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Gertrud Lehnert

Das Schone und das Groteske

Uber Mode

Einleitung

ber die Mode (Kleidermode) unter dem Aspekt des
l lGrotesken zu sprechen, scheint auf den ersten Blick
nur im umgangssprachlichen Sinne ublich. Wir sagen,

eine Mode sei grotesk oder jemand sehe grotesk aus, wenn
wir finden, dass seine bzw. ihre modische Aufmachung uns
hisslich oder ‘unnatiirlich’ erscheint. Bei genauem Hinsehen
indessen erweist sich die Betrachtung der Mode unter dem
Aspekt des Grotesken als durchaus fruchtbar.

(1) Die Wechselwirkung zwischen dem Belebten und
dem Unbelebten gilt spitestens seit Michail Bachtins Grotes-
ke-Theorie! als wesentliches Charakteristikum des Gro-
tesken, und Kleidermode hat stets mit der Beziehung des
belebten menschlichen Korpers zur unbelebten Bekleidung
zu tun. Der Bezug zwischen Kleidung/Mode und Korper ist
indessen nicht so zu fassen, dass Mode, wie man noch immer
hiufig horen kann, Ausdruck des Korpers wire. Mode ist
vielmehr die Schopfung eines fiktionalen Koérpers mit ganz
eigenen Formen. Diese bleiben jedoch stets auf den beleb-
ten Korper angewiesen, um sich als mehr oder weniger
eigenstindige Formen im Raum entfalten zu kénnen.2

1 Michail Bachtin, “Die groteske Gestalt des Leibes”, in: Otto F. Best
(Hg.), Das Groteske in der Dichtung, Darmstadt, Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, 1980, 195-2002; ders.: Rabelais und seine Welt. Volks-
kultur als Gegenkultur, Frankfurt/M, Suhrkamp, 1995, vor allem Kapitel 5
und 6.

Vgl. Gertrud Lehnert, “Der modische Korper als Raumskulptur”, in:
Theatralitét und die Krisen der Reprdsentation, hg. Erika Fischer-Lichte,
Stuttgart, Metzler, 2001, 528-549.
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162 Gertrud Lehnert

(2) Mode nimmt zuweilen die Formen des menschlichen
Korpers auf und zeichnet sie nach, ofter aber 16st sie einzel-
ne Formen des menschlichen Korpers aus dem
Gesamtzusammenhang, libertreibt sie, erweitert sie geradezu
prothetisch. Es mag sogar so scheinen, als ignorierte die
Mode die menschlichen Formen ganz und gar. Tatsichlich
kann Mode als das Schaffen eigenstindiger idsthetischer Ge-
bilde begriffen werden. Freilich vermodgen diese aber erst
im — oft nur unbewusst vollzogenen — Vergleich zu unserem
Wissen um den menschlichen Koérper “grotesk” zu scheinen.
Der menschliche Korper bleibt mithin der Bezugspunkt jeder
modischen Formgebung, und sei es in der Ablehnung oder
in der Neuerfindung. In der Modegeschichte finden sich un-
zihlige Beispiel dafir. Ich nenne nur einige Beispiele aus
der Neuzeit, jener Epoche mithin, in der es Mode im enge-
ren Sinne uberhaupt gibt:3 Die ausladenden “coiffures” und
Damenhiite des spiten 18. Jahrhunderts oder die Krinolinen
desselben Jahrhunderts, die in den “paniers a coudes” gip-
feln, jenen fiktiven Hiften der grossen Damentoiletten, auf
denen man - theoretisch zumindest — die Arme ablegen
konnte; oder die kreisrunden Krinolinen und spiter die Culs
de Paris in der Damenmode des 19. Jahrhunderts, die von
Vivienne Westwood Ende des 20. Jahrhunderts wieder auf-
genommen und ihrem speziellen Stil adaptiert worden sind.
Es ist offensichtlich, dass hier von einem mimetischen Nach-
bilden oder Ausdruck des weiblichen Korpers nicht die Rede
sein kann, sondern von einer flir spitere Augen geradezu
karikaturistischen Ubertreibung einzelner Korpertendenzen,
die man auch als groteske Uberzeichnung von Ausbuchtun-
gen und Unregelmiissigkeiten des Korpers im Sinne Bachtins
verstehen kann. Visuell thematisiert wird dieses grundsitzli-
che Verhiltnis in einer 1999 entstandenen Diplomarbeit von

3 Vgl dazu u. a. James Laver, Costume & Fashion. London, Thames and
Hudson, 1996 (1969): Gertrud Lehnert, Schnellkirs Mode, Koln, Du-
mont, 1998,
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Christina Hagmann, “Astral Bags”.4 Der Korper ist noch sicht-
bar, aber er ist umhillt von einem zweiten Korper, der mit
ihm nur noch Arme und Beine gemeinsam hat, in giganti-
sche Masse aufgeblasen, grotesk verfremdet.

Abb. 1
Christina Hagmann,
Astral Bags (1999)

Zentral fur den Ansatz, Mode als potentiell ‘grotesk’ zu be-
zeichnen, ist mithin 1. das Ineinander von Belebtem und
Unbelebtem, 2. die prothetische Ausdehnung, ja “Verfor-
mung” des anatomischen menschlichen Korpers, wie auch
immer dieser vorgestellt werden mag, und hinzu kommt 3.
die bislang nicht erwihnte Priponderanz des Dekorativen,
Arabesken, Formalen tiber jede Niutzlichkeit. Im Folgenden

4 Titelseite der Zeitschrift “Passagen. Schweizerische Kulturzeitschrift” Nr.
29, Winter 2000.
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geht es mir nicht darum, Interdependenzen zwischen Mode
und anderen kulturellen Bereichen aufzuzeigen und nach-
zuweisen; “rapports de fait” interessieren mich zunichst
einmal weniger als Typologisches, d.h. Analogien. Um es
etwas altmodisch auszudricken: In der Mode scheint mir ein
vergleichbarer Stilwille am Werk wie in der Schaffung von
grotesker Malerei oder Literatur. Mir geht es darum, diese
Analogien aufzuzeigen und eine neue Perspektive auf die
Mode zu gewinnen, die umgekehrt das Phinomen des Gro-
tesken in kulturgeschichtlicher Hinsicht zu erweitern
vermag. Wenn ich mich dann auf Baudelaires Modetheorie
beziehe — eine der frihesten und wichtigsten Aufwertungen
der Mode als ernstzunehmendes isthetisches Phinomen -,
rekurriere ich zwar weiterhin auf die konkrete vestimentire
Struktur der jeweiligen historischen Kleidung. Dariiber hin-
aus gerit aber ausserdem die verbale Reprisentation von
Mode und deren eigenes Verfahren, Groteskes zu erzeugen,
in den Blick — also das Moment der Wahrnehmung, die fir
das Groteske unerlisslich ist, sowie deren kreative Umwand-
lung in eigene, u. U. groteske Gebilde. Das konnte durchaus
zur Ekphrasis gerechnet werden, der “verbal representation
of visual representation”.5 Abschliessend will ich einige Bei-
spiele von historischen und zeitgendssischen Moden
diskutieren, die ganz besonders deutlich groteske Aspekte
entfalten, ohne dass sie in der Modekritik oder -theorie als
solche bezeichnet wiirden.

Theorien des Grotesken

Hiufig wird das Groteske mit dem Hisslichen in Verbindung
gebracht; Otto Best stellt diese Koppelung ins Zentrum sei-
ner Uberlegungen und fiihrt dariiber hinaus einen quasi-

5 James Heffernan, Museum of Words. The Poetics of Ekphrasis from Ho-
mer to Ashbery, Chicago, University of Chicago Press, 1993, S. 3; siehe
auch W.J.T. Mitchell, Picture Theory, Chicago, London, The University of
Chicago Press, 1994.
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moralischen Aspekt ein, indem er das Hissliche als Entstel-
lung des Heilen, ja als Boses versteht. Wichtig, da die
scheinbar apodiktischen Aussagen relativierend ist die Er-
kenntnis, dass sich das Groteske als Abweichung nicht an der
Realitit, sondern stets an einem Ideal von Schonheit orientie-
re.6 Robert Petsch” hebt die Ubertreibung hervor, die das
Groteske ausmache: Es greife stets Missverhiltnisse heraus
und ubertreibe sie im Kontext von Grossenverhiltnissen
(wihrend die Karikatur nur einzelne Zige ubertreibe). In
Bezug auf die Mode wire hieran anschliessend die These
aufzustellen, dass Mode sich an einem historisch wandelba-
ren Korperbild orientiert, dessen Verinderungen gerade
iber die jeweils als modisch geltenden grotesken Uber-
zeichnungen  verursacht  werden. Mode  produziert
Korperbilders, und das, so meine These, aufgrund eines Ver-
fahrens, das auf groteske Uberzeichung zielt. Das Groteske
in der Mode wire damit nicht Ergebnis, sondern ein fort-
wdhrender Prozess. Wie stark dieser Prozess in soziale
Prozesse involviert ist und inwieweit Wolfgang Kaysers?
Analyse des Grotesken als Ausdruck der kulturellen Orien-
tierungslosigkeit — an die Otto Best anschliesst — auch auf die
Mode zutrifft, kann in diesem Kontext nicht verhandelt wer-
den. Zweifellos reagiert Mode seismographisch auf kulturelle
Stimmungen und Ereignisse, und moglicherweise ist ihre
Neigung zum Grotesken stirker in Umbruchsphasen. Ich ge-
he aber davon aus, dass Mode grundsitzlich als Prozess der
Anpassung an und Abweichung von isthetische(n) und kultu-
relle(n) Normen (und damit schliesslich deren Verwandlung)
charakterisiert werden kann und es folglich keiner sozialen
Umbrtche bedarf, um diese Bewegung in Gang zu setzen.

6 Otto F. Best, “Einleitung”, in: ders. (Hg.), Das Groteske in der Dichtung,
Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1980, 7.

7 Robert Petsch, in: Best (Hg.), Das Groteske in der Dichtung, a.a.O.,
23-39.

8 So auch Anne Hollander, Seeing Through Clothes, Berkeley, Los Ange-
les, London, University of California Press, 1993 (1975).

9 Wolfgang Kayser, Das Groteske. Seine Gestaltung in Malerei und Dich-
tung, Oldenburg u. a., Gerhard Stalling, 1957.
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Das Groteske wire mithin Bestandteil des spezifisch modi-
schen dsthetischen Verfahrens.

Fir Peter FuR!0 ist eine Theorie des Grotesken notwendig
eine Kulturtheorie; es geht ihm um die Funktion des Grotes-
ken bei der Transformation kultureller Formationen. Das
Groteske gilt ihm nicht nur als Indikator, sondern als Medi-
um des kulturellen Wandels, als auslosendes Moment, nicht
Produkt kultureller Prozesse. Wie die meisten Theoretiker
des Grotesken sieht auch er das Groteske im Kontrast zum
Klassischen; er beschreibt es als Anamorphose, d. h. als Per-
mutation, Rekombination, Liquidation und Transformation des
Realen (Fuf 62); als Grenziiberschreitung und deterrioralisie-
rende Bewegung. Letzteres stimmt auf Moden vor allem im
Augenblick ihres Entstehens und in der Retrospektive zu; so-
bald sie Moden geworden sind, gelten sie als Norm und
werden nicht mehr als grotesk erlebt, sondern dann erst
wieder in der Retrospektive. Denn Moden implizieren ja
immer, dass nicht nur eine einzelne sich so oder so kleidet
und damit gidnzlich aus dem Rahmen fillt. Mode setzt viel-
mehr voraus, dass viele einem Trend folgen (den sie
wiederum fir sich zu individualisieren suchen). Das heisst
aber, bei genauem Hinsehen, dass das Groteske nicht mehr
als Groteskes auffillt oder funktioniert, da es in einen Kontext
eingebettet ist, der genau jenen Zug zur Ubertreibung, jene
Formgebung gerade als schon, modern, modisch geltenden
ernennt.

Das unterscheidet das modische Groteske von anderen
Spielarten des Grotesken, die in der Regel deutlicher in ei-
nen ‘klassischen’ Kontext eingebettet sind bzw. als Gegensatz
zu einer als klassisch erlebten Norm empfunden werden.
Darum scheint es zunichst einmal nicht nahe zu liegen,
Mode unter dem Aspekt des Grotesken zu betrachten. Den-
noch ist es aber gerade darum sinnvoll. Denn erstens dndern
sich die Massstibe des Modischen, wie gesagt, und zweitens
und vor allem dndern auch die wechselnden Moden unsere

10 Peter FuRR, Das Groteske. Ein Medium des kulturellen Wandels, Koln u. a.,
Bohlau, 2001.
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Korper(vorstellungen) ja doch nur bedingt. Unser wichtigster
Massstab bleibt mithin ein in bestimmten fundamentalen
Grundziigen unverinderliches (Ideal-)Bild vom nackten
menschlichen Korper. In der Wechselwirkung zwischen die-
sem und den Kleidern entfaltet sich, wie gesagt, das
Groteske der Mode. Insofern ist der eigentliche Kontext des
Grotesken in der Mode der Korper bzw. Korpervorstellun-
gen.

Der sicherlich bedeutendste Ansatz zu einer Analyse der
Mode unter dem Gesichtspunkt des Grotesken ist deshalb
derjenige Michail Bachtins, in deren Mittelpunkt der Korper
und seine Deformation steht. Der groteske Leib als werden-
der Leib sei dadurch gekennzeichnet, dass er stindig seine
eigenen Grenzen Uberschreite, “alles, was aus dem Korper
herausragt oder herausstrebt, was die Grenzen des Leibes
tiberschreiten will”,11 gilt Bachtin als grotesk. Der Leib zeuge
einen neuen Leib, den Unterleib zumal und den Phallus.
“Berge und Abgriinde bilden das Relief des grotesken Lei-
bes.”12 Der neue Leibes-Kanon der Neuzeit hingegen
bestehe auf einem einzigen, einem fertigen Leib.

Auf dem Hintergrund dieser Theorie, so meine These, ist
die Mode das wichtigste und unerkannte, vielleicht das letzte
Residuum des Grotesken in der Moderne. Gibt es tiberhaupt
in unserer bildertberfluteten Welt noch das Groteske im en-
geren Sinne ausserhalb der Mode? Die Mode jedenfalls hat es
immer mit dem ‘doppelten Leib’ zu tun, mit dem stindigen
Werden und Vergehen, mit der Grenziiberschreitung zwi-
schen Vergangenheit und Gegenwart, zwischen Korper und
Kleid, Lebendem und Totem, zwischen Betonung von Sexua-
litit und deren Leugnen, zwischen dem ganzen Korper
(imaginir) und dem Herauslosen und der Verselbstindigung
einzelner seiner Elemente, auch zwischen dem vermeintlich
Ntutzlichen und dem nur Dekorativen oder Vergniglichen.

11 Michail Bachtin: “Die groteske Gestalt des Leibes”, in: Best 1980,
a.a.0., 195-2002; vgl. M. Bachtin, Rabelais und seine Welt. a.a.0., Kap. 5
und 6.

12 M. Bachtin, in O. F. Best, a.a4.0., 1980, 197.
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Ich 18se hier durchaus Aspekte aus Bachtins Theorie heraus —
so geht es in der Mode nicht um die Korperausscheidungen,
um das Innere und Aussere des Korpers. Aber indirekt viel-
leicht doch, ndmlich durch eine Verschiebung oder, wenn
man so will, Verdusserlichung: indem die Mode ein neues
Ausseres schafft, zu dem der Leib das Innere darstellt. Dass
dieser wiederum ein Inneres hat, spielt fiir sie dann aber
keine Rolle mehr.

Ein wesentlicher Aspekt fehlt in der Beschreibung der
Mode als potentiell grotesk vollkommen: Das Groteske der
Mode bringt uns selten zum Lachen und noch seltener
(wenn Uberhaupt je) zum Schaudern, aber das ist — so moch-
te ich behaupten — nur deshalb so, weil wir Mode
gewohnlich nicht unter diesem Blickwinkel betrachten. Tat-
sachlich prigt sie unsere Alltagswahrnehmung von Menschen
und Korpern in einer Weise, die sie uns ‘natiirlich’ scheinen
ldsst, so wandelbar sie ist und so ‘grotesk’ im umgangssprach-
lichen Sinne uns zuweilen die vergangene Moden scheinen
mogen. Aber selbst an sie haben wir uns gewohnt, aufgrund
von Gemilden, historischen bzw. Kostimfilmen und nicht
zuletzt aufgrund der Anleihen, die alle neuen Moden bei
den vergangenen machen. Gerade der permanente Wandel
der Mode zeigt indessen, dass sie niemals natiirlich, sondern
immer fiktionalisierend/fiktional ist.

Eine Theorie des Grotesken der Mode, so dirfte deutlich
geworden sein, kann sich nicht nahtlos an bereits bestehen-
de Theorien des Grotesken anschliessen, sondern muss sich
auf der Basis dieser teilweise unterschiedlichen — und hiufig
speziell auf Literatur oder bildende Kunst bezogenen — The-
orien als eigene, neue Perspektive auf die Mode
konstituieren. Mode als wesentliches alltagskulturelles Phi-
nomen hat am System der Kunst teil, ohne jedoch in ihr
aufzugehen, sie ist ein soziales, ein dsthetisches, ein theatra-
les, ein  wirtschaftliches, ein psychologisches, ein
semiotisches Phinomen, und aus dieser Mischung ergibt sich
die Notwendigkeit eines eigenen, ebenso gemischten (not-
falls auch in Zigen eklektischen) Zugangs. Nur ein solcher
kann hoffen, ihr gerecht zu werden.
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Charles Baudelaires Asthetik der Moderne

Dass Moden ‘fiktional’ sind, dass sie nicht abbilden, sondern
hervorbringen, ist keine neue Erkenntnis. Charles Baude-
laire’3 macht sie zum Zentrum seiner Theorie des Modernen,
die er am Beispiel der Mode und der Modedarstellungen des
Malers Constantin Guys in “Le peintre de la vie moderne”
(1863)14 entwickelt. Seine Analyse verfolgt ein mehrfaches
Ziel: 1. die Mode als Paradigma der Moderne zu zeigen und
2. zu zeigen, wie der moderne Kiunstler sich der nicht zu-
letzt durch die Moden induzierten Geschwindigkeit des
zeitgenosisschen Lebens anpassen musse, um die Essenz der
Gegenwart zu erhaschen und darzustellen. Das erfordere ei-
ne andere Kunst als die eher statuarische der Vergangenheit,
die auf ewige Werte setzte. Constantin Guys scheint ihm
darum als Inbegriff des modernen Kinstlers, da er das Skiz-
zenhafte seiner Arbeiten nie verleugnet, sondern zum
gestalterischen Mittel erhebt.15

Dahinter steht 3. die zentrale Idee von Baudelaires
Ausfithrungen, nimlich dass die Schonheit kein tberzeitliches
Ideal, sondern im Gegenteil wandelbar sei. Die beriihmte
These Baudelaires lautet:

Le beau est toujours, inévitablement, d'une composition double, bien
que l'impression qu'il produit soit une [...]. Le beau est fait d’'un élément
éternel, invariable, dont la quantité est excessivement difficile a déter-
miner, et d'un élément relatif, circonstantiel, qui sera, si l'on veut, tour
a tour ou tout ensemble, I'époque, la mode, la morale, la passion.

(Baudelaire, 684)

13 Aus der untiberschaubaren Literatur zu Baudelaire sei nur das Buch der
Modehistorikerin Valerie Steele genannt: Paris Fashion. A Cultural
History, New York, Oxford, Oxford University Press, 1988.

14 Charles Baudelaire: (Euvres compleétes, ed. Claude Pichois, Paris Biblio-
theque de la Pléiade, 1976, vol. II, 683-724.

15 Vgl. dazu Renate Brosch, “Das flichtige Bild: Constantin Guys’ Mode-
bilder als neuer Weiblichkeitsentwurf”, in: Gertrud Lehnert (Hg.), Die
Kunst der Mode, Oldenburg, dbv, 2005 (im Druck).



170 Gertrud Lehnert

Dem ewigen Element des Schonen, von ihm selbst als
schwer zu fassen bezeichnet, widmet er sich denn auch kon-
sequenterweise nicht, sondern dem von den klassischen
Asthetiken vernachlissigten ephemeren Aspekt, dem Korper
gewissermassen zur Seele, wie er selbst es metaphorisch be-
nennt — wobei er durchaus von der Uberzeugung ausgeht,
dass die Seele den Koérper und seinen Ausdruck prige. Im-
plizit ist seiner Argumentation tbrigens auch die umgekehrte
und durchaus modernere These: die Korper/die Mode (als
unmittelbarer Epochenausdruck) prige die Seele: Jede Epo-
che habe ihre eigenen Gesten, Haltungen, ja Gesichter (vgl.
Baudelaire, 695).

Fir Baudelaire ist klar: in der Mode/im zivilisierten Men-
schen vereinen sich Belebtes und Unbelebtes, die Natur
wird zur Kultur veredelt im Prinzip des Maquillage und der
Mode: “la parure est un des signes de la noblesse primitive
de l'dme humaine” (Baudelaire, 716); das Schone und Edle
seien Resultate von Kalkil und Verstand. “Tout ce qui orne
la femme, tout ce qui sert a illustrer sa beauté, fait partie
d’elle-méme” (Baudelaire, 714). Die reine Natur gilt dem
franzésischen Dichter als hisslich und grausam, erst die U-
berwindung des Natiirlichen im Kiinstlichen lasse Schonheit
(und ausserdem Ethik usw.) entstehen.

Bemerkenswert im Zusammenhang mit der Mode ist die
These Baudelaires, dass alle Epochen, selbst die monstroses-
ten, von der Suche nach Schonheit getrieben seien. Damit
offnet er seiner Asthetik des Bizarren, des Monstrosen, des
Hisslichen die erste Tir.16 Denn in der Formulierung dieses
Satzes allein wird deutlich, dass das Schone ein historisch
wandelbares Konzept ist, das sich in den unterschiedlichsten
Weisen ausprigen kann, da es von der Wahrnehmung der
Betrachterinnen und Betrachter abhidngt. Und um nichts als

16 Vgl. zur Asthetik des Hisslichen Sabine Kleine, Zur Asthetik des Hiissli-
chen. Von Sade bis Pasolini, Stuttgart, Weimar, Metzler, 1998 (Kap. IV
tber Baudelaire); vgl. auch Hans Robert Jaufs (Hg.), Die nicht mebr
schénen Kiinste. Grenzphdnomene des Asthetischen, Miinchen, Fink,

1968.
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Wahrnehmung geht es letzten Endes in Baudelaires neuer
Asthetik: Unabhiingig vom Ewigen, das ihm auch innewoh-
ne, gilt ihm das Schone als ein Ephemeres, Gegenwirtiges,
Ausserliches. Dieses wird — zumindest vom Kiinstler! — als
schon erlebt (und in Schonheit zibersetzt), es ist nicht absolut
schon. Der Kiinstler — sei er Dichter oder Maler — “exprime
a la fois le geste et lattitude solennelle ou grotesque des
étres et leur explosion lumineuse dans I'espace” (Baudelaire,
700). Zwischen dem Feierlichen und dem Grotesken liegt
das ganze Spektrum dessen, was dem modernen Kiinstler
bzw. dem Kinstler der Moderne darstellbar sei, und das
heisst: was als schdén in einem jeweils eigenen Sinne gelten
kann.

Als reine Gegenwart ergibt sich das Schone aus dem
flichtigen menschlichen Handeln. Keine Mode, so Baude-
laire, ist als vestimentidre Struktur allein schon (tote Hiullen
am BugeD); sie ist es nur, wenn sie getragen, belebt wird —
inszeniert, wirde man heute sagen. Erst das Wechselspiel
von (lebendem) Menschen und (totem) Kleid macht die
Kleidung zur Mode und als solche schon; erst die Attitide,
die Gestik, auch die Kontexte schaffen Moden und schaffen
Schonheit.17 Insofern interessiert sich Baudelaire weniger fiir
die Kleider als solche als vielmehr fiir das, was Menschen
damit machen, und fiir den visuellen und atmosphirischen
Eindruck, der auf diese Weise erzielt wird: ein hochst per-
formativer Ansatz!

Baudelaires Konzept des Schonen entfaltet sich also im
Wechselspiel zwischen den beweglichen, flichtigen Phino-
menen der Realitit einerseits und der Wahrnehmung
andererseits; es ist ein prozesshaftes, performatives Konzept,
das sich von der Statik vorangegangener Schonheitskonzepte
deutlich abhebt. Indem das Schoéne im Prozess des Wandels
selbst und damit in der Gegenwirtigkeit schlechthin sowie
im Uberraschenden liegt, schliesst es konsequenterweise das
Ungewohnliche, Bizarre, ja das Hissliche und Groteske ein,

17 Vgl. Getrud Lehnert: “Die Kunst der Mode — zur Einfihrung”, in dies.
(Hg.): Die Kunst der Mode, Oldenburg, dbv, 2005.
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denn das Groteske reizt die Sinne, indem es ein Neues pri-
sentiert — ja, das Groteske kann (so auch Fuf3, Bachtin und
andere) selbst als ein Werden begriffen werden. Das gleiche
ldsst sich, wie weiter oben ausgefihrt, tiber die Mode sagen.

Wenn man Baudelaires Beschreibungen der Frauen und
der Dandys folgt, dann ist allerdings von Groteske zunichst
einmal wenig zu spliren: Was er beschreibt, erscheint im fast
klassischen Sinne schon. Aber er beschreibt ja nicht wirklich,
sondern nennt Impressionen, die sich aus Details zusammen-
setzen: Ein Stoff, ein geraffter Rock, unter dem ein Schuh
hervorblitzt, ein geschminktes Gesicht, die Art, ein Jackett zu
knopfen, der Sitz eines Haarknotens ... Flichtige Eindricke,
fliichtig wahrgenommen - sie setzen sich erst in der Wahr-
nehmung durch den Betrachter zum Gesamteindruck einer
Inszenierung zusammen. Erst darin entfaltet sich ihre spezifi-
sche Atmosphire, ihr spezifisch Schones. Baudelaires Text
beschreibt das Flichtige der Mode nicht nur, sondern setzt
es in einen durch Flichtigkeit des Verfahrens charakterisier-
ten Text um. Damit wird zugleich der Prozess des Schaffens
von Kunstschonem deutlich, den man mit dem der Naturali-
sierung analog setzen kann: das hissliche Referenzobjekt ist
nicht mehr als hisslich erfahrbar, denn der Text ist schon ...

Aus dem Kontrast zwischen dem hisslichen Referenz-
objekt und dem schonen Text wiederum ergibt sich beim
lesenden Publikum wiederum ein Eindruck des Grotesken
als eines Hybriden: Man misst den schonen Text mit den
hisslichen Vorlagen und stellt eine Inkongruenz fest, die irri-
tiert und neue Sichtweisen ermoglicht. Der Massstab, sowohl
im Hinblick auf die Mode als auch im Hinblick auf die Kunst,
bleibt mithin die Vorstellung eines idealen Schonen, denn
nur im Kontrast dazu kann das Groteske tberhaupt als Gro-
teskes wahrgenommen werden. Insofern bleibt das Groteske
bezogen auf ein anderes, und es bleibt abhingig von der
Wahrnehmung.

Wenn man die realen Vorbilder fiir das ansieht, was Bau-
delaire so schon als schon beschreibt, wird deutlich, wie
‘grotesk’ es erscheint, sobald man es 16st von Sehkonventio-
nen und in Vergleich setzt mit dem, was wir heute als schon
empfinden bzw. mit dem, was wir als den menschlichen
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Korper zu betrachten gewohnt sind. Ein Beispiel soll das
veranschaulichen:

Abb. 2

Mode von 1864

Ins Auge fillt die prothetische Erweiterung des Korpers zu
einem eigenstindigen modischen Korper, der einzelne Kor-
perelemente leugnet (wie Beine), andere, wie die Hiiften
bzw. den ganzen Unterleib, durch den umfangreichen Rock
tiberbetont. So reicht hier der Unterleib in Gestalt des Ro-
ckes bis zum Boden, er besteht gewissermassen aus einem
Sockel, der die Sexualitit der Trigerin zugleich leugnet (in-
dem er alle korperlichen Details ausloscht) und betont
(indem der Rock den gesamten Unterleib vertritt und damit
gleichsam zu einem einzigen Signifikat fir das Geschlecht
wird).

Gleichzeitig scheint sich das Spiel mit Formen zu verselb-
stindigen: aus dem ausladenden Sockel wichst ein zierliches
Oberteil hervor, eine durch Korsett schon geformte Biste
und ein kleiner Kopf — hier sehen wir das fiir das Groteske
so typische Ineinander von menschlichem und nicht-mensch-
lichem Korper, das Ineinander von Belebtem und
Unbelebtem, kurz: ein Spiel mit Formen, die durchaus ver-



174 Gertrud Lehnert

gleichbar sind den Zwitterwesen der Renaissance-Grotesken,
die halb Siule, halb Mensch, halb Pferd, halb Mensch sind!s.
Das Ornament, die Arabeske, das Dekor verselbstindigt sich
in der Kreation einer hybriden Form, die jeden Realismus
zugunsten der Transformation und der Uberwucherung mit
reiner Form transzendiert oder ignoriert. Zweifellos kann
man diese Elemente deuten, d. h. mit einer klaren kulturel-
len Bedeutung versehen: Wenn Frauen einerseits keinen
Unterleib haben, weil er vollstindig Uiberdeckt und unsicht-
bar gemacht wird in seiner tatsichlichen Gestalt, und
andererseits dieser Rock zugleich auf das Geleugnete ver-
weist, indem er einen monstrosen, alles dominierenden
Unterleib schafft — dann entspricht das in seiner Ambivalenz
von Leugnung und Betonung des Sexuellen dem dominan-
ten Weiblichkeitsbild des 19. Jahrhunderts. Aber das ist nur
eine, nidmlich die semiotische Ebene der Modebetrachtung,
die richtig sein kann, aber zu kurz greift, wenn man sie ver-
absolutiert.

An einer Stelle von Baudelaires Text indessen wird das
Moment des Grotesken explizit deutlich. Am Ende von “Elo-
ge du maquillage” spricht er von den mehr oder weniger
kiduflichen Frauen, und hier steigert sich die Beschreibung
zu einer Art von ‘€loge du mal et du grotesque’.

Dans un chaos brumeux et doré, non soupconné par les chastetés in-
digentes, s’agitent et se convulsent des nymphes macabres et des
poupées vivantes dont I'ceil enfantin laisse échapper une clarté sinistre;
cependant que derriére un comptoir chargé de bouteilles de liqueurs
se prélasse une grosse mégere dont la téte, serrée dans un sale
foulard qui dessine sur le mur 'ombre de ses pointes sataniques, fait
penser que tout ce qui est voué au Mal est condamné a porter des
cornes.

(Baudelaire, 721)

Hier, so Baudelaire, finde sich “le vice inévitable, [...] l'art
pur, c’est-a-dire la beauté particuliere du mal, le beau dans
I'horrible.” (Baudelaire, 722) Thr Wert liege in den Gedan-

18 Vgl. Chastel, André: Die Groteske, Berlin, Wagenbach, 1997,
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ken und Erkenntnissen, die sie beim Betrachter auslosen.
Die kontextabhingige Ubersteigerung des Heterogenen wird
zum Grotesken; dieses Groteske ist nicht komisch, sondern
traurig — und zugleich wird hier das Wesen der modernen
Schonheit am sichtbarsten. Erneut wird der kreative Prozess
vorgefihrt, der aus dem Hisslichen Kunst schafft.19

Groteske Moden innerhalb der Mainstream Mode

Nun wire es verfehlt, jede Mode als grotesk zu bezeichnen.
Ich mochte auf meine weiter oben aufgestellte These zu-
rickkommen, dass allerdings jede Mode (Kleidermode) das
Potential zur Groteske in sich birgt bzw. dass Mode sich -
berhaupt konstituiert in einem Prozess, der in Richtung auf
groteske Abweichung vom Gewohnten, auf Vermischung
von Belebtem und Unbelebtem und Verselbstindigung des
Dekorativen zielt. Als Massstab gilt jeweils ein (wandelbares)
Idealbild des nackten menschlichen Korpers. Meines Erach-
tens ist es an der Zeit, die Mode einmal unter diesem Aspekt
zu analysieren, statt unter dem semiotischen, unter dem ihres
Verhiltnisses zur Kunst, zum Sozialen etc., wie es bislang ge-
tan worden ist. Das wirde ihre ungeheure kreative Kraft
erkliren, ihre masslose Lust am Neuen, am Unerwarteten,
am Uberraschenden, an der Wiederkehr des Gleichen auch,
schliesslich, in einem Wort, ihren stark formalen Charakter,
der sich dem Nutzen entzieht und Angemessenheit nur als
sekundire Rationalisierung heranzieht.

Aber es gibt noch eine andere Ebene des Grotesken in
der Mode: Im Rahmen jener Moden, die sich zu einer be-
stimmten Zeit durchsetzen, gibt es hiufig abweichende
Tendenzen, die im Vergleich zur allgemeinen Mode als gro-

19 Es handelt sich natiirlich um eine mehrfach gebrochene Beschreibung:
Baudelaire beschreibt nicht Szenen, die er selbst beobachtet, sondern
Skizzen von Guys, d. h. er deutet Deutungen. Aber sie kongruieren
mit seiner eigenen Auffassung; Kunstbeschreibung, eigene Beobach-
tung und Reflexion fallen in eins.
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tesk bezeichnet werden konnen, die also gewissermassen
den Korper und die geltenden Moden gleichzeitig als Mass-
stab setzen und sich in einer doppelten Bewegung von
beiden absetzen. Thnen gelingt es dann, den Blick fiir das al-
len Moden inhdrente Groteske zu schirfen; sie vermogen es,
uns auf unsere Wahrnehmungsgewohnheiten und deren Ver-
dnderlichkeit hinzuweisen, die wir doch gewohnlich als
dauerhaft zu sehen vorgeben. Sie fordern unsere Wahrneh-
mung heraus, indem sie uns mit einem wirklich radikal
Anderen (das dennoch zugleich hochst vertraute Ziige trigt)
konfrontieren. Sie spielen mit unseren Vorstellungen von
Schonheit, von Angemessenheit, vom menschlichen Korper,
und sie spielen mit den Moden vergangener Tage. Hier
kann man auf Barbara Vinkens These zurtickkommen, dass in
der Mode nach der Mode die Kleider Kommentare Uber
Kleider seien.20 In einem erweiterten Sinn gilt das schon fiir
manche Moden des 18. Jahrhunderts.

Ich mochte zur Erliuterung abschliessend eine historische
Mode und zwei Beispiele aus der zeitgendssischen internati-
onalen Modeszene anfiithren:

(1) Macaroni Dress

In den 1760er und 1770er Jahren entstand in London eine
liberaus exzentrische, als “Macaroni Dress” apostrophierte
Minnermode, die sich dem widersetzte, was Herren in Eng-
land zu jener Zeit trugen, nidmlich zunehmend nichterne
und funktionale Anziige:2!

It was an urban style, coined to describe the wealthy youth of the
clubs of St James’s in London, and was current also in fashionable pro-
vincial centers like Bath and York. [...] The macaronis used their dress
and their bodies in a war of style, asserting their right to wear clothing

20 Barbara Vinken, Mode nach der Mode. Kleid und Geist am Ende des 20.
Jabrbunderts, Frankfurt/M., Fischer, 1993.

21 Zur Modernitit des Herrenanzugs vgl. Anne Hollander, Sex and Suits.
The Evolution of Modern Dress, New York, Alfred Knopf, 1994.
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traditionally reserved for courtiers, or to wear it in spaces where such
clothes were normally not worn in England.22

Diese Mode [Abb. 3] galt als effeminiert und als Zeichen von
Homosexualitit; zumindest liest man sie heute im Hinblick
auf ihren homosexuellen Subtext. Unabhingig von derarti-
gen Deutungen ldsst sich festhalten, dass diese Moden
exzentrisch im wortlichen Sinne waren, dass sie ganz spe-
zielle Korperbilder entwerfen, die die Grenzen zwischen
dem Korper und dem Kleid anders als die gingigen Moden
definieren (Abb. 4), und dass sie den modischen Minnerkor-
per entgegen dem zeitgenossischen Trend (und in
Anspielung und Ubertreibung der vergangenen Trends aris-
tokratischer Moden) zu einer phantasievollen, in den Raum
ausgreifenden Form gestalten. Sie verdeutlichen damit aufs
Schonste den auf das Groteske zielenden Prozess, der Moden
hervorbringt, und das noch in potenzierter Variante, da es
sich um eine abweichende Mode innerhalb einer anerkann-
ten Mode handelt. Die Mode der Macaronis setzte sich nie
als allgemeine Mode durch, sondern sie blieb ‘grotesk’ (dhn-
lich wie die wenige Jahre spiter aufkommende Mode der
franzosischen, minnlichen wie weiblichen “incroyables”, vgl.
Abb. 5).23

Peter Mc Neil: “That Doubtful Gender’: Macaroni Dress and Male Sexu-
alities”, in: Fashion Theory Vol. 3, Issue 4 (1999), 411-447, hier: 411,
vgl. ferner Eileen Ribeiro, Dress in Eighteenth-Century-Europe 1715-
1789, New Haven, London, Yale University Press, 2002.

23 Vgl. Jacques Ruppert, Madeleine Delpierre, Renée Davray-Pi¢kollek,
Pascale Gorguet-Ballestros, Le costume frangais, Paris, Flammarion,
1996, 186.

o
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“PAN THEON

Abb. 3 Abb. 4
P. Dawe, Ein “normaler” franzosischer Herren-
The Pantheon Macaroni (1773) anzug von 1778

Abb. 5
Charles Vernet,
“Incroyables”(1775)
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(2) Comme des Gargcons

“Comme des Garcons” heisst das Label der japanischen
Modeschopferin Rei Kawakubo.24 Thre Absicht ist es, immer
wieder neue Formen zu schaffen, die noch nie jemand ge-
sechen  hat. Das gelingt ihr. Sie  hat unsere
Wahrnehmungsgewohnheiten dermassen verindert, dass ei-
ne Mode, die als untragbar galt, mittlerweile in gemissigter
Form den Mainstream erreicht hat: obenliegende Nihte, un-
versiuberte  Saume, merkwirdige  Passformen  und
Asymmetrien finden sich seit ein paar Jahren selbst in den
Kollektionen der Massenmode; von avantgardistischeren Mas-
sen-Labeln wie Zara oder H&M oder gar grossen Couturiers
der Haute Couture oder des Prét-a-porter ganz zu schwei-
gen. Am aufsehenerregendsten war ihre Kollektion “Body
meets dress meets body” von 1997. (Abb. 6) Hier werden
Korper kreiert, die buchstiblich grotesk scheinen: versehen
mit Buckeln und Auswiichsen genau da, wo ein Jahrhunder-
te altes Schonheitskonzept sie als hisslich empfindet — und
doch ist das Prinzip, das die japanische Modeschopferin an-
wendet, das gleiche wie das aller Modemacherinnen und
Modemacher seit Jahrhunderten: Sie entwirft — abend-
lindische wie japanische Traditionen rezipierend und
verfremdend — eigenstindige Korper, sie spielt mit der Idee
aller Moden, vorhandene Korper zu transformieren und pro-
thetisch zu erweitern — nur erwarten wir diese ‘Prothesen’
an anderen Stellen, nimlich bezogen auf die kulturell als e-
rotisch definierten Korperteile wie Busen, Hiften, Hintern.
Kawakubo vermeidet diese und lehnt ihre Korper an Model-
le an, die gemeinhin als verformt und behindert gelten.
Allein dieser Kontrast ldsst ihre Moden grotesk wirken, gilt
Mode doch gewohnlich als Suche nach Schonheit. “Comme

24 Vgl. zu Kawakubo u. a. Gertrud Lehnert, Frauen machen Mode, Mode-
schopferinnen vom 18. Jabrbundert bis beute, Dortmund, edition
ebersbach, 1998 (Neuauflage Miinchen, 2000); Barbara Vinken, Mode
nach der Mode, a.a.0., 1993; Deyan Sudjic, Rei Kawakubo and Comme
des Garcons, New York, Rizzoli, 1990.
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des Garcons” zeigt, dass Schonheit regional und historisch
wandelbar und Ergebnis von Ubereinkiinften und etablierten
Wahrnehmungsweisen ist. Sie kommt auf eine urspriingliche
Bewegkraft der Mode zuriick: Mode setzt auf das Uberra-
schende und Bizarre; es ist nicht Schonheit, sondern
Neuigkeit, die Mode als immer modern ausmacht.

Abb. 6 Abb. 7
Rei Kawakubo, Viktor & Rolf
Modell von Comme des Gargons aus Head over Heels(1998)

der Kollektion von 1997

(3) Victor und Rolf

Die beiden 1969 geborenen niederlindischen Designer ste-
hen m. E. unverkennbar in der Tradition, fir die “Comme
des Garcons” steht; sie entwickeln aber sehr eigenwillige
Perspektiven aus den Ansitzen, die oben als grotesk be-
zeichnet wurden. In einem Kommentar zu ihrer ersten
Kollektion 1993 benennen sie implizit das Verfahren des
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Grotesken als Verfahren ihres Modeschaffens (das sie selbst
als “archidologisch” bezeichnen):

Paris, métro: deformed silhouettes in which you can only recognise
some fragments. We used these existing fragments to create a new
order. Parts of a suit sewn into a dress, like an archeologist restoring a
greek vase. A dress existing af layers of blouses, the longing to hide.
The same with a big coat in skai, that gives the impression of 3 soles.
A deformation accomplished by linings bigger than the garments they
belong to, which are far too small. Cut of sequins to show the beauty
of decay.?5

Ein Werbefoto von 1998 fiihrt die Hybriditit dieser Moden
im Spiegel einer gesteigerten Hybriditit vor (Abb. 7). Das
Model steht im Blumentopf, Blumen sind ihm auf den Mund
gemalt, die Form ist ausladend. Offensichtlich spielt diese In-
szenierung mit dem klassisch grotesken Gegensatz zwischen
Belebtem und Unbelebtem, zwischen Menschlichem und
Pflanzlichem.

“Emergence d'une mode cynique brodée poétique”, so titelt
die franzosische Vogue Dez. 1998 / Jan. 1999, und Christian
Lacroix fuhrt Baudelaire an, um Viktor und Rolf zu loben. Im
Folgenden (Abb. 8) ist das besagte Modell in einer Aufnah-
me aus der Sunday Times vom Mirz 1999 abgebildet, da es
darauf besser zu erkennen ist. — Durch alle Modezeitschriften
ging das Modell mit den vielen Kragen (Abb. 9).

25 ABCDE-Magazine — Viktor & Rolf par Viktor et Rolf. Premiere Décennie,
2003, 17.
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So was kas y
Mensch ang

Abb. 8 Abb. 9
Viktor & Rolf Viktor & Rolf
(1999 (Winter 2003/04)

Die Ubersteigerung modischer Formenelemente zeigt auch
sehr schon eine Mischung aus Kleid, Anzug, Hemd, Pierrot-
kostlim, alles in scheinbar ginzlich verschobenen Pro-
portionen. Ein anderes Modell fihrt noch deutlicher das
Prozesshafte jeder und insbesondere dieser Moden vor: Ein
Kleid wird erweitert, immer wieder kommt eine weitere
Schicht hinzu, Kleid schichtet sich auf Kleid, Mantel auf Man-
tel, bis am Ende ein nahezu unformiges, aber auf seine Art
immer noch schones Gebilde steht, das den menschlichen
Korper, der in ihm steckt, nicht einmal mehr ahnen ldsst. Er
wurde buchstiblich in unzihligen Schichten von Kleidung
verloren, als nichtig erklirt, er ist der Kern des Kokons, der
sich um ihn spinnt und eigentlich immer weiter gehen konn-
te. Der modische Prozess thematisiert und reflektiert sich
selbst; Mode wird selbstreferentiell wie die moderne Kunst,
sie erzdhlt Geschichten tUber Kleider wie die postmoderne
Kunst Geschichten iber andere Geschichten erzdhlt — und
sie veranschaulicht, dass einer der generierenden Impulse
der Mode ein grotesker ist.
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Abstract

Fashion as such shares many characteristics of the grotesque: Oscillating
between the animate and the inanimate, between the living body and the
inanimate dress, fashion creates a fictional body of its own, distorting (and
thus still referring to) the human body and its ,ideal* forms. It plays with
forms and colours and creates aesthetic pleasure instead of insisting on
the potential usefulness of clothing. However, as soon as a certain fashion
has become widely accepted, it no longer appears grotesque, but natural
Yet, often there are, within those fashions, certain trends which remain
grotesque to the eye of the observer — like the English Macaroni Dress in
the 18th century or some collections of Japanese designer Rei Kawakubo
or Dutch designer duo Victor & Rolf. Using Charles Baudelaire’s theory of
modernity as well as some theories of the grotesque (Bachtin, Kaiser, Fuf}
et al.), the article offers a new perspective on fashion as a grotesque phe-
nomenon.
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