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Das Buch hat fraglos Gewicht, sowohl
dinghaft wie auch inhaltlich. Thema-
tisch handelt es sich um eine umfas-
sende sowohl in die Breite als auch
in die Tiefe gehende Analyse des im
21. Jahrhundert omniprasenten To-
tenkopfmotivs (»skull-mania«), das
als modisches Phdnomen zwar in den
Medien hdufig beschrieben, launig
oder sachlich erdrtert, teils auch ge-
deutet wurde, dies aber, aus Sicht des
Autors, meist nur oberflachlich und
ungenigend. Die Verwendung des
Motivs in der Massenmode und der
High Fashion wirde dabei — weitge-
hend einvernehmlich — auf die christ-
liche Ikonografie und Bildwelten des
mexikanischen Totenfestes und der
fiktionalen Kostime von Piraten zu-
rickgefihrt. Der militérische Aspekt
fande hingegen, wenn Gberhaupt, nur
am Rande Erwahnung.

Adrian Ruda, Historiker und Kul-
turanthropologe, entschied sich, der
Verwendung des Totenkopfs — auf
T-Shirts gedruckt, auf Hosen gestickt,
als Schmuck gefertigt u.v.m. — auf
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den Grund zu gehen, und zwar unter
besonderer Bericksichtigung des To-
tenkopfmotivs im historischen Mili-
tarwesen. Denn, so seine Einschat-
zung nach Durchsicht der aktuellen
Verwendung des Motivs in der Mode:
»Militarische Ikonografie zeigt sich
als vielversprechendes kulturwis-
senschaftliches Forschungsfeld mit
Gegenwartsbezug« (18). Mit seiner
hier vorliegenden, als Sachbuch im
Bohlau Verlag verlegten Doktorarbeit,
ging er das Wagnis ein, sich mit einem
seit vielen Jahrhunderten existenten,
je nach Kontext und Zeit unterschied-
lich zu lesenden, mehrdeutigen Sujet,
fur das bereits zahlreiche Veroffent-
lichungen vorliegen, auseinanderzu-
setzen. Ruda nennt diese Zeichen-
Modifikationen »motivgeschichtliche
Wanderungen« (21).

Was zeichnet Rudas Werk — vorge-
legt und angenommen 2022 am Ins-
titut fur Kunst und Materielle Kultur
an der Technischen Universitat Dort-
mund - aus?

Beginnen wir mit Rudas duf3erst
sorgféltiger Bestandsaufnahme. Der
Stand der Forschung wird in beein-
druckendem Umfang vorgestellt und
lasst keine Licken. Auch die thema-
relevanten Veréffentlichungen von
Modehistoriker:innen und Modetheo-
retiker:innen der Gegenwart werden
umfassend bericksichtigt. Es folgen
die Leitfragen und der Grundriss der
Studie. Die Begriffe, mit denen ge-
arbeitet wird, werden anschaulich
und gut belegt vorgestellt, so bei-
spielsweise »Vestimentdre Zeichen,
Symbole und Motive«. Das Gleiche
gilt fur die einleitenden Ausfihrun-
gen Uber »Visuelle Kulturanalyse als
Methode«, die Uber die »Historisch-
anthropologische Perspektive« und

die »Quellen, Wanderungen und Ge-
flechte« Auskunft geben. Der Ansatz,
sich dem Untersuchungsgegenstand
in »kreisenden Bewegungen« (62f.)
zu nahern und auf diese Weise zeit-
lich, raumlich und sozial differente
Felder miteinander in Bezug zu set-
zen, scheint der Motivanalyse forder-
lich, was sich im Folgenden bestatigt.
Ebenso Uberzeugend gelingt die
Anwendung von Geflechten — engl.
meshwork —, in denen »Bedeutungen
und Verwendungszusammenhdnge
miteinander vielfaltig verknipft und
verschlungen sind« (65). Herauszu-
stellenistzudem, dass zahlreiche visu-
elle Quellen des Buches bislang noch
nicht verdffentlicht wurden. Auch
die verwendeten schriftlichen Quel-
len sind in ihrer Fille beeindruckend.
Selbst Kabinettsorder, Gesetzestexte,
Gerichtsurteile, Propagandamaterial
zur ideologischen Schulung und Sit-
zungsprotokolle werden hinsichtlich
des Totenkopfmotivs im Militarwesen
vom Autor ausgewertet.

Auf Basis dieses aussagekraftigen
Einleitungskapitels entwickelt Ruda
seine Vorgehensweise: Er unterteilt
seine historisch-kulturanthropologi-
sche Analyse in sechs Hauptkapitel,
die sich zum einen durch die inhaltli-
chen Kernpunkte, zum anderen durch
den Zeitablauf ergeben. Dies ermdg-
licht ihm, sich vorrangig von seinem
motivgeschichtlichen Interesse leiten
zu lassen und thematische oder zeit-
liche Uberschneidungen, wenn fir
den Erkenntnisgewinn sinnvoll, zu to-
lerieren.

Kapitel 2 hat »Totenkopfmotive
als Piratensymbole« zum Thema, die
»Symbol der Abschreckung, des To-
des und der Rebellion gegen Autori-
tdten gewesen sein sollen« (67). Ruda



ist der gut fundierten Auffassung, das
Symbol sei erst durch Uberformung
entstanden, es sei »das Ergebnis einer
Synergie von populdren Narrationen«
(ebd.). Er verweist u.a. auf Figuren
wie >Blackbeard« in Illustrationen
und Pirat:innen auf der Bihne und im
Film. Kapitel 3 tragt den Titel »Sains
Pardon« und behandelt das Toten-
kopfmotiv im Militdrwesen 1741 bis
1918. Er spannt somit den Bogen
von den sog. Totenkopfhusaren Preu-
3ens, dem seit 1741 von Friedrich II.
etablierten altpreufRischen Leibhusa-
ren-Regiment Nr. 5, der >Schwarzen
Schar« aus Braunschweig zur Zeit der
Befreiungskriege im Kampf gegen
Napoleon, den zahlreichen para-
militarischen Befreiungsverbanden
Europas bis zur Ablésung der Leib-
husaren durch Angehérige des Gar-
de-Reserve-Pionier-Regiments, bis
zu den sog. >Totenkopfpioniereng,
die mit neuartigen Flammenwerfern
experimentierten. In Kapitel 4 Uber
»Nationalhelden« und Kapitel 5 Gber
Totenkopfmotive im Ersten Weltkrieg
und der Zwischenkriegszeit kommt es
zu Uberschneidungen mit Kapitel 3,
wobei die jeweiligen Vertiefungen der
Sache durchaus férderlich sind. Mut,
Unerschitterlichkeit, Tugend- und
Standfestigkeit wurden, nach Rudas
Quellenauswertung, in dieser Zeit-
spanne durch das Symbol des Todes
an MUtze, Helm, Kragen oder Armel
signalisiert. Das Motiv galt primar als
Zugehorigkeitszeichen einer Elite-
truppe, das den Trager auszeichnete
und seine Motivation sowie den Zu-
sammenhalt der Truppe férdern soll-
te. Nachrangig war der Einschich-
terungs- und Bedrohungseffekt. Be-
sonders aufschlussreich sind die je-
weiligen Schlusskapitel mit Bezigen
zur Kleidermode, wie z. B. der Piratin-
nen-Look im frihen 20. Jh. mit Toten-
kopfmotiv am Hut (90), ein bizarrer
Strickpullover mit Totenkopfmuster
von 1957 (97) oder die Entdeckung
des Motivs in der Kinderkleidung des
19. Jhs. Mannerhemden, bedruckt mit

Totenkdpfen auf einer Karikatur von
J. Leech von 1853 (233) verblUffen,
es soll sie aber tatsdchlich gegeben
haben. Der Umfang und die Qualitat
der durch intensive Recherche ent-
deckten Bild- und Textquellen mit
Totenkopf-Bezug ist auRerordentlich
beeindruckend.

Kapitel 6 analysiert die »Toten-
kopfmotive in der SS« anhand von
zahlreichen, teils erstmals hierzu
befragten Quellen. Rudas Fazit: Die
SS bediente sich der Totenkopfab-
zeichen der Leibhusaren, einem bis
dato populédrsten rechtsradikalen
Zeichen der Freikorpsbewegung
nach 1918, um sich als neue Elite in
diese Tradition zu stellen. In der »Er-
innerungskultur und Forschung« sei
diese Aneignung bisher »nicht pro-
blematisiert worden« (415). Und er
erganzt: »Wird er [der Gebrauch des
Freiheitskorpsabzeichens, A.d.V.] als
symbolischer Steigbigel der SS ernst
genommen, dann wird damit eine du-
[3erst belastende Hypothek sichtbar.«
(ebd.) Solche Ergebnisse sind es, die
vestimentdre Expertise demonstriert
und vor Augen stellt, welchen Beitrag
Kleiderforschung zur Beantwortung
offener Fragen im Rahmen der Kul-
turanthropologie leisten kann. Ab-
schlieRend wirft Ruda einen Blick auf
Modeakteure der Gegenwart, die das
SS-Armelband, nur leicht verfremdet,
als Saumband oder Halsschmuck ver-
wenden (vgl. 416). In verschiedenen
Kontexten entfaltet das Motiv aus
unseliger Zeit noch heute Wirkung —
welche, ist eine Frage des wie, wo,
wer und wann.

Kapitel 7 handelt von »Totenkopf-
banden, genauer: Uber »Totenkopf-
motive und Jugendliche im Natio-
nalsozialismus und nach 1945«. Und
wieder entsteht beim Lesen ein zeit-
und Ubergreifendes »Geflecht, eine
Methode, die interessante Querver-
bindungen schafft und dadurch den
Erkenntnisgewinn fordert. Gegliedert
ist dieser Teil in »Kleidung als Delikt«,
»Clique statt Hl«, »Wehrbundtradi-
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tion und Aneignung, »Totenkopf als
Indiz«, »Bedeutungsdimension eines
Motives« und »Totenkopf, Provoka-
tion und Devianz«.

Das Schlusskapitel »Die Moden
des Totenkopfes«, fasst die einzel-
nen Kapitel mit ihren jeweiligen
Schlussfolgerungen gut lesbar zu-
sammen. Dariber hinaus pladiert die
Arbeit »fUr eine weitgehende Bedeu-
tungsoffenheit des Totenkopfsym-
bols« (467). Denn die verschiedenen
Verwendungszusammenhédnge des
Motivs, seine sich im Detail andern-
den Konkretionen und die vielféltigen
Sinndimensionen und Zuschreibun-
gen wiesen, so Ruda, weit Uber die
Bereiche Religion (memento mori)
und Piratenkultur hinaus. Gerade
der zweite Erklarungsansatz greife
entschieden zu kurz. »Es muss star-
ker bericksichtigt werden, dass der
imaginierten Montur von Piraten im
Wesentlichen das Prinzip militari-
scher Uniformierung zugrunde gelegt
wurde.« (ebd.) Und somit bezdge sich
die Massenmode der Gegenwart nur
bedingt auf Piraten, assoziiert mit
Freiheit und Abenteuer sowie mit An-
archie und Lebensgefahr. Nach seiner
Erkenntnis spielten zudem Elemente
des historischen Narrativs Uber die
Totenkopfhusaren eine bislang kaum
beachtete Rolle. Diese sei mit mili-
tarisch gepragten Assoziationen ver-
knUpft. Sein motivgeschichtlicher An-
satz, insbesondere der umfangliche
Vergleich von verschiedenen Abbil-
dungen des Totenkopfsymbols habe
sich als erkenntnisleitend erwiesen.
Dem Vestimentaren kdme dabei eine
Schlisselrolle zu (vgl. ebd.).

Rudas Ziel, »historische Bedeu-
tungszuweisungen und Bildseman-
tiken des Totenkopfmotivs jenseits
sakraler Kontexte und insbesondere
in Hinblick auf (para-)militarische
Gebrauchszusammenhédnge zu er-
mitteln und fur eine Neubewertung
des Totenkopfes in der gegenwarti-
gen Kleidungskultur nutzbar zu ma-
chen« (21), wird mit Bravour erreicht.
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Auch sein Anliegen, vestimentére To-
tenkopfmotive in der heutigen Mode
nicht zu profanieren, sondern sie als
»signifikante Bestandteile einer Poli-
tik der symbolischen Formen zu ver-
stehen« (22), wird eingelost. Dank
seiner auf3erordentlich gewissen-
haften motivgeschichtlichen Analyse
wird der seit Jahrzehnten anhalten-
den Faszination fir Totenkopfmoti-
ve ein wichtiger und bisher von der
Wissenschaft weitgehend ignorierter
Aspekt hinzugefigt. Durch eine ak-
ribische Nachzeichnung der militari-
schen Verwendung des Symbols und
ihres Wandels von der Zeit Friedrichs
des Grolden bis in die 1960er-Jahre,
mit Schwerpunkt auf dem 18. und
19. Jh., gelingt es dem Autor, den
gangigen Deutungsebenen eine drit-
te, aus dem militarischen Kontext ab-
geleitete Ebene hinzuzufigen. Rudas
Analyse Uberzeugt. Es ist ein Glicks-
fall fur die Wissenschaft, dass seine
Forschungsarbeit so prominent und
asthetisch ansprechend publiziert
werden konnte.

Last but not least ein Desiderat:
Nachdem nun der wissenschaftliche
Nachweis in diesem 437 Seiten Text,
136 Seiten Anhang und 250 Abbildun-
gen umfassenden Werk vorziglich
erbracht ist, wére ein die Argumen-
tationsstrange zusammenfassender
Aufsatz — vorzugsweise Open Ac-
cess — fur die breitere Nutzung der
Erkenntnisse sehr winschenswert.
Denn in Zukunft sollten alle, die sich
mit dem Topos Totenkopf auseinan-
dersetzen, die Erkenntnisse dieser
Untersuchung in ihre Uberlegungen
einbeziehen.

Gundula Wolter

Draiflessen Collection GmbH (Hg.)
Faden

Material, Mythen & Symbole

Verlag der Buchhandlung Walther

und Franz Konig, 2023, KéIn, 175S.,
82 farb. Abb.

ISBN 978-3-7533-0494-6

Wenn es um das Thema Faden in der
Bildenden Kunst geht, so liegt es auf
der Hand, zuerst einmal bei den an-
tiken Mythen nachzuschlagen. Viele
existentielle Fragen werden dort an-
hand der Fadenthematik abgehan-
delt. Moiren spinnen den Lebensfa-
den, Ariadne rettet ihren Geliebten
Theseus mittels Faden aus einem La-
byrinth und Arachne fordert die Got-
tin Athene mit zahlreichen Faden zu
einem Webwettbewerb heraus. Weil
in diesen Mythen bis heute aktuelle
Menschheitsthematiken verhandelt
werden, scheint es nur folgerichtig,
das Grundkonzept der Ausstellung
und des Katalogs daran auszurichten.
Und das mit Bravour. Schon der offe-
ne Buchriicken verweist subtil auf den
Faden und erlaubt durch die sichtbare
Fadenheftung einen tieferen Einblick
in die Buchmacherkunst.

Drei Essays ndhern sich aus unter-
schiedlichsten Perspektiven dem
Thema Faden in der Kunst an. Birte
Hinrichsen beleuchtet den weltwei-
ten Aufbruch des Textilen von den
1960er-Jahren bis heute. Ersichtlich
wird dabei die Transformation des
Textilen von einem in der »Ange-
wandten Kunst« angesiedelten Ma-
terial hin zu einem heute unverzicht-

baren Werkstoff der Bildenden Kunst.
Gosta Ingva Gabriel fihrt den weltbe-
waltigenden Aspekt antiker Mythen
in die Gegenwart Uber. Der Text als
Zusammengewobenes wird bei Jorg
von Alvensleben thematisiert. Er ana-
lysiert ein antikes Gedicht von Catull,
in welchem die gewebten Bilder einer
Hochzeitsdecke ihren entsprechen-
den Ausdruck in der Anschaulichkeit
seiner Beschreibung finden und so
eine Uber die Etymologie hinausge-
hende tiefere Verbindung von Text,
Textilie und Kunst aufzeigen.

Sind die antiken Mythen vor allem
in alten Kupferstichen oder Radierun-
gen bildlich nachzuvollziehen, so zeigt
sichin denWerken ab den 1960ern die
konkrete Auseinandersetzung vieler
Kinster:innen mit den dem Textilen
innewohnenden Maglichkeiten und
Eigenschaften des Fadens. Unter den
ausgestellten Kinstler:innen befin-
den sich weltweit Pionierinnen des
Fadens wie Anni Albers, Louise Bour-
geois oder Eva Hesse, aber auch jin-
gere zeitgendssische Kuinstlerinnen
wie Vanessa Oppenhoff oder Jeong-
moon Choi.

Manche kinstlerischen Positionen
wagen eine Neuinterpretation der
Mythen (Rosa Loy), andere wiederum
binden die sonst im Hintergrund blei-
benden technischen Hilfsmittel in den
kinstlerischen Prozess mit ein (Maria
Lai) und wieder andere erlauben, das
Ausgeliefertsein in einem Labyrinth
durch eine raumgreifende Installation
korperlich nachzuvollziehen.

So wie gerade gespannte Faden
dem Webprozess eine Grundlage ge-
ben, bildet die grafische Gestaltung
des Covers mit ihren im Buch fort-
gesetzten Linien eine Art GerUst des
Textganzen. Die zahlreichen farbi-
gen Abbildungen wiederum gewah-
ren auch ohne Museumsbesuch eine
vertiefende Auseinandersetzung mit
dem vielschichtigen Potential des Fa-
dens in der Kunst.

Monika Keller



Walchli Keller, Barbara

Freies Sticken

Mit Nadel und Faden eine eigene
Sprache finden

AT Verlag, 2023, Aarau u.a., 141S,,
zahlr. farb. Abb.

ISBN 978-3-03902-212-0

Mit und in diesem Buch zeigt Barbara
Walchli Keller die Vielfalt einer Tech-
nik, die oft nurin Zusammenhang mit
verzierten Tischtichern und dekora-
tiven Bildern gesehen wird. Sie ver-
steht das Sticken als Méglichkeit des
kreativen Ausdrucks mit vielen gestal-
terischen Moglichkeiten und Freihei-
ten. Die Autorin arbeitete nach ihrer
Ausbildung zur Textildesignerin an
der Schule fir Gestaltung/Basel im
Atelier pluridisciplinaire d'expression
plastique in der Ndhe von Aix-en-Pro-
vence als technische Assistentin der
Professoren fir Handweberei und Ta-
pisserie. Zurick in der Schweiz leitete
sie die Webschule der Heimatwerk-
schule in Richterswil. Danach unter-
richtete sie an der kleinsten Gewer-
beschule der Schweiz in Sta. Maria
(Val Mustair) angehende Gewebe-
gestalterinnen in Theorie und Ge-
staltung sowie Textilinteressierte in
unterschiedlichen Kursen im In- und
Ausland. Von ihrer Begeisterung fiir
Faden und ihrem Engagement zeugt
auch der Aufbau einer textilen Stif-
tung zur Ausbildung in Myanmar, die
nach dem Militdrputsch aufgegeben
werden musste.

In der Einleitung zu ihrem Buch for-
muliert die Autorin die Frage: Sticken
wozu? Sie halt fest, dass praktisch

gesehen das Sticken etwas Unnéti-
ges ist, da im Unterschied zu flachen-
bildenden Verfahren nichts »NUtz-
liches« hergestellt wird. Sie schreibt:
»Das einzige Ziel der Stickerei ist,
Schmuck zu sein.« Und fUhrt weiter
aus, dass in der modernen Welt zu-
nehmend kein Platz fir Verzierungen
sei; eine Feststellung, der angesichts
der zunehmenden Eintrdge bei Pin-
terest, Etsy, Instagram etc. durchaus
zu widersprechen ware. Festzuhalten
ist jedoch, dass das Sticken eine sehr
vielseitige Technik ist, die Uber den
dekorativen Charakter hinausgeht.
Die Stickerei wird in diesem Buch als
kinstlerisches Ausdrucksmittel vor-
gestellt. Die Autorin zeigt durch das
Vorstellen von verschiedenen Stichen
und Bespielen, wie diese zusammen
mit einer Vielfalt an verwendeten Fa-
den und unterschiedlichen Stickgrin-
den eine nahezu grenzenlose Vielfalt
von Ausdrucksmoglichkeiten erlau-
ben. Mit ihren Beispielen mochte sie
dazu anregen, »eigene Ideen kreativ
umzusetzen und eine bildhafte Spra-
che zu entwickeln«.

Zunachst stellt sie dazu kurz Stick-
materialien vor, wobei sie wenig kon-
krete Angaben macht, sondern auf
den experimentellen Charakter ver-
weist, der nahezu jedes Material als
geeignet empfindet, je nachdem, was
damit gestalterisch in Verbindung ge-
bracht werden soll. Da es sich bei den
vorgestellten Objekten zumeist nicht
um Stickereien auf Kleidungssticken
handelt, spielt auch die Verwendbar-
keit, die zu Einschrankungen fihren
konnte, keine Rolle. In der Material-
kunde stellt sie verschiedene Mate-
rialien kurz vor und verweist auf die
Farbechtheit, wobei das Abférben
von ihr als gestalterisches Mittel ein-
kalkuliert werden kann.

In der knappen Farbenlehre stehen
der Farbkreis und die Farbenlehre
Johannes Ittens im Mittelpunkt. Es
folgen Ausfihrungen zur Technik, wie
z.B.zumVerstarken des Stickgrundes,
dem Sticken am Stickrahmen, dem
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Vorgehen beim Sticken und Nadeln.
Im weiteren Verlauf des Buches gibt
sie Hinweise zum Finish der Bilder.

Im nachsten grof3en Kapitel stellt
Barbara Walchli Keller die »15 ge-
brauchlichsten Stiche« vor mit dem
Verweis darauf, dass es auch hier um
das Experiment und die Ausdrucks-
kraft der einzelnen Stiche geht, die
es erlauben, diese sehr vielfdltig ein-
zusetzen und abzuwandeln. Zu jedem
Stich zeigt sie mit informativen Sche-
mata, wie dieser im Kern auszufihren
ist, um dann auf Farbfotos von Bei-
spielen angewandter Stickbeispiele
die Variationsbreite zu veranschauli-
chen. Bereichert werden die moder-
nen Stickereien, die zum grof3en Teil
von ihr und von Teilnehmer*innen
ihrer Kurse stammen, durch Beispie-
le historischer Stickkunstwerke, wie
z.B. der Blick auf eine mittelalterliche
Lasurstickerei in Kombination mit
dem Klosterstich auf einer Kasel, die
zum Ornat des Ordens vom Goldenen
Vlies gehort.

Die Angaben zu den ausgewahlten
Objekten sind nur Uber das Bildver-
zeichnis zu erschlieflen. Ein interes-
santes Kapitel widmet die Autorin
dem Weg »Von der Idee zum Bild«.
Hier zeigt sie sehr informativ, nach-
vollziehbar und die Kreativitdt an-
regend mit Text und Bild, wie es
moglich werden kann, eigene An-
regungen zur Gestaltung zu finden,
in einen Entwurf und schlieflich in
eine Stickerei zu verwandeln. Dies
gelingt ihr sehr anschaulich und sie
erganzt die Darstellung um Beispiele
ungewodhnlicherer Stickkonzepte, wie
z.B. dem gestickten Puzzle, einer Fla-
chengestaltung, der Shisha-Stickerei,
dem Tagebuch-Sticken, gestickten
Skizzen, der dritten Dimension im
Sticken, Sticken auf Papier. Alle Bei-
spiele in dem Buch zeugen von einer
hohen kinstlerischen Qualitat, die
sie von dem Mainstream vieler Hand-
arbeitsbicher abhebt.

Das sehr kurze Literaturverzeich-
nis mit zwei grundlegenden Titeln aus
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den 1960er-Jahren (Schuette/Mdller-
Christensen und Itten) verweist dar-
auf, dass es in dem Praxisbuch um die
gestalterischen Gedanken der Auto-
rin selbst geht, bei denen die Bezige
nicht in schriftlichen Quellen zu sehen
sind.

Ein Buch, das zum Nachmachen,
Ausprobieren und Sofort-Anfangen
anregt und dabei genigend Anleitung
gibt, um nicht vor lauter Angst vor
dem weil3en Blatt keine Ideen zu ha-
ben, aber sehr viele Freiraume l3sst,
die eigenen Ausdrucksmdglichkeiten
zu entdecken.

Dorit Kéhler

Antonella Giannone, Christina Threuter

PROTEST-
KLEIDER

Kleidung und die dsthetische
Politik der StraBe

Giannone, Antonella/Threuter,
Christina

Protestkleider

Kleider und die dsthetische Politik der
Straf3e

Transcript Verlag, 2024, Bielefeld, 134 S.,
zahlr. s/w und farb. Abb.

ISBN 978-3-8376-7171-1

Kleidung kommuniziert immer schon
bestimmte Botschaften, einerseits
implizit als Bedeutungstrager kultu-
reller Zeichen, andererseits explizit,
etwa in Gestalt von buchstéblicher
Beschriftung oder der absichtlichen
Ausstellung verabredeter Codes.
Auch mit der Mode verhalt es sich so,
wobei der Soziologe Georg Simmel
auf die soziale Markierung durch die

Dynamik der Mode verwies, da sie
vornehmlich Klassenunterschiede in
Szene setze.

Koénnen Kleidung und Mode jedoch
tatsachlich Uber ihren sozial differen-
zierenden und klassifizierenden Auf-
trag hinaus auch politisch intervenie-
ren? Und wenn — wie machen sie das?
Mit diesen Fragen beschéftigen sich
die Mode- und Kulturtheoretikerin-
nen Antonella Giannone und Christi-
na Threuter in ihrem Buch Gber Pro-
testkleider. In zehn Kapiteln zeichnen
sie einschlagige »Dramaturgien des
Vestimentaren« nach. Einleitend wird
am Beispiel des Hoodies erldutert,
wie ein zeichenhaftes Kleidungsstick
zum Symbol des Widerstands wer-
den kann. Als Element des modernen
Streetstyles wurde das Kapuzenshirt
zum favorisierten Kleidungszeichen
Jugendlicher, schlief3lich auch ju-
gendlicher Gangs, und auf diesem
Weg erfuhr es die Konnotation eines
Zeichens fur mogliche Kriminalitat.
Das Tragen eines Hoodies konnte
durch diese Zuschreibung in der Fol-
ge todbringend sein, wie im Fall des
Afroamerikaners Trayvon Martin,
der aufgrund der signifizierenden
Kraft des Kleidungssticks unschuldig
als Krimineller klassifiziert und er-
schossen wurde. Als Reaktion darauf
schlossen sich Demonstrant:innen zu
Hoodie-Marschen zusammen, um mit
dem nun symboltréchtig gewordenen
Kleidungsstick am Kérper gegen Ras-
sismus zu kampfen.

Die Autorinnen analysieren das
Phdnomen zeichenhafter Transfor-
mationen und entstehender vesti-
mentdrer Allianzen an zahlreichen
Beispielen, um zu zeigen, dass diese
komplexen, &sthetisch-sozialen Tat-
sachen dazu in der Lage sind, neue
politische Bedeutungs- und Hand-
lungskontexte, ja Handlungsrdume
zu schaffen. Die textile Agency wird
entscheidend gestitzt durch die
Kommunikation in sozialen Netzwer-
ken, die in Echtzeit Bilder verbreiten
konnen.

Vorausgesetzt wird eine Entwick-
lung, die zur Vervielféltigung &ffent-
lichkeitswirksamer Protestaktionen
gefihrt hat, und die einhergeht mit
der zunehmenden emotionalen Be-
setzungvon Ereignissen, die zunachst
individuell als kompromittierend
empfunden und dann allgemein als
emporend klassifiziert werden. Die
neue Protestkultur belagert sowohl
soziale Medien als auch den offentli-
chen Raum und sucht sich verstarkt
vestimentdre Inszenierungsformen,
da diese bildmachtig und verstandlich
kommunizieren und Uber den media-
len wie prdsentischen Raum perfor-
mativ und gruppenbildend wirken
konnen. Neu daran ist auch, dass die
Kleidungsstucke selbst als Bild und
Ding zum affektiv besetzten Wieder-
erkennungszeichen von Bewegungen
avancieren (rosa Strickmitze, blaver
BH). In diesem Zusammenhang wird
von den Autorinnen der Begriff »Me-
dienikonen« auf Kleider angewandt,
um eine Bildmacht zu unterstreichen,
die wiederum mit Roland Barthes’
Konzept des Punktums verdeutlicht
wird. Kleider-Bilder kénnen so zum
Ausloser von Protesten werden, sym-
bolisch zur Aktion auffordern und
weitere Bilder generieren. Sie kon-
nen aber auch, wie die Autorinnen
demonstrieren, die Aussage eines
politischen Protests mehrdeutig ma-
chen, wie die berihmte Kleidung
eines Protestierenden beim »Sturm
aufs Kapitol«inWashington vorfihrte.

Kleider stellen insgesamt eine
spezifische Kategorie von Dingen
dar, da sie direkt mit dem Kérper und
dem Alltag von Menschen verbunden
sind und sich so fir den im Buch aus-
fGhrlich erlduterten protestierenden
Zusammenschluss von Korpern an-
bieten. In diesem Sinne kdnnen Klei-
dungssticke sehr unterschiedliche
semiotische Prozesse einleiten, je
nachdem, welche Funktion am Korper
sie erfillen und welche Aussagekraft
sie kulturell oder gesellschaftlich be-
sitzen. Die Autorinnen unterscheiden



prazise, in welcher Weise bestimmte
Kleidungssticke in spezifischen Kon-
texten politische Wirkungen erzielen.
Ein wichtiger Aspekt ist beispiels-
weise das Sichtbarmachen durch
Verbergung, das an der Sturmhaube
wie auch am Hoodie aufgezeigt wird.
Dass  Statement-Kleidungssticke
langst auch in der Mode angekom-
men sind, wird ebenfalls erlautert. Die
Paradoxie einer politischen Aussage
im kommerziellen Kontext ware si-
cherlich noch einer intensiveren Ana-
lyse wert. Wenn man Mode wie Georg
Simmel als reine Form im Dienst so-
zialer Differenzierung interpretiert,
verlieren Protestkleider schlieRlich
ihre politische Aussagekraft auf den
Laufstegen der grofden Marken und
werden zum Ornament. Dieser As-
pekt sollte durchaus bericksichtigt
werden; ebenso die Frage: Was ist
eigentlich Protest? Das Buch bietet
eine hervorragende, sehr gut recher-
chierte Matrix, um solche weiterfih-
renden Probleme zu diskutieren, und
es liefert einen unverzichtbaren Bei-
trag zum Verstandnis gegenwadrtiger
politischer Ausdrucksformen.

Petra Leutner

Hoch, Medea/Lutz, Gabriele
Sophie Taeuber

Textilreformerin

Scheidegger und Spiess Verlag, 2024,
Zurich, 111S., 114 s/w und farb. Abb.
ISBN 978-3-03942-232-6

Als Katalog zu einer Kabinettaus-
stellung, die 2024 zuerst im Festsaal
der Kantonsbibliothek Appenzell
Ausserrhoden in Trogen und dann im
Kunstmuseum Thun zu sehen war, ist
im Scheidegger und Spiess Verlag ein
schon gestalteter, schmaler Band zu
Sophie Taeubers textilen Arbeiten er-
schienen.

Die Publikation steht im Kontext
einer Rezeption der Schweizer Kinst-
lerin, die sich verstarkt fir den Zusam-
menhang von Kunsthandwerk und
freier Kunst interessiert. Denn lange
wurde das Werk Sophie Taeubers von
der kunsthistorischen Forschung auf
ihre abstrakten Arbeiten der 30er-
Jahre und ihr Wirken im Rahmen der
Dada-Bewegung reduziert. Erst mit
Ausstellungen wie der 2021 in Basel
und anschlief3end in London und New
York realisierten Retrospektive »Ge-
lebte Abstraktionen« weitete sich der
Blick auf den Beginn von Taeubers
kinstlerischer Laufbahn und ihr span-
nendes interdisziplindres Schaffen.

Sophie Taeuber (1889-1943) war
Kunsthandwerkerin, freie Kinstlerin,
Padagogin, Tanzerin, Architektin,
Autorin einer Publikation zum texti-
len Entwerfen sowie Herausgeberin
einer Kunstzeitschrift. Geboren in
Davos, verbrachte sie ihre Kindheit in

Rezensionen

Trogen in der Ostschweiz. Von 1907
bis 1910 besuchte Sophie Taeuber die
Zeichnungsschule fur Industrie und
Gewerbe in St. Gallen. 1910 bis 1914
studierte sie an den Munchner Lehr-
und Versuch-Ateliers fir angewandte
und freie Kunst (Debschitz Schule)
sowie an der Kunstgewerbeschule in
Hamburg. 1914 zog Sophie Taeuber
nach Zirich, wo sie an der Gewer-
beschule im Bereich Entwerfen und
Sticken unterrichtete. lhr experimen-
teller und freier Lehrstil kam bei den
Schilerinnen sehr gut an. Sie war, wie
Hoch und Lutz schreiben, »eine stilbil-
dende Lehrerin«. 1915 lernte Taeuber
den Kinstler Hans Arp kennen, den
sie 1922 heiratete. (Medea Hoch und
Gabriele Lutz verzichten auf eine Ver-
wendung des Doppelnamens Taeuber
Arp; vielleicht um zu betonen, dass
es ihnen primar um jene Werkphasen
geht, die vor dem Zusammenleben
und -arbeiten mit Hans Arp liegen?)

Wilhelm von Debschitz empfahl
Sophie Taeuber fur ihr zweites Stu-
dienjahr in Minchen eine Speziali-
sierung in der Metallklasse, sie aber
entschied sich fur die Textilklasse. In
einem Brief an ihre Schwester Erika
berichtete Sophie Taeuber Uber ihre
Ausbildung: »Ich werde immer mehr
Textil, entwerfe Teppiche Mébelstof-
fe und jetzt ganz grossmustrige Vor-
hangstoffe, der erste ist so wild dass
er nur fir eine Schwabinger Thee-
stube zu gebrauchen ware. Ich merke
endlich dass ich freier u. selbstandi-
ger werde.« [sic] Medea Hoch und
Gabriele Lutz verweisen auf die vielen
Parallelen zwischen Sophie Taeubers
Schaffen aus dieser Zeit und den Wer-
ken von Kunstschaffenden der Wiener
Werkstatte. Im Katalog finden sich
einige Abbildungen, die dies unter-
streichen, so zum Beispiel rustikale
bunte Wollstickereien auf meist grau-
em Naturleinen mit Fullungen aus
typisierten, flachig wiedergegebenen
Blumen.

Sophie Taeubers zahlreiche Aus-
stellungsteilnahmen ab 1915 wur-
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den von der Presse aufmerksam be-
sprochen. Medea Hoch und Gabriele
Lutz zitieren eine ganze Reihe von
Zeitungsbeitrdgen, erschienen um
1920, die die Bedeutung der Arbeiten
hervorheben. Die Kritiken dokumen-
tieren, so die Autorinnen, die dama-
lige Bedeutung des Kunstgewerbes,
das behandelt wurde wie die freie
Kunst. »Unter den Kinstlerinnen, die
mit Textilarbeiten vertreten sind, ist
Sophie Tauber mit an erster Stelle zu
nennen. lhr grosses Kissen mit dem in
abstrakten Formen gehaltenen Dekor
ist nach Raumaufteilung und farbiger
Wirkung ein prachtiges Stiickg, so for-
mulierte es zum Beispiel Jakob Welti
in der Neuen Zircher Zeitung.

Ausgehend von Sophie Taeubers
Entwirfen fur die Ostschweizer Sti-
ckerei- und Kléppelindustrie verorten
die Autorinnen das Werk der Kinstle-
rin zwischen Textilreform und Avant-
garde. Sophie Taeubers Abstraktions-
verfahren, die ja stilpragend fur ihr
Werk und ihre Kompositionen sind,
basieren sehr klar, wie die Autorin-
nen zeigen kénnen, auf Erfahrungen
mit Textilien. 1915 habe Taeuber, so
schreiben Medea Hoch und Gabriele
Lutz, erstmals die orthogonale Struk-
tur von Textilien auf Flachenkomposi-
tionen Ubertragen. Zwei Abbildungen
von »Vertikal-horizontale Komposi-
tion« spiegeln dies sehr gut wider:
eine Zeichnung mit Blei- und Farbstift
auf Papier (1915/16) sowie die dazu-
gehorige Umsetzung als geometrisch
gestaltete Stickerei (ca. 1917). Diese
und weitere, zum Teil erst kirzlich
entdeckten Entwirfe machen ersicht-
lich, wie unmittelbar die Kinstlerin an
Uberlieferte Kloppelmuster anknupf-
te, diese variierte und als Vorlage fir
ihre geometrischen Abstraktionen
verwendete.

Schon fir sich gesehen, sind So-
phie Taeubers Textil-Arbeiten, von
denen der Katalog eine grof3e Aus-
wahl hervorragend in Bild und Text
zusammenfasst, von kunsthistori-
scher Relevanz. Doch mit Blick auf

das Gesamtwerk werden sie umso
spannender. Sie sind, wie Medea
Hoch und Gabriele Lutz Uberzeugend
zeigen kdnnen, ein wesentlicher Aus-
gangspunkt fUr Sophie Taeubers viel-
schichtiges Oeuvre.

Fiona Frede

Gesammelt um jeden Prais!

Warum Objekte durch

den Nationalsozialismus
ins Museum kamen

und wie wir damit umgehen

Pallestrang, Kathrin / Puchberger,
Magdalena / Raid, Maria (Hg.)
Gesammelt um jeden Preis!

Warum Objekte durch den
Nationalsozialismus ins Museum
kamen und wie wir damit umgehen
Kataloge des Osterreichischen Museums

fur Volkskunde, 2023, Wien, 175 S.,
zahlr,, teils farb. Abb.

ISBN 978-3-902381-60-6

Der Titel von Ausstellung und Katalog
ist programmatisch. Er zeigt — mit
Ausrufungszeichen versehen! — den
Ansatzpunkt, mit dem die Kuratorin-
nen des Volkskundemuseums Wien
die Provenienzforschung zu teils auf
»Unrechtswegen« (S. 7) ins Museum
gelangten Objekten verfolgen. Ihr
Fokus richtet sich auf zweifelhafte Er-
werbsgeschichten, insbesondere die
der Sammlung Mautner, die sie um-
fanglich durchleuchteten und nun der
Offentlichkeit zuganglich machen.
Vorangestellt sind ein informatives
Vorwort von Matthias Beitl sowie drei
einfUhrende Beitrage der mal3geblich
Beteiligten. So erfahren wir von den
Kuratorinnen einiges Uber die Hin-

tergrinde der Ausstellung, von ihren
persdnlichen Uberlegungen, ihren
Umsetzungen von Ideen sowie Uber
vorgenommene Erweiterungen und
Erganzungen. Sehr lesenswert sind
auch die beiden Folgebeitrage, die
kluge, kenntnisreiche Rede des Nach-
fahren und Erbverwalters Stephen M.
Mautner anlaf3lich der Ausstellungs-
erdffnung und die Ausfihrungen zu
»Ausstellungsarchitektur, Displays
und Grafik, verfasst von den fur die
Gestaltung Verantwortlichen.

Der Hauptteil des Katalogs folgt
dem stringenten Konzept der Ausstel-
lung. Die Gliederung entspricht den
funf miteinander verbundenen Aus-
stellungsrdumen, die Besucher:innen
nacheinander zu durchschreiten hat-
ten. Im Katalog spiegelt sich die Idee
eines sukzessiven Heranfihrens an
ein nach wie vor heikles Thema durch
zahlreiche Angebote zur Vertiefung
wider. Zundchst wird das Publikum
im Foyer auf die Problematik erpress-
ter, geraubter oder unrechtmal3ig
angeeigneter Objekte aus Museums-
bestanden eingestimmt. Das erste
Kapitel (der erste Raum) ist dann der
Aufklarung Uber »Die Inventarver-
zeichnisse des Volkskundemuseum
Wien« gewidmet. Nach dieser fir das
Verstandnis grundlegenden Einfih-
rung Uber die Grundlagen und Aus-
gangspunkte der kuratorischen Arbeit
im Volkskundemuseum Wien setzt in
Raum zwei, unter der Uberschrift
»Erforschung der Herkunft und Rick-
gabe der Objekte, die konkrete Auf-
kldarung Uber die Voraussetzungen,
Vorgehensweisen und Ziele ihrer Pro-
venienzforschung ein. Dieses zweite
Kapitel ist besonders instruktiv, da es
wohldurchdacht Chancen der Parti-
zipation und der Interaktion mit den
Besucher:innen aufzeigt. Gesetzes-
texte, Beschlisse Uber Restitution
von »Vermogen und Kulturgut an Op-
fern des Nationalsozialismus« (S. 51),
der »lange Weg zum Kunstrickgabe-
gesetz« (S. 52) u.v.m. werden in der
Ausstellung so prasentiert, dass zu-



nachst immer nur die Spitze des Eis-
bergs zu erkennen ist. Das Publikum
ist aufgefordert, aktiv zu werden. Im
Katalog werden die Anreize zum Sto-
bern und sich tiefer in Themen ein-
zuarbeiten exemplarisch in Wort und
Bild dokumentiert. Und die Quellen
der Hoér- und Medienstationen sind
im Katalog genau aufgefihrt, ebenso
wie die zahlreichen, hier inhaltlich nur
beispielhaft vorgestellten Dokumen-
te — Gesetzestexte, BeschlUsse, Zei-
tungsartikel — und die Literatur zum
Durchblattern (»Bibliothek des Rau-
bes«, Czernin Verlag). Raum drei ist
zweigeteilt. Thematisiert werden hier
zum einen »Provenienzforschung und
Restitution im Volkskundemuseum
Wien«anhand von Objekten undihren
Herkunftsgeschichten, zum anderen
»NS-Gesetzgebung und Infrastruktu-
ren« (S. 65-99). Die Rdume respekti-
ve Buchkapitel vier und funf sind der
Geschichte der Familie Mautner und
der Sammlung Mautner gewidmet.
Die sorgféaltige Dokumentation und
Prasentation der rund 550 Maut-
ner'schen Objekte, die sowohl durch
Schenkung als auch Beschlagnah-
mung den Weg in dieses Museum
fanden, ist beeindruckend. Die ver-
schlungenen, sich trennenden und
wieder zusammengefihrten Wege
der Familie Mautner und des Volks-
kundemuseums sind zentraler Teil der
Ausstellung. Der auf zahlreichen Do-
kumenten basierende Text Uber »Die
Sammlung Mautner und das Volks-
kundemuseum Wien« (S. 101-167) ist
demgemaf3 sowohl inhaltlich als auch
im Umfang das Herzstick des Kata-
logs. Es ist ein wegweisender Text, der
sich spannend liest und aufzeigt, dass
Enteignungen und Restituierungen
von Kulturgitern auch zur Verstan-
digung und Verséhnung beitragen
konnen. In diesem Fall erfolgte nach
der vorbildlichen Aufarbeitung durch
engagierte Provenienzforscherinnen
des Museums eine Rickibertragung
der restituierten Objekte durch die
Erbengemeinschaft.

Ein hohes Mal? an Anschaulichkeit
entsteht durch die gelungene Kom-
bination von Raumskizzen, aussage-
starken Fotografien der Ausstellungs-
rdume und den gut lesbaren Texten
der Kuratorinnen. Die Kennzeich-
nung der Kapitel durch Vorsatzblat-
ter in Blau, Gelb, Grin, Rot und Rosa,
stets versehen mit dem Grundriss des
Raums, und die dazu passende Ein-
farbung der nachfolgenden Seiten
erleichtern die Orientierung und er-
freuen das Auge.

Fir diejenigen, die die Gelegenheit
hatten, die ausgezeichnet kuratierte,
sorgfaltig recherchierte und fir ein
breites Publikum anschaulich und in-
formativ aufbereitete Ausstellung zu
diesem disteren Kapitel der oster-
reichisch-deutschen Geschichte zu
erleben, spiegelt die Publikation vor-
zuglich das Gesehene wider und regt
zum weiteren Nachdenken Uber den
Umgang mit auf diese Weise ins Mu-
seum gelangten Objekten an. Fir alle,
die die Ausstellung nicht besuchen
konnten, ist der Katalog eine sehr gut
nachzuvollziehende Dokumentation
der Intentionen und Umsetzungs-
entscheidungen der Kuratorinnen.
»Wie gehen wir damit um?« ist eine
in Sammlungskontexten nach wie vor
aktuelle Frage, die hier ambitioniert,
ehrlich und mit klarer Absicht zur Hin-
terfragung und Aufklarung von un-
rechtmafiger Aneignung angepackt
wird. Das Buch bildet eine sehr gute
Grundlage fir die noch anstehenden
Aufarbeitungen und Einordnungen
einer Vielzahl von Objekten, die auf
dhnlichen Wegen in Museen gelangt
sind. Mogen zahlreiche weitere,
maoglichst interaktive Ausstellungen
diesem Beitrag zur Aufarbeitung
von fraglichen Sammlungsbesténden
folgen!

Gundula Wolter
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Duff-Gordon, Lucy

Lucile

Mein Leben als Modeschépferin
Verlag Texte und Textilien, 2024, Berlin,
366S., zahlr. s/w Abb., Gbers. von
Constanze Derham, Titel der Original-
ausgabe von 1932: Discretions and
Indiscretions

ISBN 978-3-948255-01-5

Selbst modegeschichtlich Interessier-
ten ist der Name Lucy Duff-Gordon
(1863-1935) nicht mehr unbedingt
vertraut. Dabei war die britische
Modeschopferin Lucile — wie sie sich
franzésisierend nannte — vom spéaten
19. Jahrhundert bis in die 1920er-
Jahre eine international bekannte
Grof3e. Damen des englischen Hoch-
adels, franzosische Schauspielerin-
nen, amerikanische Milliondrsgattin-
nen und Broadway-Stars zdhlten zu
ihren Kundinnen. Sie entwarf nicht
nur for Privatkundinnen, sondern
stattete komplette Theaterauffih-
rungen und Vaudeville-Shows aus.
Sie spielte in einer Liga mit Jeanne
Paquin (1869-1936) und Paul Poiret
(1879-1944).

Neben ihrem Londoner Stammsitz
»Maison Lucile« betrieb sie Mode-
hauser in Paris, New York und Chica-
go. lhre Unternehmensgesellschaft
»Lucile Ltd.« war viele Jahre lang
ein  Multimillionen-Dollar-Geschéft.
Finanzierungs- und Management-
Probleme sowie Verstof3e gegen US-
Zollvorschriften fuhrten den Zusam-
menbruch herbei. Die letzten Jahre
ihres Lebens verbrachte Lucy Duff-
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Gordon zuriickgezogen in bescheide-
nen Verhaltnissen in London.

Ihre  Autobiographie erschien
1932. In 23 chronologisch geglieder-
ten Kapiteln blickt sie auf ihr turbu-
lentes Leben zurick. Die Geschichte
ihres Aufstiegs von der geschiede-
nen, mittellosen, alleinerziehenden
Mutter im London des ausgehenden
19. Jahrhunderts zur gefeierten Mo-
deschopferin und Grinderin eines
internationalen Unternehmens liest
sich stellenweise wie ein Roman von
Charles Dickens.

Lucy Duff-Gordon verfigte Uber
keinerlei formale Qualifikation, war
allerdings sehr fantasievoll und selbst-
bewusst. Sie fiel durch aparte, selbst-
geschneiderte Kleidung auf. »[lch]
besal} etwas, was damals nicht eine
Frau von Hundert besal3: Chic. [...]Ich
kaufte einfach nur wenige Meter Stoff
und machte ein Kleid daraus, das jede
andere Frau mit Neid erfillte.« Das
brachte Auftrage ein, und 1893 eroff-
nete sie in London ihr erstes Atelier.
lhre 1900 geschlossene zweite Ehe
mit Sir Cosmo Duff-Gordon, ein Lady-
Titel und Zugang zum englischen Hof
wirkten sich gUnstig auf das Geschaft
aus. Im Jahr 1910 grindete sie ein Lu-
cile-Modehaus in New York, Nieder-
lassungen in Paris und Chicago folg-
ten bald darauf.

Mit Ruschen, Volants und schwin-
genden Sdumen war Luciles Mode
der Inbegriff von Weiblichkeit. Durch
den Verzicht auf einengende Kor-
setts, ausladende Tourniren und
steife Stehkragen brachte sie An-
mut und Ungezwungenheit in die
Frauenkleidung zurick. Ihre neuarti-
gen seidenen Dessous und hochge-
schlitzten Rocke setzten einen dezi-
diert sinnlichen Ton. In ihren eigenen
Worten klingt das so: »lch war die
erste Schneiderin, die Freude und
Romantik in die Kleidung brachte,
ich war eine Pionierin. Ich lie® auf[...]
ein London der Flanellunterwasche,
der Wollstrimpfe und volumindsen
Unterrdcke eine Kaskade von Chiffon

los [...] und drapierte Rocke, die sich
offneten, um schlanke Beine zu ent-
hillen [...] —ich zeigte der Welt, dass
das Bein einer Frau ein Objekt der
Schonheit sein kann.«

Luciles Neuerungen erstreckten
sich auch auf die Présentation und
Vermarktung ihrer Produkte. Jeder
Einkauf, jede Anprobe wurde in den
Uppig ausgestatteten und verschwen-
derisch geschmickten Rdumen ihrer
Modehduser mit Musik, Mannequins
und Champagner zu einem Erlebnis.
Lucile war die Erste, die ihre Moden-
schauen nicht nur potentiellen Kun-
dinnen, sondern einem zahlenden
Publikum zugénglich machte. Die
in groféen Theatern abgehaltenen
Events mit Live-Musik, Lichteffekten
und bekannten Mannequins zogen
Tausende an.

Angesichts der Detail-Verliebt-
heit der Autorin und ihrem Hang zum
Namedropping féllt auf, wie kurz sie
den Zusammenbruch ihres Unterneh-
mens abhandelt. Als Hauptverant-
wortlicher wird »ein jidischer Fabri-
kant« genannt. Uber ihre eigene Rolle
heif’t es: »Ich war nie eine echte Ge-
schaftsfrau gewesen. [...] Ich war eine
Designerin, das war alles.«

Allerdings verlief3 sie ihr einst so
fein ausgepragtes Gespir fur den
Zeitgeist. Als in Europa und den USA
nach dem Ersten Weltkrieg ein neu-
er, knabenhafter Look in die Mode
einzog, blieb Lucile weiterhin ihrem
romantischen Stil verhaftet. Am
Schluss ihrer Memoiren unterstellt
sie der Textilindustrie, die neue Mode
bewusst erfunden zu haben, um den
Absatz anzukurbeln. Luciles Unver-
maogen, sich auf neue emanzipatori-
sche Stimmungen der 1920er-Jahre
einzustellen, mag zu ihren Finanzpro-
blemen beigetragen haben.

Duff-Gordons Memorien sind eine
Melange von expressiver Selbstdar-
stellung, faszinierenden Einblicken in
die Mode- und Geschmacksentwick-
lung einer Welt im Umbruch, Gesell-
schaftsklatsch und Anekdoten Uber

Kundinnen. Sie liegen erstmals in
deutscher Ubersetzung vor, heraus-
gegeben vom Berliner Verlag Texte
und Textilien, der sich auf vergessene
Texte der Modegeschichte speziali-
siert hat.

Rose Wagner



