Barbara Vinken

Dekonstruktive Mode

Nach guter alter scholastischer Manier mdchte ich mit einer Unterscheidung anfan-
gen: Mode ist nicht gleich Kleidung. Sie ist vielmehr ein Kommentar in Kleidern iber
Kieider. Wie jeder Kommentaor, so hat auch die Mode eine Geschichte; sie ist kein
ewig gleichbleibendes anthropologisches Faktum. Mit Geschichte meine ich hier
nicht nur eine Geschichte des Kostims, die eine Geschichte iiber die Entwicklung von
Kleidern ist. Die Geschichte der Mode kann adaquat nur als Geschichte eines Kom-
mentars gefafit werden; die Mode andert sich in threr Art und Weise, auf die Kleider
Bezug zu nehmen und sie andert sich in der Art und Weise, wie sie auf vorhergangige
Moden Bezug nimmt,

Mit den achtziger Jahren geht die hundertighrige Mode, die von Charles Fred erick
Worth bis zu Yves Saint-Laurent reichte und in Chanel und Schiaparelli ihre Héhe-
punkte feierte als Mode der Moderne zu Ende.’ Sie wird abgelést von der Mode nach
der Mode 2 Diese wendet sich nicht einfach von der hundertjghrigen Mode ab, 16631
sie nicht bloB zurick; vielmehr kommentiert sie die hundertjdhrige Mode, zu der sie
in einem sehr genauen, zu analysierenden Bezug steht. Mode nach der Mode zersetzi
gewissermafen, was bei aller Divergenz die bestimmenden Ideen der hundertjghri-
gen Mode waren. Zweier dieser Ideen mdchte ich mich jetzt zuwenden: Mode und
Zelt; Mode und Frau.

Um das neue Umgehen mit diesen beiden Konzepten —Zeit und Frau —in der Mode
nach der Mode, der Mode zum Ende des Johrhunderts zu illustrieren, habe ich an ein
Dreigespann gedacht, daB seit Anfang der neunziger Jahre in Paris Furore macht
und seit einer Saison am New Yorker Modehimmel — und das heifit noch immer in den
Schaufenstern von Barneys — gldnzt und damit in den Fashion mainstream iberge-
wechselt hat. Es handelt sich um drei belgische Designer—fir franzdsische Ohrenein
Sakrileg — die eine Modeschule, namlich die Antwerpener Schule international etab-
liert haken: Dries van Noten, Anne Demeulemeester und Martin Margiela. Das
Label, unter dem diese Mode in New York verkault wird, heifit Dekonstruktion —und
ausnahmsweise haben die etwas blind in dem breiten Angebot der auvf dem Markt
befindlichen Vokabeln herumfischenden Modejournalisten nicht vollig daneben
getroffen, Auch wenn sie nicht die feiseste Ahnung von dem hatten, was sie sagfen,
und mit diesem Verfahren verbundene, nicht ganz unbedeutende Namen wie Der-
rida ihnen noch nie zu Ohren gekemmen waren.

Dekonstruktion ist ein in den 70er Jahren entwickeltes Verfahren zur Analyse von
literarischen und philosophischen Texten, dessen Begrunder lacques Derrida und
Paul de Man waren —ein anderer Belgier; die Belgier scheinen eine besondere Bega-
bung fir dieses Verfahren zu haben. Vereinfachend méchte ich das Verfahren der
Dekonstruktion definieren als ein zur Anschauung Bringen von Konstruktion in einem
Text oder einem Gegenstand, in dem der Aspekt der Konstruktion unsichtbar, ver-
steckt bleiben mul3, demit das Wirkungspotential, der Effekt gonz entfaltet werden
kann. Sehen wir uns darauthin Margielas Mode an.

Margiela ist ein Meister des Minusverfahrens. Sofort fallt auf, dof seineKleider nicht
signiert sind. Anstelle seines Namens trifft man auf eine Leerstelle, auf ein eingendh-
tes leeres Markenzeichen — namenlos bleibt dieser Designer ein fotales Paradox auf
einem Markt, der gebannt auf die griffe starrt. Margielo zersetzt die Strategien der
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aktuellen Modeszene. Keiner arbeitet sich radikaler an der Idee der Mode selbst ab.
Sein Verhdlinis zur Made ist durch eine bestimmte Negation gepragt. Dieses Nega-
tivverhdlinis zur Mode bringt das Negativ des Photos seiner Lieblingsjacke ailego-
risch zum Awusdruck, dos Teil seiner programmatischen Selbstdarstellung in Le
monde selon ses créateurs ist.?

Zwei fir die Mode konstitutive Elemente, das perfekte, unsichthare Handwerk und
der Effekt dieser Kunstfertigkeit, der vollkommene, bezaubernde Moment der ephe-
meren Erscheinung werden von seiner Mode aufgegeben, entlarvt, unterlaufen. Die
hundertjdhrige Mode besteht darin, einen Effekt zu produzieren, ohne Einblick darin
zu geben, wie dies passiert, Wie eine Zauberin versteckt sie ihre Tricks, verbirgt sie
die Kunst ihres Handwerkes. Ihre Verfihrung liegt nicht zuletzt in der Uberraschung
ob dieses unglaublichen Gelingens und schliefit ein Moment der Neugierde auf sei-
ten des Zuschavers ein. Theatralisch setzt sie den perfekten Moment in Szene. Was an
Spuren der Fertigung, der Arbeit und der Inszenierung im blendenden Augenblick
des Aufiritts vollkommen getilgt ist, wird von Margiela blofigestellt. in dieser Blof3-
stellung aber steht mehr auf dem Spiel als das Betriebsgeheimnis einer Zunft. Felipe
Salgado, der von ,decodification” und , dissection” in Margielas Mode gesprochen
hat, bringt das aggressive Moment seines Vorgehens gegen ,die Mode” auf einen
skandaldsen Vergleich: es sei, als hdbe Margiela die Rocke der Stadt Paris und lifte
ein erschreckendes, furchterregendes Geheimnis. Wenn es richtig ist, daf3 die Mode
ein Prozef} ist, in dem der weibliche Kérper ols Fetisch verkleidet wird, dann dekon-
struiert Margiela, indem er die Geheimnisse der Mode ans Licht bringt und deren
glatte Perfektion als Verkleidung entlarvt, das Produkt der Mede: namlich den von
ihr fetischisierten weiblichen Kérper.

Margiela hat seinen eigenen Stil gefunden, indem er eine eigentimlich flémische
Spur im Herzen der franzdsischen Eleganz entdeckt und zum Leitmotiv seiner Arbeit
gemacht hat: das mannequin, das auf platt flamisch mannekin heifit; die Schneider-
puppe im Afelier der Designer. Es ist das wichtigste Utensil des Afeliers; nach ihm
sind noch die Vorfihrmadchen, die mannequins benannt. Kein Wunder, dafl Margie-
las dekonstruktives Gemit beim heimischen mannekin mit der Entlarvung der Mode
anféngt. Margiela zerrt das mannekin aus dem ,obszdnen” Jenseits der Szene ins
Rampenlicht der Bihne und zeigt, wie der einheitliche, ideale Kérper der Frau, statt
Natur zu verkérpern, durch die Kunst des Schneiders hergestellt wird. Er ist kiinstlich,
und die Kunst besteht darin, ihn als Natur aufireten zu lassen — so wie die Frauen den
Kdrper der Puppe mit ihrem lebendigen Korper vorfihren, thn verk&rpern,

Margiela zieht Fraven als mannekins an; seine fertigen Kleider sind zurechige-
steckt und geheftet wie auf der Schneiderpuppe. Das Innere der Kleider wird nach
auvflen gekehrt. Das eifersiichtig gehitete Geheimnis der Herstellung, die Ndhie,
Abndher, Sdume treten an die Cberfldche; versteckte Hilfsmittel wie Reifiverschlisse
oder Druckkndpfe werden betont sichtbar angebracht. Die Kleider sind nicht , fertig”
verarbeitet, die Stoffenden beispielsweise nicht versaubert, Die einzelnen Phasen
des Arbeitgprozesses bleiben in den kleinsten Details erkennbar und nachvollzieh-
bar. Das Herouskehren des Verfahrens bedeutet ein Herauskehren von Zeit. Was in
Mode an Zeit technisch, durch Mittel der Schneiderkunst, Uberspielt und verleugnet
war, in Gegenwart iberfihrt und aufgehoben, das tritt nun im Herauskehren der Mit-
tel als Thema auf. Dieses neve Unfertige ist nicht zu verwechseln mit dem seit dem 18,
Jahrhundert kodierten négligé oder beau désordre, das im Gegensatz zur grofien
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Toilette steht, und Intimit&t oder Erotik konnotiert, Margielas Fraven wirken seltsam
unangezogen, eine Unangezogenheit, die noch nicht kodiert ist— und im Augenblick
von Comme des Gargons bis Lagerfeld Furore macht.

Der Witz dabei ist nicht die Frau als Puppe, sondern die Puppe als ,Frav”, die die
Frauen nicht sind. Diese ,unfertigen” Kleider legen den versteckten Nexus der Mode
als Faszination mit dem Unbelebten frei, mit der Puppe in ihrem Herzen, In der Mode
nach der Mode wird dieser Prozef} offengelegt und umgedreht: das leblose Modell
erscheint als lebendige Person, der lebendige menschliche Kérper dagegen als man-
nekin, als Schneiderpuppe. Der fetischistische Kern der Mode, ihre Seele, und das ist
jetzt genauer ihre Seelenlosigkeit, wird in der Mode nach der Mode nicht mehr im
Schieier der Wahrheit und im Kleide der Natur vorgespiegelt. In Margielas Mode
laufen wir astentativ so herum, wie ,man” uns geschaffen hat, Indem seine Kleider
diesen Kern der Mode hervorkehren, beleben sie nicht mehr die ewige Vollkommen-
heit des unbelebien Ideals. Wir fikren dieses Ideal vielmehr als Fabriziertes, Leblo-
ses mif, um daneben, als Anderes leben zu kénnen. Margiela stellt die Prinzipien der
haute covture auf den Kopf. Er schneidert nicht mehr nach idealen MaBen, wie sie in
der Schneiderpuppe verkdrpert werden, um die Fehler der Individuen zu verdecken
und auf die Norm der Puppe zu bringen. Vielmehr enttarvt er diese’Maschinerie und
stellt die Faszination, die ihr Funktionieren im Gang hélt als eine Faszination mit dem
Anorganischen blofi. Er schafft, auf der Rickseite des fetischisierten Kérpers, Raum
fir das Individuelle im Abdruck der Kérper jenseits der normierten Puppe.

in einem zweiten Schritt hillt Margiela uns in dieses Andere ein; nicht mehr in das
normierte unsterbliche leblose Ideal, sondern in den Abdruck, den das organische
Leben hinterlassen hat, Margiela sucht Zeit — und das heiit Vergénglichkeit — zu
zeichnen. Die Mode nach der Mode wird zu einer neuen 'Gedachtniskunst’. Die Spu-
ren der Verganglichkeit sind der Stoff, aus dem die Mode nach der Mode — anstelle
des Stoffs, aus dem die Tréume sind — gemacht ist. Das Kleid wird zu einem Zeichen
von Vergdnglichkeit, Index verflossener Zeit. Bereits aus verschlissenen Stoffen
gemacht, erinnert es nicht an eine andere Epoche, zeigt es vielmehr eine unbekannte
Erinnerungsspur, in die Daver diskontinuierlich eingeschrieben ist. Die Daver der
eigenen Herstellung, die in es eingegangene Arbeitszeit, ist ihm minutits ablesbar,
Wie im Zeitraffer legt es Zeugnis von der historischen Schnittentwickiung ab.

Die bestimmende Strukiur der hundertjghrigen Mode kestand darin, vergessene
Moden zyklisch wiederautzunehmen, die zitierte Vergangenheit wiederzubeleben:
die clten Agypter, die Rencissance, das 18. Jahrhundert, den Viktorianismus, vor
allem aber immer wieder mit unverminderter Begeisterung die Klassik. Die postmo-
derne Mode — und hier steht sie in Gegensatz zu dem, was ich die Mode nach der
Mode genannt habe — liegt ganz auf der Linie des Historismus, der die hundertgh-
rige Mode auszeichnet. Der Historismus hatte durchaus schon den Charakter, der
der Postimoderne zugesprochen wird: er kannte ein hybrides Yerschmelzen von 5ti-
len, das iber blofles Tradieren hincusging. Seine Stérke war das Vergessen; eine
Geddchtniskunst, wie es die Mode nach der Mede ist, war er gerade nicht. Vielmehr
ist die postmoderne wie die historische Mode einer der potentesten Filter des Verges-
sens, die effektivste Methode, Vergdnglichkeit auszuldschen durch Wiederbele-
bung. Die Mode nach der Mode tendiert, im Gegensatz dazu, Zeit als die Dauver zy
ihrem Stoff zu machen, in der dieser verschleifit: in der der Stoff sich verfdrbt, in der er
avsgewaschen wird, in der er die Spuren der in ihn investierten Arbeit tragt. Mode
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wird hier ganz gegen ihren Ruf zu einem Erinnerungssystem, zu einer Kunst des
Geddchinisses. Margielas ,Lumpenkieider” etwa zeigen die Spuren, die andere
Kérper ihnen eingepragt, in ihnen zurlickgelassen haben. Es bleibt die Frage, wie
weit diese andere Seite gelingt im Vergleich mit der eindrucksvollen Demontage der
einen, alten Maschinerie der Mode.

Margielas Mode haftet die Zeit an; seine Kleider tragen die Spuren, die sie zuriick-
I&63t. Sie sind Zeichen der Zeit. Zeit ist in zweifacher Hinsicht in sie eingetragen: 1. als
Zeit des Arbeitsprozesses, 2, als Spuren, die die Zeit im Gebrauch im Stoff zuriick-
1&B1. Margielas Kleider haben Zeichen der Zeit in einem ganz buchstéblichen Sinne
zu ithrem Thema gemacht; es sind Récke aus Foulards, die auf dem Flohmarkt zusam-
mengesucht sind; Kleider aus alten Kleidern, in die neve Stiicke eingendht sind; Pul-
lover aus alten Striimpfen; Innenfutter aus Baumwollstoff, der noch die Spuren der in
rote Farbe getunkten hufartigen Schuhe der Mannequins von der letzten Show tragt,
Auch wenn er selbst diesen Prozef als recycling bezeichnet, so geht es hier nicht um
eine ethische Opercation oder um &kologisches BewuBtsein. Offensichilich handeltes
sich nicht um ein moralisches, sondern um ein ganz und gar dsthetisches Mandver.
Margiela macht nichts Altes aus Neuem nach, er benutzt Altes, Gebrauchies, Ver-
brauchtes wie es war. Margiela macht kein ,faux vieux”, sondern ,vrai vieux”.
Dadurch gewinnt seine Mode momentan zuriick, was Mode seit langem verloren
hatte: die Faszination des Originals. Original sind diese Stiicke jedoch nicht darum,
weil sie aus einer urspringlichen Quelie gespeist individuell-einmalige Présenz zum
Ausdruck bringen, sondern weil es Spuren von Abwesenheit unbekannter, namenlo-
ser, anonymer Allerweltsschicksale sind. Jedes so angefertigte Stiick ist, unabhédngig
von der Menge der Varsionen, ein Finzelstick, weil die in ihm verwendetan Materia-
lien einzigartig sind. Kein Foulard ist wie der andere, keine FuBispur identisch mit
einer anderen. Weil das Kleid Zeit ols Verganglichkeit in sich aufgenommen hat,
hotft Margiela, dafl Spuren der Zeit es allein vervallkommnen; es soll altern wie ein
Gemalde.

Margielas Mode hebt die Récke der Stadt Paris. Sie liftet den Schleier einer ver-
gangenen, falschen Idealitdt, Unter dem gelifteten Schleier tritt das Geheimnis der
Mode, die fetischistische Struktur des Begehrens zu Tage. Der Fetisch, der dem sex-
appea! des Ancrganischen unterliegt, so hotte Walter Benjamin gesagt, ist der
Lebensnery der Mode. Deshalb war Mode der Ort, wo das Leblose belebt wird, ohne
die Stigmata des Lebens zu tragen, wo das Ideal iebendig wird, hart, fehlerlos, voll-
kommen und ewig wie der Marmor der antiken Statue — lebendig fiir den perfekten
Moment der lllusion. Die Mode nach der Mode bringt den fetischistischen Kern ans
Licht; sie stellt ihn aus. Besonders tut das Margiela, indem er zeigt, was die Mode
getan hat, bevor es zur Mode nach der Mode kam: sie hatte das |deal belebt, das
Ideal nur ist, weil es auBBerhalb der Zeit steht und solunge es dem Verfall des Fleisches
entgeht wie das mannekin. Dem Schritt der Defiguration des |deals muf3 der Schritt
zur Refiguration folgen. Das ist in der Mode unausweichlich, wo die Zeit nicht still zu
stellen ist. Der Lumpensammler-Aspekt der Mode von Margielo beschreibt den refi-
gurierenden Versuch, Kleider als Zeichen des individuellen, einmaligen Lebens, und
das heifif auch des Todes, zurickzugewinnen.
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