieses Interview, liebe Gundula!
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