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A LS Bewunderin der grossen japanischen Modedesigner*innen
fihrte mich eine Japanreise im vergangenen November nattirlich auch
in den Flagship-Store des von Rei Kawakubo gegriindeten Modelabels
Comme des Garcons. Wahrend ich die skulpturalen Kleidungsstiicke
betrachtete, erinnerte ich mich an ein Referat, das ich vor gut zehn Jah-
ren hielt. In einem Kolloquium zum Thema der weiblichen Avantgarde
sprach ich tiber Kawakubos viel zitierte und viel diskutierte Kollektion
Body Meets Dress / Dress Meets Body aus dem Jahr 1997. Bis heute faszi-
niert sie durch ihre ungewd¢hnlichen Silhouetten, die monstros aufge-
triebenen Volumina, die Kérperkonturen nicht modellieren, sondern
deformieren, sowie durch eine radikale Irritation der Korrespondenz
von Kérperform und Kleidungsstiick (Abb. 1). Die Kollektion, oft auch als
»lumps and bumps«Kollektion (etwa: Beulen und Wélbungen) bezeich-
net, arbeitet mit Polsterungen, die an bewusst untypischen Stellen des
Korpers Volumen erzeugen und so die Silhouetten fast schon grotesk,
ohne gédngigen Proportionen zu folgen, verschieben. Anstatt also vor-
handene Korperformen zu modellieren oder zu betonen, lasst Kawakubo
durch die Kleidung neue, ungewohnte Koérperkonturen entstehen, die sich
einer unmittelbaren Einordnung entziehen.

Ich konnte die Kritik auf mein Referat, es habe zu wenig mit Kunst
zu tun gehabt, nie ganz nachvollziehen. In meinem Kopf waren namlich
die grotesken Korperdarstellungen Kawakubos bereits damals in ein
grosseres Geftige aus Bildern, Theorien und kunstlerischen Positionen
eingebettet, das ich schlicht nicht ausformuliert hatte. Vielleicht hatte ich
deutlicher machen mussen, dass ich Kawakubos Mode als Teil einer femi-
nistischen Kunst- und Kulturgeschichte verstehe, die Kérper und Ge-
schlecht nicht als »natiirliche« oder vorgegebene Tatsachen liest, sondern
als Effekte normativer Wiederholungen gesellschaftlicher Praktiken?

Zwischen den Kleiderstangen im Comme des Garcons Store kura-
tierte ich nun also meine inneren Referenzbilder nochmals neu und blieb
bei den beulenartigen Stirnimplantaten hangen, die sich die franzosische
Performancekiinstlerin ORLAN (Abb. 2) in einer ihrer umstrittenen
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(1) Comme des Garcons, Look 6 der Kollektion Body Meets Dress / Dress Meets Body, Frahjahr/
Sommer 1997. (Foto: Courtesy Condé Nast)



(2) ORLAN, fotografiert von Fabrice Lévéque, 1997, Polaroid
Sofortfilm, verwendet unter der Lizenz CC BY-SA 4.0.

»Operationsperformances« chirurgisch einsetzen liess. Wie Kawakubos
»lumps and bumps« erzeugen auch ORLANs Beulen an den Schlafen
sichtbare Deformationen, die Schonheitsideale irritieren. In dieser visu-
ellen Ndhe begann sich jenes Geftige, das ich damals nur implizit mit-
gefiihrt hatte, erneut zu verdichten und zugleich praziser zu fassen.

Gemeinsam ist beiden, so moéchte ich im Folgenden zeigen, dass sie
normierende und patriarchale Logiken koérperformender Praktiken - hier
explizit der Mode und der &dsthetischen Chirurgie - nicht bestéatigen,
sondern gezielt unterlaufen. Wahrend Kawakubo den Kérper durch tex-
tile Volumina als formbares Konstrukt sichtbar macht, verschiebt ORLAN
dasselbe Prinzip in das Register des Fleisches. Sie setzen dort an, wo
Korper als Evidenz erscheinen sollen, und machen deren Herstellung,
Normierung und Lesbarkeit zum Thema.
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Zwischen 1990 und 1993 realisierte ORLAN in ihrem Projekt La Réincar-
nation de Sainte-ORLAN insgesamt neun schonheitschirurgische Ein-
griffe - filmisch dokumentierte und teilweise sogar live in Galerien
tbertragene »Operationsperformances«, wie sie sie nennt — an ihrem
eigenen Korper.! Ausgangspunkt ihrer operativen Transformation ist
ein computergeneriertes Bild, das physiognomische Merkmale von klas-
sischen Ikonen der westlichen Kunstgeschichte — u.a. Botticellis Venus,
Leonardos Mona Lisa und Bouchers Europa - mit ORLANs eigenen
Gesichtszligen kombiniert. Gew&hlt habe sie diese Vorbilder nicht, weil
sie patriarchale Schonheitsnormen verkorperten, sondern aufgrund ihrer
narrativen und symbolischen Konnotationen, etwa im Hinblick auf
Widerstéandigkeit oder Verletzlichkeit. In mehreren Eingriffen sollen diese
referenziellen Elemente in ORLANSs Physiognomie integriert werden.

Der Begriff »Carnal Art«(fleischliche Kunst), den ORLAN fiir ihre
Performances verwendet, steht programmatisch fiir den materiellen
Charakter ihrer Arbeit, die den Fokus nicht auf das geschonte Resultat
des kosmetischen Eingriffs richtet, sondern die materiellen und ideolo-
gischen Prozesse, die an der Formung von Koérpern beteiligt sind. Ent-
sprechend lasst sich ORLANSs Praxis als Eingriff in die kulturelle Logik
der Schonheitschirurgie lesen. Die Rekombination ikonischer Gesichts-
merkmale fihrt denn auch nicht - wie man es erwarten wirde - zu
einer Perfektionierung des Aussehens, sondern zu einer Physiognomie,
die dem prototypischen Schoénheitsideal widersteht. Indem ORLAN
gerade die markantesten Merkmale ihrer kunsthistorischen Vorbilder
isoliert und neu zusammensetzt, macht sie jene Prototypisierung sicht-
bar, gegen die sich ihre Kunst richtet. Sie selbst betont, dass es ihr nicht
um eine Kritik der Schonheitschirurgie als Technologie geht, sondern
um eine Kritik der dahinterstehenden Ideologie: »I'm not against it, that'’s
a technique of our time. Yet I'm against its attempts to standardize peo-
ple.«?

Spétestens ab der siebten Operation wird unmissverstéandlich
klar, dass die chirurgischen Massnahmen nicht auf Verschénerung zie-
len, sondern auf eine Uberzeichnung und Irritation der Kérperform. Die
Beulen an den Schlédfen, die sich ORLAN einsetzen ldsst — Implantate,
die eigentlich fir die Betonung der Wangenknochen konzipiert wurden
-, ebenso die tiberdimensionierten Brustimplantate oder die geplante,
anatomisch jedoch nicht umsetzbare Vergrosserung der Nase markie-
ren diese gezielte Verschiebung von Harmonisierung hin zu Verfrem-
dung und Parodie.

Im Gegensatz zur konventionellen Praxis der Schénheitschirur-
gie, die ihre blutigen, defigurierenden Prozesse tendenziell verdeckt und
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damit ihre Resultate naturalisiert, geht es ORLAN gerade um deren Sicht-
barmachung. Anstatt die operativen Eingriffe, wie sonst tiblich, durch
simple Vorher-Nachher-Bilder zu glatten, dokumentiert ORLAN den
postoperativen Heilungsverlauf und stellt die geschwollene und verletzte
Haut in einer Serie von einundvierzig Fotografien offen aus.? Die Praxis
der Schonheitschirurgie wird so entmystifiziert; der Kérper erscheint
nicht als glatte Oberflache, sondern als Resultat eines schmerzhaften,
materiellen Werdens. Die Versteigerung operativer »Reliquien« — Abfall-
produkte der kosmetischen Operationen, wie etwa Fett, Blut oder tiber-
schiissiges Gewebe — verschiebt den Blick zusatzlich auf die Arbeit, die
in die Herstellung des Korpers eingeht. Indem diese Materialien zirku-
lieren und 6konomisch markiert werden, werden die Machtverhéaltnisse
sichtbar, die den vermeintlich nattirlichen Kérper erst hervorbringen.

Ob und inwiefern Schonheitschirurgie als kritische Praxis gele-
sen werden kann, ist innerhalb feministischer Debatten umstritten.
Wihrend eine Position kosmetische Eingriffe als Ausdruck patriarcha-
ler Kontrolle tiber weibliche Kérper kritisiert und operierte Frauen als
Opfer normativer Schénheitszwéange versteht, betont eine andere ihr
Potential als Praxis von Handlungsmacht und Selbstbestimmung. Frauen
erscheinen in dieser Perspektive nicht als passive Objekte, sondern als
Akteurinnen, die sich der herrschenden Schonheitslogik bewusst bedie-
nen, um ihr Selbstbild und ihre gesellschaftliche Position zu verhandeln.
ORLANSs kuinstlerischer Beitrag lasst sich weder eindeutig der einen
noch der anderen Position zuordnen. lhre Performances legen die
Gewaltformigkeit und Normativitat kosmetischer Eingriffe offen, indem
sie operative Koérpereingriffe sichtbar hervorheben, anstatt sie zuguns-
ten eines naturlich und unbearbeitet erscheinenden Korpers zu verhtl-
len. Zugleich eignet sie sich die Technologie der Schonheitschirurgie an,
jedoch - und hier liegt das subversive Potential - um deren Wirkungs-
logik gegen sich selbst zu wenden. Gerade weil operative Eingriffe Kor-
per sichtbar nach kulturell codierten Vorstellungen von Geschlecht und
Schonheit formen, kénnen sie deren Konstruiertheit offenlegen und die
ihnen zugrunde liegenden Machtstrukturen sichtbar machen. Vor die-
sem Hintergrund ldsst sich ORLANSs Praxis als feministische Interven-
tion lesen, die nicht auf die Ablehnung technologischer Verfahren zielt,
sondern auf deren strategische Umcodierung.
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Dass Mode und Schonheitschirurgie hier als strukturell vergleichbare
Praktiken angesehen werden konnen, zeigt bereits Kawakubos visuelle
Inszenierung der Runway-Show. Das Styling der Models evoziert Asso-
ziationen zu postoperativen Heilungsprozessen, etwa nach einem Face-
lift: Die rot geschminkten Augen erscheinen beinahe blutunterlaufen,
eng um Stirn und Haaransatz gefiihrte Bdnder erinnern an medizini-
sche Bandagen, wie sie auch ORLAN in Abbildung 2 als visuelle Anspie-
lung auf ihre chirurgischen Eingriffe inszeniert.* Die Korper, die tiber
den Laufsteg gehen, werden so von Beginn an nicht als »nattirlich« pra-
sentiert, sondern als behandelt, geformt und markiert. Mit dieser visuel-
len Rahmung scheint Kawakubo also zu etablieren, dass es ihr in ihrer
Kollektion nicht nur um die Kleidung geht, sondern auch um die Korper,
die die Kleidung tragen.

Gleich der erste Look, den Kawakubo auf den Laufsteg schickt,
fuhrt diese visuelle Verschrankung von Koérper und Textil noch einen
Schritt weiter, indem er eine Tauschung inszeniert: Das Model tragt ein
enganliegendes, transparentes Top, durch das die nackten Briiste sicht-
bar sind. Der Blick féllt als Erstes auf den Kérper, noch bevor der Stoff
und die textile Konstruktion als solche wahrgenommen werden. Damit
verunsichert die Inszenierung von Anfang an, wo Kleidung beginnt und
wo der Korper endet.® Kawakubo etabliert so eine visuelle Setzung: Kor-
per ist Kleid und Kleid ist Kérper — Body Meets Dress / Dress Meets Body.
In der Rickenansicht des Models radikalisiert sich diese Stérung der
Lesbarkeit weiter: Ungeféahr auf der Hohe der Schulterblatter des Models
sind dem transparenten Stoff zwei asymmetrisch platzierte, nierenfor-
mige Polster eingendht. Die Polster dienen nicht der Akzentuierung oder
Optimierung bestehender Korperformen, wie dies etwa bei Schulter-
polstern der Fall ist. Sie iiberformen keine vorhandenen Proportionen,
sondern deformieren die Silhouette gezielt. Kawakubos Kollektion
bricht damit mit der klassischen Logik der Mode, die Kérper idealisiert
und korrigiert. Stattdessen entstehen neue Korperformen, die sich gan-
gigen Schonheitsidealen des weiblichen Korpers entziehen. Die Deforma-
tion ist hier keine Abweichung von einer Norm, sondern eine Strategie
gegen die Norm selbst.

Dass es Kawakubo mit ihrer Kollektion um eine Kritik normie-
render Vorstellungen von Weiblichkeit geht, zeigt sich auch im weiteren
Verlauf der Runway-Show. Auf den ersten, mit Nylonstoff gearbeiteten
transparenten Look folgen opake Stoffe in blauem, rotem oder rosa-
farbenem Gingham-Muster. Die karierten Textilien wecken Assozia-
tionen von Domestizitdt - etwa an die amerikanische Hausfrauen-
mode der 1950er-Jahre — und evozieren so stereotype Bilder westlicher
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Weiblichkeit. Das Gingham-Muster fungiert dabei als visuelle Chiffre
fur eine kulturell stabilisierte Vorstellung von Weiblichkeit, in der der
weibliche Kérper als ordentlicher, beherrschter und sich in soziale Rol-
len einftigender Kérper erscheint. Die »lumps and bumps«jedoch stéren
jegliche formale Ordnung und wandern von Model zu Model sodann
auch an unterschiedliche Korperstellen: Mal bildet sich eine tumorartige
Wolbung ungefahr auf der Hohe der Hiifte, mal ein quasimodo&hnlicher
Buckel oder eine Wulst am Bauch. Sie zielen nicht auf eine Uberformung
klassisch erotisierter Zonen des weiblichen Koérpers und unterlaufen
damit gdngige Codierungen weiblicher Attraktivitdt. Die Polsterungen
deformieren die Silhouette also so, dass das Gingham-Muster seine ord-
nende Funktion verliert und in eine Konstruktionslogik eingebettet wird,
die seine Lesbarkeit unterlauft. Genau dadurch werden jene Mechanis-
men irritiert, die Weiblichkeit normalerweise stabilisieren. Das stereo-
type Weiblichkeitsbild, das der Gingham-Stoff evoziert, bleibt zwar noch
erkennbar, kann seine normierende Wirkung jedoch nicht mehr entfal-
ten, weil es an eine Kérperform gebunden ist, die sich jeder Harmonisie-
rung entzieht.

Bezeichnend ist, dass Kawakubo dieses stereotype Weiblichkeits-
bild nicht >gegen- ein anderes Ideal ausspielt, sondern mit ihren Entwiir-
fen die Herstellungslogik solcher Bilder tiber die Konstruktion der Klei-
dungsstticke freilegt. In die obersten aus elastischem Nylon gearbeiteten
Stofflagen der Kleider sind auf der Innenseite Taschen eingenéht, in die
herausnehmbare Polster aus einem Daunengemisch eingelegt sind. Wie
die dokumentierten Massangaben der heute in Museumssammlungen
bewahrten Kleidungsstiicke zeigen, sind die Grossen dieser Polster vari-
abel ® Die Korperform, die durch sie erzeugt wird, ist also nicht fixiert,
sondern prinzipiell veranderbar. Der Kérper erscheint hier nicht als sta-
bile Gegebenheit, sondern als Konfiguration, die durch textile Eingriffe
erzeugt werden kann. Damit widersetzen sich Kawakubos Designs der
Vorstellung eines in sich koharenten, nattirlich gegebenen Korpers, auf
den die Kleidung lediglich reagiert.

Kawakubo inszeniert zwar eine visuelle Gleichsetzung von Kor-
per und Kleid, macht jedoch zugleich erkennbar, dass es sich bei den
Woélbungen um textile Polster handelt. Sie verschwinden nicht nahtlos
im Material, sondern bleiben als textile Konstruktion sichtbar, wie auch
Abbildung 1 zeigt. Am Saum des Armellochs lugt das weisse Polster her-
vor, das dem Ruicken des Models eine buckelartige Wolbung verleiht.
Zugleich wird dort eine Schichtung sichtbar: Unter dem rot-weissen
Oberteil liegt ein beige-weisses Unterkleid - dort, wo der Blick ein>Dar-
unter< erwartet, erscheint kein nackter Kérper, sondern nochmals eine
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textile Schicht. Kérper und Kleid lassen sich so nicht mehr in ein Ver-
haltnis von Innen und Aussen bringen. Das Kleid verweist also nicht auf
einen Korper darunter, sondern produziert ihn an der Oberflache als
Resultat textiler Eingriffe.

(ORONO)

Die an Kawakubos Kollektion sichtbar werdende Herstellungslogik des
Korpers lasst sich an ORLANs Operationsperformances weiter zuspit-
zen. Dort wird diese Herstellbarkeit nicht nur dargestellt, sondern im
Vollzug selbst ausgestellt. ORLAN operiert dabei gezielt mit einer Irrita-
tion der Vorstellung eines wechselseitigen Ausdrucksverhaltnisses zwi-
schen Korper und Identitat. In dieser Logik ist die sichtbare Oberflache
das Medium, tiber das ein innerer, als nattirlich angenommener Kern
lesbar wird. ORLAN unterlauft diese Vorstellung zunéchst auf sprachli-
cher Ebene, indem sie vor jeder Operationsperformance aus einem Text
der franzodsischen Psychoanalytikerin Eugénie Lémoine-Luccioni liest:
»Skin is deceiving ...  have the skin of an angel, but I am a jackal ... I never
have the skin of what [ am.« Die Haut wird mit diesem Zitat als triigeri-
sche Oberflache etabliert, an der Zuschreibungen haften. Die anschlies-
sende performative Offnung der Haut trigt sodann das symbolische
Versprechen, einen inneren, authentischen Kern, eine wahre Identitat -
oder im Sinne von Judith Butlers Gendertheorie: ein vorgéngiges, als
naturgegeben gedachtes Subjekt - freizulegen. Mit dem Einschnitt in
den Korper kollabiert stattdessen jedoch die Unterscheidung zwischen
Innen und Aussen vor unseren Augen. Sobald die dussere Hautschicht
gelost wird, verliert namlich das, was als Inneres gedacht war, seine
Funktion als »Inneres« - es wird selbst zur Oberflache und entzieht sich
damit jener ontologischen Tiefe, die ihm zugeschrieben wird.

Identitét erscheint vor diesem Hintergrund nicht als vorgéngige
Essenz, die im Koérper verborgen liegt. Sie entsteht vielmehr dort, wo
Korper durch technische, visuelle und diskursive Praktiken geformt,
sichtbar gemacht und gelesen werden. Der Korper fungiert in ORLANSs
Performances in der Folge nicht als Ausdruck eines inneren Subjekts,
sondern als Schauplatz jener Prozesse, in denen Identitat tiberhaupt erst
produziert wird.

In dieser Verschiebung der Beziehung zwischen Kérper und sei-
ner Lesbarkeit treffen sich ORLANs Performances mit Kawakubos Ent-
wirfen. Im Comme des Garcons Store verdichtete sich fir mich die
Gegentiberstellung - oder das »produktive Zusammendenken«, wie ich
es nennen mochte - von Kawakubos Body Meets Dress / Dress Meets
Body und ORLANSs Réincarnation de Sainte-ORLAN zu einer geteilten

Nadine Jirka



Asthetik der Deformation, die den Kérper nicht als Trager von Identitit,
sondern als Terrain ihrer kulturellen und medialen Produktion begreift.
Ob durch textile Polsterungen oder chirurgische Eingriffe: Der Kérper
fungiert nicht als nattirlicher Ausgangspunkt, sondern als Material, an
dem kulturelle Normen von Geschlecht sichtbar produziert werden.
Gerade indem beide Kiinstlerinnen die Eingriffe, die Kérper formen,
nicht verbergen, sondern ausstellen, verschieben sie den Blick hin zu
den Bedingungen seiner Hervorbringung. Weiblichkeit erweist sich so
nicht als stabile Identitét, sondern als Effekt jener Praktiken, die Kérper
lesbar, bewertbar und normierbar machen.

ANMERKUNGEN
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