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Vorwort

Wahl des Diplomarbeitsthemas und kiinstlerische Auseinandersetzung im Studium

Die Kollektion Ambimorphous entdeckte ich im Laufe meines Studiums. Die Vielschichtigkeit der
Formensprache sowie der Themen, die sie behandelt, beeindruckte mich, sodass ich Bilder der
Kollektion in meinen Inspirationen-Heften sammelte. Sie begleiteten mich wahrend meiner
Studienzeit. In der Auseinandersetzung mit meinen kinstlerischen Projekten, war ich kontinuierlich

auf der Suche nach Auflésungsprozessen.

Sei es auf der Materialebene mit Stoffstrukturen oder auf Kleidungsebene mit Fragmenten.

Auf der Materialebene geschah die Veranderung durch Experimente mit Stoffen. Das Verschieben
von Faden erzeugte Stoffstrukturen, die auf Auflésungs- sowie Verdichtungsprozesse verwiesen.
Auf der Kleidungsebene geschah durch eine Fragmentierung eine neue Zusammensetzung
einzelner Fragmente. Dies bot ein Wechselspiel zwischen Vielfalt & Einheit, die immer neue
Arrangements ermdglichten und dadurch endlose Méglichkeiten boten.

Diese formale Formensprache, wonach ich stets suchte, war verwoben mit Pluralitat und in
weiterer Folge mit Themen der kulturellen Identitat. Diese Bereiche stellten und stellen bis heute
den Ausléser und die Grundlage meiner Arbeitsweise dar. So entwickelte sich meine textile

Formensprache. Eine vielschichtige, vieldeutige, transdisziplindre Arbeitsweise.

Das Thema meiner Diplomarbeit ermdglichte eine vertiefte Auseinandersetzung und
Untersuchung dieser Themen, in die ich mich intensiv und genauest vertiefen konnte. SchlieBlich
eroffnete mir die umfassende Beschaftigung mit den verschiedenen Aspekten der Arbeit, die

Schérfung meines Blickes auf meine persénliche Geschichte und familiare Prozesse.



Ursprung der Tracht - eine forschende Herangehensweise

Als erstes fragte ich mich, von welcher Tracht Hussein Chalayan ausgegangen ist? Ist die Tracht
nach einer bereits existierenden gebildet oder hat er sich von einer bestehenden Tracht
inspirieren lassen? Hat er Elemente von einer traditionellen Tracht entnommen und sie neu
zusammengestellt oder hat er Elemente von verschiedenen Trachten kombiniert? Ich fragte mich
ebenso, inwiefern es relevant ist, die Herkunft der Tracht zu erfahren.

All diese Fragen beschaftigten mich, somit war es mir ein groBes Anliegen dies herauszufinden.
Ich vermutete, dass Hussein Chalayan von einer bestehenden Tracht ausging und begabe mich
auf die Suche. Diverse Presseartikel berichteten liber die Kollektion Ambimorphous, welche in der
Fashion Week in Paris im Jahr 2002 prasentiert wurde. Unterschiedliche Quellen wurden der
Tracht zugeschrieben: Westtirkei, Osttirkei, Anatolien, Himalaya. Diese sind vermutlich
Annahmen sowie Interpretationen der Journalistinnen. HC selbst spricht einmal von der
Westtlirkei, und ein anderes Mal von der Osttiirkei als Ort der Inspiration fiir seine Arbeit.

Anhand von Abbildungen diverser kostiimgeschichtlichen Buchbanden stellte ich fest, dass viele
Elemente der Tracht, von der Hussein Chalayan ausgegangen ist, in Trachten von Bosnien-
Herzegowina und Albanien wieder zu finden sind. Die adhnliche Formensprache zwischen den
Trachten der Balkanlander und die der Tirkei verweisen auf das Osmanische Reich und somit auf
ihre gemeinsame Geschichte.

Die langwierigen Recherchen fihrten letztendlich zur Entdeckung der Tracht der Pomak-Frauen.
Ich gehe in meiner Arbeit davon aus, dass Hussein Chalayan diese Tracht als Ausgangspunkt fiir
seine Kollektion genommen hat. Jedoch muss ich anmerken, dass ich keine schriftlichen
Informationen diesbeztiglich gefunden habe. Mit den Ausfiihrungen und Beschreibungen meiner
Arbeit versuche ich diese Interpretationen darzulegen und zu untermauern. Die gewahlte
Formensprache der Kollektion und der Einsatz der Tracht erscheinen mir in diesem
Zusammenhang als Bestdtigung meiner These. HC gibt jedoch den Urspruch der Tracht nicht
Preis: ,After the show, Chalayan revealed that the ethnic costume came from a region of eastern
Turkey, but refused any further explanation, saying, "Interpret it as you will." No matter: neither
enigmatic pronouncements nor symbolic gestures could obscure the fact that these were stunning

—and quite original—clothes.”1

! https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-2002-ready-to-wear/chalayan
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-A- Einleitung

Die folgende Arbeit setzt sich intensiv mit der Kollektion Ambimorphous von Hussein Chalayan
auseinander. Auf den ersten Blick ist es die prunkvolle, reich bestickte und farbige Tracht, die
anregt der Frage nach ihrem Ursprung in Bezug auf die Kostlimgeschichte nachzugehen.
Chalayan gibt weder in seinen Interviews noch Biichern bekannt - beziehungsweise findet sich
diesbeziiglich keine Literatur — von welcher Gegend und von welcher ethnischen Volksgruppe die
Tracht, die er als Ausgangspunkt seiner Arbeit nimmt, abstammt und getragen wird. Auf den
zweiten Blick ist es die vielschichtige Formensprache von der Transformation der Tracht zum
schwarzen Mantel und vom schwarzen Kleid zur Tracht, die einen Anstol3 gibt sich
wissenschaftlich mit diesem Kontext auseinanderzusetzen und tiefer in die Kollektion

einzutauchen.

Im Laufe der Modenschau von Ambimorphous vollzieht sich ein zirkulérer Transformationsprozess,
ausgedrickt bereits durch den Titel der Kollektion, der ,eine Form in zwei Richtungen
einnehmen” bedeutet.2

Zwei verschiedene Einflisse sind in der Kollektion zu beobachten: einerseits die Tracht,
stellvertretend fir die Traditionen des ,Orients”, wobei in diese Arbeit Sldost Europa
beziehungsweise der westliche Teil Asiens gemeint ist. Andererseits der schwarze Mantel,
stellvertretend fir die Moderne und fiur den ,Okzident”, welcher in diese Arbeit das westliche
Europa meint. Auf einer Metaebene lasst sich interpretieren, dass es sich um die Begegnung und
insbesondere um die Beziehung zwischen ,Orient” und ,Okzident” handelt. Hussein Chalayan
erdffnet einen Diskurs Uber Zuschreibungen von vermeintlichen Gegenpolen: Tradition und
Modernitat.

Bezieht man sich auf Nietzsches Ansichten, steht Tradition flr Ricksténdigkeit und die Moderne
fir Aufklarung.® Zumeist werden Tradition und Modernitdt im Sinne einer Polaritat

gegenlbergestellt, jedoch korrelieren sie auch miteinander.

In Ambimorphous, zeigt sich diese Dualitat durch die Gegensatzlichkeit der starken Ornamentik

der Tracht versus der Einfachheit des schwarzen Mantels. Hussein Chalayan dekonstruiert diese

2 https://www.wortbedeutung.info/ambi-/
https://en.oxforddictionaries.com/definition/morphous

3 Christa Gurtler, Eva Hausbacher (Hg.): Kleiderfragen- Mode und Kulturwissenschaft; transcript Verlag 2015, S. 17.
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zwei besonderen Merkmale der Kollektion und eréffnet dabei ein Experimentierfeld, in welchem

er eine neue Sprache anhand von formalen Vokabularen entwickelt.

Um diese Dekonstruktionsprozesse vertieft darzulegen, wurde der Ursprung der Tracht der
Pomaken anhand der Kostlimgeschichte erforscht und der Bedeutung des schwarzen Mantels in

der Modegeschichte nachgegangen.

Es erscheint offensichtlich, dass Hussein Chalayan von der Tracht der Pomaken ausgegangen ist.
Pomaken sind eine ethnische Minderheitsgruppe von muslimischen Slawen, die unter anderem in
Ostthrakien, sprich dem Westen der Tirkei, leben.* Durch Chalayans Werdegang ist ersichtlich,
wie sehr ihn Themen der kulturellen Identitdt sowie Grenzen beschéftigen. Das lasst eine
Verbindung zu den Pomaken und ihres ethnisch-geschichtlichen Hintergrundes ziehen.

Der schwarze Mantel, als zweites besonderes Merkmal der Kollektion, wird im Zuge einer
Auseinandersetzung mit der Frauen- sowie Mannermode der Moderne untersucht. Der Bogen
spannt sich dabei vom schwarzen Anzug bis zum ,kleinen Schwarzen” von Coco Chanel. Die
beiden Kleidungsstiicke gelten als groBe Modeentwicklungen, die zu einer Identitdt von Mann

und Frau der Moderne fihrten.

Anhand den Schriften von Adolf Loos und Le Corbusier werden Schwarz und Weif3 als Farben der
Moderne erlautert. Beide nehmen in einer drastischen Art und Weise Stellung zu einer reduzierten
Formensprache und somit zum Verbannen von Ornamenten.> Schwarz gilt in der Mode als Farbe
der Moderne, das Aquivalent in der Architektur ist die weiBe Farbe. Hussein Chalayan wahlt Weil3
fir das Bihnenbild der Modenschau und bezieht sich auf die Minimal Art. Dies lasst sich in
Verbindung mit den Arbeiten eines Kinstlers des Minimalismus, Sol Lewitt, sowie mit dem
Raumkonzept des White Cubes bringen.

Wesentlich fir die Analyse der Kollektion Ambimorphous ist es, sich mit den Konzepten von
Hybriditat und Alteritat auseinanderzusetzen. Dabei stehen Konstruktionen des ,Eigenen” und

des ,Anderen” sowie des ,Vertrauten” und des ,Fremden” im Mittelpunkt.

4 Bagaran, Fatma Nur and Gurcim, Banu Tipigil: A Reflection on Pomak Culture in Modern-day Turkey: Traditional
Female Clothing and the Bride's Wedding Outfit’; Folklore, 118:2, 2007

5> Steyerl Hito: Die Farbe der Wahrheit: Dokumentarismen im Kunstfeld; Verlag Turia + Kant, 2008
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Mit Ambimorphous werden kulturelle Zuschreibungen dekonstruiert. Die
Transformationsprozesse, sowie der zirkuldre Verlauf der Kollektion veranschaulichen die
,verwobenen Polaritaten”?® der beiden besonderen Merkmale der Kollektion.

Anhand der umfassenden Analyse der Kollektion Ambimorphous wird versucht, folgende

Forschungsfragen zu beantworten:

Welchen Strategien verwendet Hussein Chalayan, um Hierarchisierungen im Kontext
gesellschaftspolitischer Rangordnungen abzubauen,

wahrend er kulturelle Zuschreibungen dekonstruiert?

Wie zeigt sich Ambimorphous im Hinblick auf die Entstehung einer hybriden Mode?

Wie entsteht die Zusammenstellung der Kollektion,

von der aus der Kostiim- und Modegeschichte entnommenen formalen Vokabular,

um dies zur Sprache zu bringen?

Wie zeigen sich Aufldsungs- und Transformationsprozesse
in Hinblick auf die Tradition, die Moderne, die Emanzipation und die Alteritat

in der Kollektion Ambimorphous?

¢ Geiger Hanni: Form follows culture Entgrenzungen im Konzept- Design Hussein Chalayans; Béhlau Verlag GmbH &

Cie, Koln Weimar Wien, 2016, S. 24.
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-B- Ambimorphous- Beschreibung der Modenschau

oy

Abb. Nr. 8

Abb. Nr. 9

Die Modenschau der Herbst-Winter Kollektion ,Ambimorphous” des Designers Hussein Chalayan
(HC) fand im Jahr 2002 in ,la Cité de la musique de la Villette” in Paris statt und wurde vom
.I'Ensemble des musiques nouvelles” musikalisch begleitet.” Die Show von Ambimorphous
gliederte sich in drei Teile und verlief zirkular. Im ersten Teil steht die Verwandlung einer Tracht zu
einem schwarzen Mantel im Mittelpunkt (sieche Abb. Nr. 8). Der zweite Teil der Kollektion gliedert

sich in mehrere Phasen. Hussein Chalayan experimentiert dabei mit der Uberlagerung

7 Article In: Figaro (Le) (n°Ind: 11/03/2002) Titre: Un week-end exceptionnel Auteur: D. Savidan, S.2
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unterschiedlicher Formensprachen. Der dritte Teil der Modenschau spiegelt den ersten Teil

wieder, verlduft jedoch umgekehrt (siehe Abb. Nr. 9).

Diese Transformationsprozesse geschehen Schritt flr Schritt, indem Schichten sich liberlagern und
Stoffelemente ineinander tbergehen. Die Kleidungsstiicke, die so entstehen, stellen einen Prozess
dar, der vom Designer als ,Morphing” beschrieben wird. Morphing ist eine digitale Technik, die
ein erstes Bild in mdglichst natirlicher und flieBender Weise in ein Endbild transformiert. Es
handelt sich dabei um Spezialeffekte, die eine Animation produzieren.® Ambimorphous setzt sich
aus zwei Wortern zusammen: einerseits ,Ambi”, vom lateinischen ,ambo”, das ,beide” bzw. ,zu
beiden Seiten” bedeutet? Und anderseits ,Morphous”, das eine ,bestimmte Form/Gestalt”
meint.? Ambimorphous heif3t somit ,eine Form in zwei Richtungen einnehmen”. Dazu ein Zitat:
“The clothes will represent forms that are so-called ‘ambimorphous’: where all forms can morph in
two different directions, (...)"."' Die Vétements der Kollektion reprasentieren sogenannte
"ambimorphose" Formen, alle Formen konnen sich in zwei verschiedene Richtungen verwandeln.
~Ambi-Morphous” beinhaltet eine dualistische Beziehung, die mit Hilfe der Tracht sowie dem

schwarzen Mantel dargestellt wird.12

Die Modenschau beginnt mit dem Auftreten eines weiblichen Mannequins, ihr Aussehen lasst
einen Asiatischen Hintergrund vermuten. In dieser Arbeit werden ,asiatisch”, ,dunkelhautig”,
~europaisch” (wenn es sich auf das Aussehen der Models bezieht) Grol3 geschrieben. Dies dient
als Hinweis, um die Problematik von Ethnizitat, die oft damit einhergehenden Zuschreibungen, die
geschichtliche Unterdriickung und die leider bis heute andauernden Ungerechtigkeiten in Hinblick
auf Hautfarben anzudeuten und mitzudenken. So soll der reflektierte Zugang zu diesen
Zuordnungen sichtbar gemacht werden.

Das Asiatisch aussehende Model ist in eine farbenprachtige, reich bestickte Tracht gekleidet. Zehn
bis flnfzehn Minuten steht sie allein und absolut unbeweglich auf dem Laufsteg. Manche

Journalisten beschreiben ihren Blick als traurig, andere als souveran.

8 http://modelab.fr/hussein-chalayan-precurseur/

? https://www.wortbedeutung.info/ambi-/

19 https://en.oxforddictionaries.com/definition/morphous

" https://www.europeana.eu/portal/de/record/2048208/EXH616.html

12 Joshua Parker, Lucie Tunkrova and Mohamed Bakari (Hrsg.): Metamorphosis and Place; UK: Cambridge Scholars
Publishing, 2009, S. 97.

18


https://www.wortbedeutung.info/ambi-/
https://en.oxforddictionaries.com/definition/morphous
https://www.europeana.eu/portal/de/record/2048208/EXH616.html
http://modelab.fr/hussein-chalayan-precurseur/

Sarah Mower, Modejournalistin und Kritikerin in der amerikanischen Vogue berichtete damals,
dass eine Unruhe und ein Unbehagen im Publikum zu bemerken war. Sie versucht dieses
Verhalten durch Fragen zu interpretieren: ,Was this some sort of silent protest? Was that a tear
trickling down the poor girl’s face?”3 War dieses Unbehagen eine Art von ,stillem” Protest? Floss
eine Trane vom traurigen Gesicht des Models? Als das zweite Model den Laufsteg betritt, wird
das Publikum still. Sie trédgt ebenso eine Tracht, jedoch ist diese - aufgrund schwarzer Stoffbander,
die sie fragmentarisch tUberdecken - unvollstandig. Dieser Prozess der Fragmentierung setzt sich
vom zweiten zum dritten, und vom dritten zum vierten Model fort. Somit kommt es mit Hilfe der
schwarzen Stoffelemente zu einer Transformierung der Tracht, bis letztlich die Tracht vollstandig
verschwindet und das finfte Model schlieBlich mit einem schwarzen, schlichten Mantel erscheint.
Von Mannequin zu Mannequin wird das , Zierstlick”, sprich die Tracht, ein Stiick mehr ausgel&scht.
HC spricht in dem folgenden Zitat von einer Art , Invasion”: Il s’agissait aussi de I'idée d’invasion
par un tissu étranger, une matiére tout a fait différente qui venait recouvrir le vétement.”' Hierbei
lag die Idee zugrunde, dass ein fremder Stoff in das Kleidungsstiick eindringt und es letztlich
Uberdeckt.

Der zweite Teil der Modenschau ist in Phasen unterteilt. Jede zweite bis dritte Minute verandern
sich Musik und Vétements. Das Blihnenbild ist minimalistisch gehalten. In der Zeitung , Libération”
wurde die Kleidung des zweiten Teils der Kollektion als ,abstrakt” beschrieben: , Entre ces deux
tableaux, le créateur londonien fait défiler des robes abstraites (...).”"?

Hussein Chalayan entwickelt hier eine neue Formensprache, bei der die zwei Vétements, die als
besonderes Merkmal der Kollektion gelten, nur mehr subtil angedeutet werden. Im Gegensatz

zum ersten Teil der Kollektion ,,enthillt” sich hier der Kérper. Die Mannequins tauchen mit immer

kirzeren Kleidern und asymmetrischen Dekolletés auf.

Das erste Mannequin, das den Laufsteg im letzten Teil der Kollektion betritt, ist jenes, welches
bereits im ersten Teil der Modenschau mit dem schwarzen Mantel erschien. Jedoch trégt sie
dieses Mal ein schwarzes kurzes und drmelloses , Kleid”. Es sind schwarze Bander Uber dem Kleid

sichtbar, weitere hangen hinunter. Beim zweiten Mannequin, das den Laufsteg betritt, hangen

'3 https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-2002-ready-to-wear/chalayan
4 Paquin Paquita et Saint André Perrin Cédric, (11/03/2002). Gaultier emballe, McQueen se déchaine, Lutz détourne.

Libération

15 Paquin Paquita et Saint André Perrin Cédric, (11/03/2002). Gaultier emballe, McQueen se déchaine, Lutz détourne.
Libération
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Elemente der Tracht an Schniiren, wodurch Armel angedeutet werden. Von Model zu Model 16st
sich das schwarze ,Kleid” stetig auf, wéhrend Elemente der Tracht immer mehr zum Vorschein
kommen. Diese Transformation erfolgt so lange, bis sich die schwarzen Kleidungselemente
vollkommen auflésen und das Mannequin - mit vermeintlich Asiatischem Background - und einer
reichbestickten Tracht als Letztes erscheint. SchlieBlich endet die Modenschau, wie sie startete.

Die Modenschau wird in einem Kreislauf prasentiert, der bereits im Titel der Kollektion

angekiindigt wird: , Ambimorphous meaning to morph in both directions.”

Die Binaritat, die sich in Ambimorphous zeigt, spiegelt sich ebenso in Chalayans Namen wider:
.Hussein Chalayan MBE (/huz,sein '[aAlsjain/; given name Hiseyin Caglayan, Turkish: [hysejin
tfaila'jan]).’®,Mit der Umformung des tiirkischen Namens Hiiseyin Caglayan in der westliche
Schreibung Hussein Chalayan wird die grenzgédngerische Aktivitdt einer mindestens doppelten

Identitat bekraftigt.”"”

16 https://queens-wardrobe.blog.hu/page/3 Janner 2019

7 Geiger Hanni: Form follows culture Entgrenzungen im Konzept- Design Hussein Chalayans; Béhlau Verlag GmbH &
Cie, Koln Weimar Wien, 2016 S.28
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-C- Hussein Chalayan- Werdegang

.(...) Hussein Chalayan est travaillé au corps par le glissement culturel de I'Orient a ['Occident. Il
est habité au coeur par une tangente géographique. (...) Un schisme fondateur qui inscrit son
histoire personelle dans un étirement géopolitique et une curiosité devenue emblématique.”’®

In wenigen Satzen bringt die franzdsischen Schriftstellerin A. Villette die Biographie von Hussein
Chalayan in einer poetischen Weise zur Sprache. Ubersetzt bedeutet dies:

+Hussein Chalayan ist beseelt von Einflissen orientalischer Kultur auf die westliche Welt. Sein
Herz ist erfiillt mit einer geographischen Tangente. Ein fundamentales Schisma, das seine
persénliche Geschichte kraft eines geopolitischen Rahmens und einer symbolisch gewordenen

Kuriositat pragt.”

Der tiirkisch-zypriotische Londoner ist einer der innovativsten, experimentellsten und hochgradiert
konzeptuell arbeitenden Modedesigner der Gegenwart.’” Seine Arbeit kann man als vielschichtig
und multidisziplindr beschreiben. Er behandelt wichtige gesellschaftspolitische und soziokulturelle
Themen.

Hussein Chalayan kam 1970 im tirkischen Teil von Nikosia, der Hauptstadt der Insel Zypern, zur
Welt. In dieser Zeit war die politische Situation Zyperns sehr instabil. Hussein Chalayan wurde
mafgeblich vom Kriegsalltag geprégt, in dem er aufwuchst. Die Grenze, die die Stadt Nikosia in
einen turkischen und griechischen Teil trennte, faszinierte ihn. Bereits in sehr jungen Jahren fragte
er sich, was wohl hinter dieser Grenze liegen konnte. Diese Tatsache weckte schon damals die
Neugierde und den forschenden Blick, mit welchem er die Welt bis heute untersucht. Grenzen
sind Orte der Trennung, aber auch der Bindung. Hussein Chalayan erlebte dies auf
unterschiedlichen Ebenen: geografisch, kulturell und emotional. Ereignisse, wie die Instabilitat in
Zypern oder die Trennung seiner Eltern, flhrten zu wiederkehrenden Trennungen und zu einem
hiufigen Wohnortwechsel zwischen Zypern und England.?® Bereits in seiner Kindheit bis hin zu
seinem Studienbeginn bewegte sich Hussein Chalayan somit zwischen unterschiedlichen
Kulturkreisen, die wiederum auf verschiedenen kulturellen Kontexten beruhen. Grenzen zu

Uberschreiten war fiir Hussein Chalayan mit vielfaltigen Erfahrungen verbunden, die sich auf seine

'8 Article In: Citizen K International (24/01/2002) Titre: Hussein Chalayan Auteurs: A. Villette p176
' Herzog Sandra: Muster-Mal: Dekonstruktion &sthetischer Muster-Bilder am Beispiel Hussein Chalayans; Wien, 2011

20 Geiger Hanni: Form follows culture Entgrenzungen im Konzept- Design Hussein Chalayans; Bohlau Verlag GmbH &
Cie, Koln Weimar Wien, 2016
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Identitatsbildung auswirkten. Dies beschreibt die Autorin Hanni Geiger in einer dhnlichen Weise
wie Amartya Sen, die Identitat als plurales Wesen?' auffasst:

.(...) die grundsétzliche Faszination fiir Grenzen als Orte permanenten Austausches miissen ein
Selbstbild geformt haben, das als ,plurale tantum” zu verstehen ist und andere Identitdten

voraussetzt: ,Ohne Vielheit keine Einheit, ohne Andersart keine Eigenart (...)."??

Hussein Chalayan studierte an der ,Saint Martin's School of Art” in London ab dem Jahr 1989.
Seine Abschlusskollektion ,The Tangent Flows” wurde 1993 mit groBem Erfolg rezipiert. Chalayan
sagte in einem Interview fir die Modezeitschrift ,Crash”, dass er in England aufgewachsen ware
und bis heute in London lebe und arbeitete, sich in seinem Geist jedoch als Turke fiihle, genauer
gesagt als zypriotischer Tirke: ,J'ai été élevé en Angleterre ou j'ai grandi, je suis toujours basé a
Londres pour le travail mais dans I'esprit je ne me sens pas anglais mais vraiment turc, turc
chypriote exactement (...)".?> Das Oszillieren zwischen dem eigenen kulturellen Erbe, der
Tradition und einer Moderne, die sich standig verandert, spiegelt sich in seiner Arbeit wieder. Die
Arbeit mit Kleidung gibt Hussein Chalayan die Mdéglichkeit, eine Sprache zu entwickeln. Er ist
Kleidermacher, und seine Kleidungstiicke erzdhlt Geschichten.?* Jedoch wirde er seine Arbeit
nicht als Mode bezeichnen, er ,designe” Ideen, ganz im Sinne eines Konzeptkiinstlers. Seine
Mode, sowie seine Prasentationen, haben sowohl einen symbolischen als auch einen
intellektuellen Anspruch.?® Hussein Chalayan folgt nicht den Modetrends und interessiert sich
nicht fir Selbstdarstellung. Er ist ein ,Créateur”, der keinen Normen folgt, er erfindet eine
experimentelle sowie engagierte Mode.?

In seinen Arbeiten beschaftigt er sich - unter anderem - mit Themen aus den Bereichen der
Anthropologie, Philosophie, Architektur und mit neuen Technologien. Indem er verschiedene
Disziplinen verbindet und multidisziplinar arbeitet, liberschreitet Hussein Chalayan Grenzen und
erdffnet neue Horizonte. Jede Kollektion reflektiert er intensiv, er setzt sich dabei mit einem

Thema auseinander und mochte Uber Kleidung neue Ideen hervorbringen. Sowohl der

21 http://frkholmberg.com/archives/149

22 Geiger Hanni: Form follows culture Entgrenzungen im Konzept- Design Hussein Chalayans; Béhlau Verlag GmbH &
Cie, Kéln Weimar Wien, 2016, S. 26.

23 Anonym, (01/07/2002). Citizen Chalayan. Crash
24 Boulay Anne, (02/07/2002). La téte et l'aiguille. Libération
25 Loschek Ingrid: Reclams Mode- und Kostimlexikon; Philipp Reclam jun. GmbH & Co. KG, Stuttgart, 1987, 2011

26 Anonym, (01/07/2002). Citizen Chalayan. Crash
22


http://frkholmberg.com/archives/149

Designprozess, als auch der &sthetische Aspekt sind ihm wichtig. Unter seiner Asthetik ist eine
unsichtbare Sprache, das ist sicherlich mit ein Grund, der seinen Erfolg ausmacht.?”

Hussein Chalayans Arbeit ist vielschichtig, sowohl in der Wahl der Themen, als auch der
Materialien. Der Korper steht im Zentrum seiner Beschéaftigung und wird - je nach Thema - in
unterschiedlichen Kontext gebracht.?® Hussein Chalayan setzt sich hauptsachlich mit Fragen der
kulturellen Identitat, der Migration, des Exils, der Entwurzelung und Entgrenzung auseinander.
Diese Themen kehren immer wieder und meistens finden sich formale Elemente einer Kollektion

in weiteren Kollektionen wieder. Es zieht sich ein ,, durchsichtiger Faden” durch seine Arbeit.

27 Anonym, (01/07/2002). Citizen Chalayan. Crash

28 Article In Libération (n° Ind 02/07/2002) Titre: La téte et l'aiguille Auteur: Anne Boulay
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-D- Ursprung und Analyse der Tracht der Kollektion Ambimorphous

1. Pomaken- Eine ethnische Minderheitsgruppe

ROMANIA

JSERBIA }
BULGARIA

BLACK SEA

HoORTHERN THRACIA

. _} ) EASTERM
WESTERN THRL THRAZIA
v

AEGEAN SEA

TURKEY

Abb. Nr. 10

Im Kontext von Ambimorphous ist es unumgéanglich, sich mit den ethnischen und historischen
Hintergrinden der Pomaken und ihrer Tracht auseinanderzusetzen. Die Pomaken sind eine

Minderheitengruppe von Muslimen aus den Balkanlandern.??

Die Ethnologinnen Fatma Nur Basaran & Banu Tipigil Glrclim berichten, dass diese ethnische
Volksgruppe hauptsachlich in Thrakien lebt. Thrakien ist ein Gebiet, das auf Teilbereiche
Griechenlands, der Tiurkei und Bulgarien aufgeteilt ist (siche Abb. Nr. 10). GemaB den
Ethnologinnen sind die Pomaken, jedoch in geringerer Anzahl, in Bulgarien angesiedelt. Diese
ethnische Volksgruppe erlebte zahlreiche Migrationen im Laufe der Geschichte. lhre Anwesenheit
in den verschiedenen Stadten und Gebieten der Turkei (Canakkale, Edirne, Eskis, Ehir, Bursa, und
Balikesir...) erklart sich zum Beispiel mit dem osmanisch-russischen Krieg (1877-78). In den 1950er
Jahren emigrierten auBBerdem zahlreiche Pomaken aus Bulgarien in die Tirkei.®

Die zwei Ethnologinnen berichten des Weiteren, dass Pomaken eine eigene slawische Sprache

haben. Diese heil3t Pomakika, die aber von den meisten Sprachwissenschaftlern ,,Pomak” genannt

29 Bagaran, Fatma Nur and Gircim, Banu Tipigil: A Reflection on Pomak Culture in Modern-day Turkey: Traditional
Female Clothing and the Bride's Wedding Outfit’; Folklore, 118:2, 2007

30 Bagaran, Fatma Nur and Giirclim, Banu Tipigil , (2007) ,A Reflection on Pomak Culture in Modern-day Turkey:
Traditional Female Clothing and the Bride's Wedding Outfit', Folklore, 118:2, 217 - 228
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wird. Sie gehort zu der stidlichen slawischen Sprachgruppe, die im siidlichen Balkan gesprochen
wird. Diese wird weder geschrieben, noch in der Schule unterrichtet, daher spricht die Mehrheit

der Pomaken ebenso flieBend tirkisch und/oder griechisch.?'

Die Geschichte der Herkunft der Pomaken ist bis heute unklar, da weitere Quellen besagen, dass
Pomaken aus Bulgarien, Griechenland, Tiirkei sowie der Republik Makedonien stammen.32 Ulrich
Blichsenschiitz schrieb eine wissenschaftliche Arbeit mit dem Titel ,Minderheitenpolitik in
Bulgarien” und bezog sich hier unter anderem auf die Pomaken: ,Die Pomaken sind eine der
Bevélkerungsgruppen in Siidosteuropa, die einen Teil des historischen Erbes des Osmanischen
Reiches darstellen. Sie sind - aller Wahrscheinlichkeit nach - die Nachfahren derjenigen
Bevélkerung der stdlichen Balkanhalbinsel, die im Verlauf der jahrhundertelangen osmanischen
Herrschaft aus verschiedenen Grinden zum islamischen Glauben (bergetreten ist, aber heute

einen bulgarischen Dialekt spricht und Teile ihrer urspriinglichen Kultur beibehalten hat.”33

Der Name dieser Minderheitengruppe veranderte sich tber die Zeit und unterschied sich damals
von Land zu Land. Das Wort ,,Pomak” tauchte erst im 19. Jahrhundert in osmanischen Quellen
auf.34 In seinem Buch ,Gebirgsgesellschaften auf dem Balkan” schrieb Ulf Brunnbauer: ,Die
Etymologie des Wortes ,,Pomak” wurde unterschiedlich erklart. Die populérsten Varianten waren
und sind: von bulg. ,pomAC(accent)en” (gequalt), ,pomohamedanci” (,Mohammedanisierte”)
oder ,pomagaC” (,Helfer”- gemeint ist Kollaborateur der Osmanen). ">

Der Name der Pomaken hat verschiedene negative Konnotationen. Daraus wird ersichtlich, dass
ihre ethnische Herkunft bestritten ist und zu Kontroversen fihrte. Dies zeigt sich insbesondere in
Aussagen griechischer, tlrkischer und bulgarischer Historikerlnnen, die behaupten, dass

Pomaken aus jeweils ihren Landern stammen bzw. ihrer jeweiligen ethnischen Gruppen

angehoren.36

31 Bagaran, Fatma Nur and Glirclim, Banu Tipigil , (2007) , $.217.

32 https://epub.ub.uni-muenchen.de/554/1/buechsenschuetz-minderheiten.pdf

33 https://epub.ub.uni-muenchen.de/554/1/buechsenschuetz-minderheiten.pdf

34 p70 https://epub.ub.uni-muenchen.de/554/1/buechsenschuetz-minderheiten.pdf

35UIf Brunnbauer Gebirgsgesellschaften auf dem Balkan, 2004 by Bohlau Verlag Ges. m. b. H. und Co. KG, Wien-KalIn-
Weimar, S.88

36 Bagaran, Fatma Nur and Giirclim, Banu Tipigil , (2007) ,A Reflection on Pomak Culture in Modern-day Turkey:
Traditional Female Clothing and the Bride's Wedding Outfit', Folklore, 118:2, 217 - 228
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Wie wiirde sich diese ethnische Gruppe selbst identifizieren?

Die zwei Ethnologinnen Fatma Nur Basaran und Banu Tipigil Giircim fiihrten eine Studie liber
eine Pomak-Gemeinschaft des 6stlichen Thrakiens durch. Gemal den Wissenschaftlerinnen sehen
sich die Pomaken nicht als Bulgaren. Diese hatten in den Jahren 1878, 1918 bzw. 1946 versucht
die Pomaken zu unterwerfen, worauf jedoch letztere mehrmals Widerstand leisteten. Sie
behaupten ebenso, dass sie sich nicht als Griechen sehen wiirden, da sie nie eine hellenistische
und christliche Gesinnung hatten. Meistens beschreiben sie sich als muslimische Tirken, die
urspriinglich im osmanischen Reich auf dem Stidbalkan beheimatet waren.®” In der Turkei lebende
Pomaken sowie ein GroBteil der muslimischen Minderheit, die in Griechenland (West-Thrakien)
lebt, sehen sich zumeist als Tirken. Viele Traditionen der Tirken sind auch bei den Pomaken

wieder zu finden, wie zum Beispiel Geburtszeremonien, Schutz vor ,evil eye” usw.

Bis heute zelebriert diese Minderheitengruppe ihre Traditionen in ihrer Gemeinschaft.
Traditionelle Zeremonien verstarken ihr Zugehorigkeitsgefihl, sowie ihre ethnische Identitat.
Dadurch werden Kulturerbe sowie wichtige kulturelle Werte in ihrer Gemeinschaft tiefer
verwurzelt. Pomaken verfliigen Uber das Wissen verschiedener Kunsthandwerke, die von
Generation zu Generation weitergegeben werden. Das Kunsthandwerk spielt eine gro3e Rolle bei
Hochzeitszeremonien. Diese sind wiederum sehr wichtig, denn sie festigen so auch das
traditionelle Kunsthandwerk und ebenso den Gemeinschaftssinn fir Religion. Sie bieten
auBerdem die Moglichkeit die personliche Identitat durch, insbesondere traditionelle Musik und

Uberliefertem Tanz, auszudriicken .38

37 Bagaran, Fatma Nur and Gurcum Banu Hatice: Pomak Weaving Tradition, a Brief History; Folk life: journal of
ethnological studies, Vol. 48 No.2, 2010, 112-26

38 Bagaran, Fatma Nur and Giirclim, Banu Tipigil , (2007) ,A Reflection on Pomak Culture in Modern-day Turkey:
Traditional Female Clothing and the Bride's Wedding Outfit', Folklore, 118:2, 217 - 228
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2. Analyse und Beschreibung der Tracht der Pomaken

Abb. Nr. 11

In der internationalen Zeitschrift ,Folklore” werden Artikel Uber volkskundliche Themen
verdffentlicht. Fatma Nur Basaran & Banu Tipigil Glrclim schrieben einen Beitrag mit dem Titel , A
Reflexion on Pomak Culture in Modern-day Turkey: Traditional Female Clothing and the Bride’s
Wedding Outfit” in dem ,Folklore, Volume 118, Number 1” von April 2007. Sie berichteten Uber
ihre Forschung, die sie Uber eine Pomaken-Gemeinschaft der Provinz Canakkale in der Region
Marmara der Tirkei durchgefihrt haben.3? Im Fokus ihrer Forschung lagen die
Hochzeitszeremonien der Pomaken und in diesem Zusammenhang die traditionelle Kleidung und
hier insbesondere die Hochzeitskleidung der Pomak-Frauen (siehe Abb. Nr. 11). Diese ist ein
spezielles Merkmal dieser Minderheitengruppe. Die Traditionen der Pomak bestehen in einigen

Bergdorfern fort, daher fihrten sie ihre Feldforschung in Elmall, Isikeli, Kaynarca, llicabasi, Yolindi,

39 Bagaran, Fatma Nur and Giirclim, Banu Tipigil , (2007) S, 217 - 228
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Abb. Nr. 12,13 & 14

Arabaalan und Camalian durch, sieben Bergdorfer, die sich in der Nahe der Stadt Biga befinden
(siehe Abb. Nr. 12, 13 & 14).40

Die Hochzeitskleidung wurde von den beiden Ethnologinnen genau analysiert und das Ergebnis
im Artikel zusammengefasst. Um diese Hochzeitszeremonien zu untersuchen, wurden Fragebdgen
an ehemindige junge Frauen (meistens 17Jahre alt) und auch an altere, bereits verheiratete
Frauen ausgeteilt. Letztere hatten besonders viel Erfahrung und Wissen rund um die
Hochzeitstraditionen. Die Intention der Ethnologinnen war es, durch die Befragung von &lteren

und jlingeren Frauen, den Wandel der Uberlieferung sichtbar zu machen.4!

40 Bagaran, Fatma Nur and Giirciim, Banu Tipigil , (2007) ,A Reflection on Pomak Culture in Modern-day Turkey:
Traditional Female Clothing and the Bride's Wedding Outfit', Folklore, 118:2, 217 - 228

41 Bagaran, Fatma Nur and Giirclim, Banu Tipigil , (2007), 217 - 228
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Die Pomaken sind stolz auf ihre reiche Kulturgeschichte, und obwohl sich nicht alle traditionell
kleiden, wahlen viele von ihnen individuelle Merkmale, die ihrer Meinung nach die bestehenden
Traditionen am besten symbolisieren und erhalten.*?

Die nachstehende Beschreibung der Kleidung der Pomaken habe ich diesem Artikel entnommen.
Die Pomaken haben zwei Kategorien traditioneller Kleidung: Eine Alltagskleidung, sowie eine
Festtracht. Kleidung, Kopfbedeckung, Schmuck sowie Stickereien haben meistens eine
Bedeutung. Die gesellschaftliche Stellung bzw. Position der einzelnen Pomaken wird durch die
Kopfbedeckung und den Kopfschmuck ausgedriickt. Auch der Beziehungsstatus und vorhandene
oder nicht vorhandene Kinder werden anhand dieser Kleidungsstlicke sichtbar gemacht. Ebenso
haben die Stickereien der mannlichen und weiblichen Kleidung sowie der Schmuck, der getragen
wird, Bedeutung. Sie vermitteln die 6konomischen Unterschiede und dienen der lokalen
Zuordnung der Person. Veranderungen der personlichen Lebenssituation (z.B Heirat) sowie des
sozialen Status werden anhand von Anderungen in Stil und Verzierung der Tracht sichtbar

gemacht.®3

Nachdem Pomak-Frauen geheiratet haben, tragen sie eine Tracht, die vereinfacht und wesentlich
weniger verziert ist als zuvor. Sie setzt sich aus verschiedenen Teilen zusammen. Als
Kopfbedeckung wird ein kegelstumpfformiger Hut getragen, tiirkisch ,Fes” genannt. Dieser ist
nicht verziert jedoch wird ein gro3es Kopftuch darlibergelegt und fixiert. Als Kleidung tragen sie
ein gewdhnliches Kleid mit einer traditionellen Schiirze.*

Die traditionelle Alltagstracht eines jungen Madchens ist im Gegensatz dazu reichhaltig verziert
und setzt sich aus mehreren Ubereinander getragenen Kleidungsstlicken zusammen. Dazu gehort
ein langer Rock ,Riza” oder ein Kleid ,Entari”, eine dreieckige Scharpe ,Sash” die darlber
getragen wird, eine taillenlange Jacke ,Cepken” oder ebenso ,Salta” genannt, Uberdrmel
.Rakave”, ein Gulrtel ,Upasalka”, der mit Perlen verziert ist sowie der ,Fes”, der reichhaltig
verziert ist.* Eine genaue Beschreibung der einzelnen Kleidungsstiicke sowie ein Glossar folgt

nachstehend (siehe Abb. Nr. 15, 16 & 17).

42 Bagaran, Fatma Nur and Giirclim, Banu Tipigil , (2007), 217 - 228

43 Bagaran, Fatma Nur and Glirclim, Banu Tipigil , (2007) ,A Reflection on Pomak Culture in Modern-day Turkey:
Traditional Female Clothing and the Bride's Wedding Outfit', Folklore, 118+ 224

44 Bagaran, Fatma Nur and Glrcim, Banu Tipigil , (2007) ,A Reflection on Pomak Culture in Modern-day Turkey:
Traditional Female Clothing and the Bride's Wedding Outfit', Folklore, 118:2, 217 - 228

45 Bagaran, Fatma Nur and Giirclim, Banu Tipigil , (2007)
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Glossary

Aba (Turkish): coarse black woollen fabric.

Baklava (Turkish): thombus-shaped.

Cepken (Turkish): waistcoat, vest.

Entari (Turkish): dress made from three pieces of fabric.

Fes (Turkish): cap, hat.

Fita (Pomak): apron.

Karpa (Pomak): large white kerchief woven on handlooms in two sections with
red borders on three sides. Worn on the head.

Kigilka (Pomak): beaded and embroidered ornament on the top of the kerchief.

Kolluk (Turkish): oversleeves.

Kulufe (Pomak): ornaments tied to the fes.

Mendil (Turkish): apron.

Oya (Turkish): ornaments made of yarn and metallic sequins.

Pelik (Turkish): decorated false hair plaits which are fastened onto the back of
the fes.

Percem (Turkish): fringe of hair on forehead.

Rakave (Pomak): oversleeves.

Riza (Pomak): skirt.

Salta (Turkish): waistcoat or short jacket with short sleeves.

Tepelik (Turkish): the metal crown (usually silver) of the fes.

U cetek (Turkish): dress made from three pieces of fabric.

Upasalka (Pomak): decorated belt.

Yanak doven (Turkish): ornaments tied to the fes.

Ziihif (Turkish): hair locks on either side of the face. Abb. Nr. 17
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Fir die Herstellung der traditionellen Tracht werden Stoffe aus natirlichen Fasern gewebt. Diese
werden von den verheirateten Pomak-Frauen angefertigt. Es ist eine Tradition, dass
unverheiratete Madchen im Alter von vierzehn bis flinfzehn Jahren ihre traditionelle Tracht selbst
héndisch oder maschinell besticken und verzieren. Die so fertiggestellte Kleidung ist ein
offentlicher Ausdruck ihrer kinstlerischen Fahigkeiten. Es ist ein langer Prozess, denn allein die
Verzierungen und das Besticken der verschiedenen Kleidungsstiicke werden sechs bis zwolf
Monate Zeit in Anspruch nehmen, wobei der Zeitaufwand flr Zuschnitt und Nahen der
Kleidungsstlicke hier noch gar nicht mit eingerechnet wurde. Diese Tracht wird bei besonderen
Anlassen wie Hochzeiten, traditionellen Zeremonien und moglicherweise bei der eigenen
Hochzeit getragen. Die gesamte Tracht besteht aus zwolf Teilen inklusive Schuhe, Socken, Haube,
Schiirze, Kleid und Kopftuch. Diese Teile werden tibereinander getragen. Die untere Schicht kann
sich aus verschiedenen Kleidungsstiicken zusammensetzen: ein eng anliegendes Mieder in
Kombination mit einem Rock, eventuell auch ein darmelloses Kleid, das mit einer Baumwollbluse

getragen wird, aber auch hochgeschlossen und langarmlig sein kann (siehe Abb. Nr. 18).4¢

Abb. Nr. 18

46 Bagaran, Fatma Nur and Giirclim, Banu Tipigil , (2007)
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- Der Rock, ,Riza” auf pomak, wird aus einem rot und weif3 gestreiften Baumwollstoff genaht.
Sowohl der Saum als auch die Seitenndhte des Rockes werden reich bestickt (siehe Abb. Nr. 19,
20 & 21). Als Alternative zum Rock kann auch ein Kleid mit langen Armeln getragen werden.

Dieses Kleid wird am Ausschnitt und an den Armelaufschlagen verziert (siche Abb. Nr. 19).

Abb. Nr. 19 Abb. Nr. 20

Abb. Nr. 21
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JEntari”, ,Ucetek” auf tiirkisch, ist ein Kleid, das aus einem handgewebten Wollstoff mit
vertikalen Streifen genaht ist. Es besteht aus drei Schnittteilen (einer hinten und zwei vorne),
daher wird es ,Ugetek” genannt, was ,drei Rocke” bedeutet. Die hinteren und vorderen
Schnittteile, die Seitennahte (Schlitze) sowie der Ausschnitt werden an den Sdumen mit bunten
Perlen sowie metallenen Pailletten (metallic sequins) bestickt. Diese bilden die Form eines
,U" (siehe Abb. Nr. 22 & 23). Der ,Entari”/,Ucetek” wird liber den Rock ,Riza” getragen und
ist kirzer als dieser, damit die Stickereien sowie Verzierungen sichtbar bleiben. Der Rock ,Riza”

und seine Verzierungen kommen ebenso durch die zwei Seitenschlitze des ,Entaris” gut zum
Vorschein.

Abb. Nr. 23
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- Die ,Uberdrmel”, ,Rakave” auf pomak, werden (iber die Armel vom ,Riza” getragen und
bestehen aus pinkem Kordsamt oder aus Futterstoff. Sie haben die Lange der Unterarme und
werden mit Gummibédndern an den Handgelenken und Ellbogen fixiert. Die Manschetten
werden mit bunten Perlen und Metallpailletten verziert (siehe Abb. Nr. 24 & 25).

Abb. Nr. 25

34



- Eine Schiirze, ,Mendil” auf tlrkisch und ,Fita” auf pomak, wird lber das ,Entari” (siehe Abb.
Nr. 22) getragen. Sie wird meist aus einem Wollstoff mit rot-schwarz-griin kariertem,
eingewebtem Muster gefertigt und hat meistens einen gelben Streifen an beiden
Seitenrandern (siehe Abb. Nr. 26). Wird die Schiirze nicht im Alltag getragen, so wird der Saum
mit einem Band von baumelnden Zierden, ,Oya”, verziert. Der restliche Teil der Schirze ist
schlichter gehalten und wird mittels einer schmalen Borte hinten gebunden. Die Schiirze ist

wegen ihrer Funktionalitat der im Alltag gebrauchlichste Teil der Tracht.

R R

o

Abb. Nr. 26

35



- Ein dreieckiges Hifttuch ,Sash” wird Uber der Schirze ,Mendil” (siehe Abb. Nr. 26) getragen
und hinten gebunden. Der Saum des ,Sash” ist mit bunten wollenen Fransen sowie mit
baumelnden Quasten verziert, wahrend ihn zugleich mehrere Reihen von bunten Perlen und
Metallpailletten umrahmen (siche Abb. Nr. 27 & 28). Eine Stelle nahe der Taille bleibt
unverziert, um das Verknoten des ,Sash” zu erleichtern und um an der Taille nicht aufzutragen.

Die unverzierten Stellen sind aufgrund der Lange des ,Peliks” (siehe Abb. Nr. 16) nicht sichtbar.

oy, Py e e
ST e s
e T T

Abb. Nr. 27

Abb. Nr. 28
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.Upasalka” auf pomak, ist ein Glrtel, der lGber das ,Sash” getragen wird und vollkommen mit
Perlen und Metallpailletten bedeckt ist. Meist ist der Untergrund des Glirtels mit weil3en Perlen
verziert, worauf dreieckige Motive mit bunten Perlen gestickt werden. Der bestickte Teil ist von
einem mit Metallpailletten verzierten Band umrandet und der Glrtel mit baumelnden Zierden,
,Oya” an allen Seiten eingefasst. Die ,Oya” werden aus pinken Garnen und Metallpailletten
hergestellt (siehe Abb. Nr. 15).

Die Jacke, ,Cepken” oder ,Salta” auf tirkisch, wird aus einem rauen, schwarzen Wollstoff,

.Aba” auf tlrkisch, gemacht. Laut den Forscherinnen Fatma Nur Basaran und Banu Tipigil
Gurclm ist es das schonste und wichtigste Kleidungsstlick der Tracht (siehe Abb. Nr. 29 & 30).
Die Jacke ist kurz, nicht ganz taillenlang, die Armel knapp tiber dem Ellbogen. Somit gehen die
Verzierungen des ,Entari”, dass unter der Jacke getragen wird, nicht unter. Die Vorderteile der
Jacke und deren Armel sind reichhaltig verziert. Die Verzierungen bestehen aus Pailletten, die
in parallelen Linien angebracht werden sowie aus verschiedenen ornamentgeschmiickten
Borten. Auf Brust und Nacken sind Blumenmuster und auf Riickenteil bzw. Armeln sind
Sonnenmuster erkennbar. Diese werden mit bunten Garnen bestickt. Auf Saum und
Manschetten des ,Jelek” baumeln meistens auffillige Zierden (Schmuck), die aus pinken
Garnen sowie metallenen Pailletten hergestellt werden. Sie werden ,Oya” genannt und sind
eine autochthone anatolische Art von Nadelarbeit. Diese sind jedoch nicht auf den unten

stehenden Abbildungen zu sehen.

Abb. Nr. 29 Abb. Nr. 30
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- Socken gehdren auch zum Hochzeitsoutfit. Sie wurden friiher aus handgesponnener, gefarbter

Wolle gestrickt. Heute werden bunte, synthetische Strickgarne auf dem Markt gekauft. Die
gestrickten Socken haben einen pinken und rotfarbigen Hintergrund, wahrend Schuhsolen und
Fersen schwarz sind. Ein Rautenmuster ,Baklava” in gelber, dunkelblauer, griiner und weil3er
Farbe ist eingestrickt (siehe Abb. Nr. 31). Diese Socken werden auch von verheirateten Pomak-

Frauen getragen.

Abb. Nr. 31
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u

.Fes” ist ein kegelstumpfformiger Hut, an welchem verschiedene Elemente angebunden

werden. Der obere, metallene Teil wird auf tirkisch , Tepelik” genannt und wurde friiher aus
Silber gefertigt (sieche Abb. Nr. 32 & 33). Eine alte Tradition wollte, dass der ,potenzielle”
Brautigam den Eltern der zukiinftigen Braut einen silbernen , Tepelik” tberreichte. Damit erhielt
er die Erlaubnis sie zu heiraten. Oft akzeptieren Familien heutzutage einen ,Tepelik” aus
Aluminium, da sich nicht alle Menschen einen silbernen leisten kénnen. Auf den ,Tepelik”
werden vom Brautigam oder dessen Familie geometrische Motive mit Hilfe eines Messers
eingraviert und bunte Garne, Perlen und Pailletten daran befestigt. Der restliche Teil des ,Fes”
besteht aus einer weien und pinken ,Maschenware”, die bestickt ist und an welcher zwolf

goldenen Miinzen (zwei groBe in der Mitte und zehn kleine, jeweils fiinf pro Seite) im

Stirnbereich angebunden werden. ,Kulufe” auf pomak oder ,Yanak déven” auf tirkisch sind
Zierden, die an beiden Seiten des Fes befestigt werden (siehe Abb. Nr. 34 & 35). Verheiratete

Frauen tragen den Fes ohne Verzierungen.

Abb. Nr. 34 Abb. Nr. 35
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.Peliks” sind kleine Zopfe, die aus dlinnen schwarzen und synthetischen Faden gemacht sind.
Sie werden an der Rickseite des ,Fes” fixiert und hangen bis zur Taille hinab. Pomak-Frauen
haben meist schwarzes Haar und wollen mit den ,Peliks” den Eindruck erwecken, dass diese
ihre echten langen und schwarzen Haare sind. Pomak-Madchen kdnnen sich Zierden (Quasten,

Perlen und Pailletten) aussuchen, die an den ,Peliks” befestigt werden (siehe Abb. Nr. 36).

Abb. Nr. 36
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- Ein breites Kopftuch, ,Karpa" auf pomak, ist das letzte Element der Kopfbedeckung. Es wird

Uber den ,Fes” getragen und sorgféltig mit einer groBen Nadel aufgesteckt. Es ist ein weiles,
auf einem Handwebstuhl gewebtes Tuch, das aus zwei Teilen besteht. Diese werden
zusammengendht und besitzen rote Rander an drei Seiten (siehe Abb. Nr. 38). Nur bei den
.Karpas”, die von jungen unverheirateten Pomak-Frauen getragen werden, sind die Ecken des
.Kopftuches” verziert. Es werden Motive mittels Perlen, Metallpailletten, bunten Faden und
Borten gestickt sowie viele Quasten angenaht (siehe Abb. Nr. 37 & 38).

Wenn die Tracht im Alltag getragen wird, sieht das Kopftuch gewohnlich aus und hat keine

Verzierungen an den Ecken.

Abb. Nr. 38

Abb. Nr. 37
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- JKicilka” auf pomak ist ein ,Metallschmuck”, der auf das Kopftuch ,Karpa” gesteckt wird.
Dieser ist mit Perlen, Pailletten sowie kleinen bunten Bommeln und Glocken verziert (siehe Abb.
Nr. 39). Die Jungfraulichkeit der unverheirateten Pomak-Frauen und die der Braute wird damit

versinnbildlicht. Das ,Kigilka” wird vor der Hochzeitszeremonie getragen.

Kigilka over
karpal the fes is
underneath the
karpa

Gold coins

percem

vanak diven

ziiliif

Abb. Nr. 39

- ,Percem, bedeutet Stirnfranse und ist ein besonderes Merkmal der Pomak-Frauen. Sie wird von

verheirateten und unverheirateten Frauen getragen und soll die Haube ,Fes”, zur Geltung
bringen (siehe Abb. Nr. 39 oben).

= wZuluf" auf tirkisch sind Haarstrahnen, die auf etwas langer als Kinnhdhe abgeschnitten
werden, wenn die Madchen heiraten (siehe Abb. Nr. 39). Bei den Pomaken, sowie bei Frauen
anderer ethnischen Gemeinschaften in Anatolien, wird diese Frisur ,,ZUlUf" nach der Hochzeit
weiterhin in dieser Weise getragen. Uber dem echten Haar wird der mit ,Peliks” verzierte ,Fes”
getragen (siche Abb. Nr. 36). An den Verzierungen der Kopfbedeckung (,Yanak déven”,
.Kicilka” und ,Peliks”) sowie an der Frisur (,Percem” und ,ZGlGf") ist sichtbar, ob eine Frau

ledig oder verheiratet ist.
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- Perlenketten gehoren auch zu dieser Tracht. Sie haben verschiedene Lédngen und setzen sich
aus unterschiedlichen Perlen zusammen. Der Halsreif besteht aus zahlreichen Einzelketten, die
aus kleinen weil3en Perlen gemacht sind. Die weiteren Ketten werden bis zum Halsausschnitt
getragen. Diese bestehen aus Perlen beiger, brauner, grauer und schwarzer Farbe. AuBBerdem
haben sie einen Glanz und sind gréBer als die Perlen, die fir den Halsreif verwendet werden
(siehe Abb. Nr. 40). Diese Halsketten werden von jungen Madchen gestaltet, dennoch tragen
sie nur eine ganz einfache Halskette, wéhrend verheiratete Frauen eine oder mehrere Reihen
von Gold- oder Perlenketten tragen. Die Anzahl der Reihen ist vom Lebensstandard der Familie
abhangig. Der Reichtum wird sowohl anhand der Perlenketten als auch der Verzierungen der
traditionellen Stoffe ausgedriickt. Auch Ohrringe sowie Armbander, die an beiden Armen
getragen werden, gehéren zum Schmuck der Pomak-Frauen. Diese bestehen aus goldenen

oder bunten Perlen und werden von den zukiinftigen jungen Brauten selbst hergestellt.

Abb. Nr. 40
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3. Eine dekonstruktivistische Formensprache

Hussein Chalayans Arbeiten leben von der Dekonstruktion. Auflésungsprozesse ziehen sich durch
seine Kollektionen. Die zweite Haut, die Hiille um den Kérper - seien es Stoffe oder sonstige
Materialien - [6sen sich auf, transformieren sich und lassen dabei etwas Neues entstehen. Hussein
Chalayan bewegt sich an der Grenze zwischen Kunst und Mode. Er entwickelt Prét a Porter
Kollektionen, die zugleich gesellschaftspolitische Themen behandeln. Diese Themen werden
insbesondere durch seine Modenschauen sichtbar. Seine dekonstruktivistische Formensprache
kommt von der Kunststromung des Dekonstruktivismus. Der Ursprung des ,Dekonstruktivismus”
ist eine philosophisch-literarische Strdmung: ,la déconstruction”, die in den 1960er Jahren von

dem franzésischen Philosophen Jacques Derrida, entwickelt wurde.*’

Mit dem Zitat ,In philosophy, deconstruction reveals the instability of meaning of words and

48 wird ersichtlich, dass , etablierte Formen” durch die Dekonstruktion hinterfragt werden.

phrases
Die Dekonstruktion offenbart, dass die Bedeutung von einem Wort oder Satz unstetig ist. Im
weitesten Sinn stehen: ,etablierten Formen” fiir Konventionen und Grenzen. Sie werden ebenso
dekonstruiert, aufgelost.*” Der Philosoph Derrida méchte mit dieser neuen Strémung der
universalen Wahrheit widersprechen, sie hinterfragen und ins Schwanken bringen. Mit dem Ansatz
der ,Dekonstruktion” hat er viele Kinstler aus diversen Richtungen, unter anderem der
Architektur sowie der Mode, inspiriert. Sie nannten diese Bewegung “Déconstructivisme”/
.Dekonstruktivismus”, jedoch nahmen sie immer Bezug auf Derrida®® Es war Anfang der

achtziger Jahre des letzten Jahrhunderts, dass diese Bewegung seinen Platz in der Architektur

und schlieBlich in der Mode festigte und zu einer internationalen Strémung wurde.!

Mit dem Titel des Buches: “Deconstruction Fashion: The Making of Unfinished, Decomposing and
Re-Assembled Clothes” entnimmt die Autorin Alison Gill, den philosophischen Ansatz ,la

déconstruction” von Derrida.>? Sie beschreibt die Auswirkung vom Dekonstruktivismus auf die

47 http://fashionartdaily.blogspot.co.at/2009/09/deconstruction-part-object.html#.WpVaFa2X-Rs

48 https://makingtheunfinished.wordpress.com/2012/05/28/deconstruction-fashion-anti-fashion-5-2/
49 http://fashionartdaily.blogspot.co.at/2009/09/deconstruction-part-object.html#.WpVaFa2X-Rs

50 https://makingtheunfinished.wordpress.com/2012/05/28/deconstruction-fashion-anti-fashion-5-2/
51 https://deavita.com/style/mode/dekonstruktivismus-mode-kunst-koerper.htm|

52 http://fashionartdaily.blogspot.co.at/2009/09/deconstruction-part-object.html#.WpVaFa2X-Rs
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Mode. Es ist eine Mode, die unvollendet ist, Kleidungen werden nicht als Komplettes angefertigt,
sie werden fragmentiert und neu zusammengesetzt. Der Designer ist noch mitten im Prozess des
Experimentierens.’® Asthetische Gewohnheiten beziglich Kérperproportionen,
Schonheitskriterien sowie herkdmmliche Schnittkonstruktionen werden in Frage gestellt.>4

Eine dekonstruktivistische Mode, beispielweise die von Modedesignern Hussein Chalayan, Martin
Margiela und Ann Demeulemeester, vermittelt eine Botschaft, die oft Uber den Verkauf
hinausgeht. So wird Mode verstérkt als Kunstwerk verstanden, weniger als Geschaft. Die Grenze
zwischen Mode und Kunst verschwindet. Diese Mode wird oft als nicht funktional und nicht

tragbar bezeichnet.>

In Ambimorphous zeigt sich Hussein Chalayans dekonstruktivistisches Vorgehen anhand zweier
Kleidungsstlicke, die stellvertretend fur , Tradition” und ,,Modernitat” stehen. Eine Tracht und ein
schwarzer, schlichter Mantel werden als Ausgangspunkt genommen, um einerseits das rituelle,
traditionelle und anderseits das moderne, konventionelle aufzulésen. Diese zwei Kleidungsstlicke
werden nicht unabhéngig voneinander, sondern zugunsten vom anderen aufgeldst. Sowohl die
Tracht als auch der schwarze Mantel ,drangt” sich im Laufe der Modenschau auf und nimmt den

anderen in ,Besitz”.

53 https://makingtheunfinished.wordpress.com/2012/05/28/deconstruction-fashion-anti-fashion-5-2/
54 Buch ,Zweite Haut -Zur Kulturgeschichte der Kleidung-"Kapitel -Ingrid Loschek-

55 http://fashionartdaily.blogspot.co.at/2009/09/deconstruction-part-object.html#.WpVaFa2X-Rs
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4. Transformation und Auflésung- von der Tracht bis zum schwarzen Mantel- eine Analyse

Vom ersten zum zweiten Mannequin

Mannequin 1 Mannequin 2 Abb. Nr. 41: , Peliks”

Die Analyse der Auflésungs- und Transformationsprozesse der Tracht hin zum schwarzen Mantel
dient dazu, die dekonstruktivistische Formensprache von Hussein Chalayan zu erforschen.
AuBerdem legt sie eine Grundlage fiir die Analyse weiterer Transformationsprozesse.

Die Bezeichnung ,,Mannequin” mit einer anschlieBenden Zahl wird in dieser Arbeit so verwendet,
dass jede Auftritt eines Models dokumentiert und fortlaufend nummeriert wird. Dies dient zur
Erhohung der Les- und Begreifbarkeit der Bilder im Zusammenhang mit dem Text. Wenn bei den
Beschreibungen der einzelnen Outfits von links oder rechts die Rede ist, ist dies aus der Sicht des

Betrachters gemeint.

Beim ersten Model der Kollektion ist kein offensichtliches Zeichen von Auflésungen bemerkbar.
AusschlieBlich eine Schnur hangt hinunter und zwar vom Rock ,Riza”. Man kénnte denken, dass
die Auflésungsprozesse, die in der Kollektion Ambimorphous stattfinden, bereits beim ersten

Mannequin anhand dieser Schnur, angedeutet werden.
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Hussein Chalayan dekonstruiert die Tracht der Kollektion, wahrend zugleich schwarze Bénder und
Stofffragmente auftauchen. Zusatzlich experimentiert er mit verschiedenen Kleidungstiicken und
Accessoires der Tracht der Pomaken, indem er Elemente auslasst, weitere ,anderswo” platziert

oder neue kombiniert.

Die Transformationsprozesse, die Hussein Chalayan anhand seiner Tracht in Ambimorphous
demonstriert, existieren ebenso in Veranderungen an der pomakischen Tracht.

Diese variieren von Land zu Land- hier sind die Lander Tirkei, Bulgarien und Griechenland
gemeint. Sie sind aber auch von den einzelnen Regionen des Landes abhéangig, in welchem die
Pomaken leben. Es ist anzunehmen, dass sich aufgrund kulturerhaltender Praktiken ihre Brauche
und somit auch die Kleidung veréndert haben und vielféltiger wurden. SchlieBlich sind die
Pomaken in Kontakt mit der modernen Welt gekommen, das mit hoher Wahrscheinlichkeit auch
ihre Brauche beeinflusst hat. Die Tracht der Pomak-Madchen sowie der Braute ist also vermutlich

nicht in einer einzigen Weise zu tragen.

Im Mittelpunkt dieser Analyse steht die Transformation der Tracht von Hussein Chalayan mit seiner
experimentellen und dekonstruktivistischen Herangehensweise in Bezug auf die Veranderung der
Tracht der Pomaken sowie in Bezug auf die ,fremden”, schwarzen Elemente, die zugleich
auftauchen. Die Transformation der Tracht von Ambimorphous in ihre einzelnen Elemente wird
dabei in engen Bezug mit der Tracht der Pomaken gesetzt. Wesentlich in diesem Zusammenhang
ist die prazise Analyse der Dekonstruktionsprozesse, die im Rahmen der Kollektion von der Tracht

zum schwarzen Mantel fiihren - stlickweise von Mannequin zu Mannequin.

Am Anfang, wie auch am Ende der Modenschau, erscheint das Asiatisch aussehende Mannequin
mit der Tracht, die der vorhin beschrieben pomakischen Tracht beinahe gleicht. Mit ,beinahe
gleichartig” ist gemeint, dass wesentliche Teile der Tracht der jungen Pomak-Madchen und -
Braute zum Vorschein kommen. Jedoch fehlt ein wichtiges Element der Kopfbedeckung und zwar
das Kopftuch ,Karpa”. Auch weitere Accessoires, die ebenso zur Tracht gehoren wie Perlenketten,
Ohrringe und Armbénder - sind nicht vorhanden. Diese erscheinen auch nicht im Laufe der
Modenschau. Der Schmuck ,Kigilka”, der vor der Hochzeitszeremonie auf das Kopftuch ,Karpa”
gesteckt wird, ist beim Asiatisch aussehenden ersten Mannequin nicht zu sehen, allerdings

erscheint er spater. Das dreieckige Hufttuch ,Sash” der zwei ersten Mannequins der Kollektion
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unterscheidet sich in der Farb- und Mustergebung. Laut dem Forschungsbericht der zwei bereits
zitierten Ethnologinnen, wird das Hufttuch der Pomak-Frauen der Provinz Canakkale hinten,
wohingegen es in Ambimorphous seitlich getragen wird.

Beim zweiten Model ist das Kleid ,Entari” kirzer als zuvor. Der Giirtel ,Upasalka” ist nicht mehr
vorhanden. Jedoch ist die Jacke ,Cepken"/"Salta” etwas langer wie Ublich, da die untere
Schnittkante diesmal in einer geraden Linie und nicht in der gewohnten Schrage endet (siehe
oben Mannequins 1 & 2).

Eine weitere Veranderung ist das Auftauchen des Schmuckes ,Kicilka”, der in der Tradition der
Pomaken die Jungfraulichkeit der jungen Madchen vermittelt. Ublicherweise wird das ,Kicilka”
auf das Kopftuch gesteckt, diesmal ist es am ,Fes” vorne befestigt und bewirkt, dass das Gesicht
des zweiten Models kaum sichtbar ist. Trotzdem kann man erkennen, dass dieses nicht Asiatisch
aussieht. Ein weiteres Merkmal, das beide Models unterscheidet, sind die ,Peliks". Dies sind die
kleinen Zopfe aus diinnen, schwarzen und synthetischen Faden, die am ,Fes” hinten fixiert sind
und bis zur Taille hinunter hangen. Die des zweiten Models sind nicht verziert, wohingegen die
vom Asiatisch aussehenden Model verziert sind (sieche oben Abb. Nr. 41: ,Peliks”).

Wie erwahnt, beschreiben die zwei Ethnologinnen in ihrem Forschungsbericht, dass die
verheirateten Pomak-Frauen den ,Fes” ohne Verzierungen tragen. Die Zierden werden von den
Pomak-Madchen ausgesucht und getragen. Durch das Ausbleiben vom Giirtel ,Upasalka” und
der Zierden des ,Peliks” wird die Tracht des zweiten Mannequins vereinfacht. Durch die
Reduzierung kénnten man meinen, dass sie sich zur wesentlichen geringer verzierten Tracht der
verheirateten Pomak-Frauen verwandelt. Beim zweiten Model taucht aber das Ziersttick , Kicilka”
auf, das die Jungfraulichkeit der jungen unverheirateten Frauen aufzeigt. Das spricht also nicht

dafur, dass sich die Tracht in die, der verheirateten Pomak-Frauen umwandelt.

Setzt man den Fokus der Analyse auf die Transformation der Tracht von Ambimorphous in Bezug
auf die "fremden”, schwarzen Elementen, so ist zu beobachten, dass wahrend sich die Tracht vom
ersten zum zweiten Mannequin verandert, Fragmente schwarzer Kleidung sowie schwarzer
Stoffbander auftauchen (siehe oben Mannequins 1 & 2).

Die linke Korperseite des zweiten Models wird von der Hiifte bis zum Brustkorb mit schwarzen
Stoffbandern Uberdeckt. Diese gehen Uber die rechte Seite Richtung Schulter. AuBBerdem

umschlieBen sie teilweise den linken Arm. Korperstellen, die beim ersten Model von der Tracht
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bedeckt waren, werden beim zweiten Model durch Kleidungsfragmente schwarzer Farbe ersetzt.
Sie erscheinen am linken Arm, im Halsbereich sowie am Brustkorb (siehe oben Mannequin 2).

Die oben erwdhnten schwarzen Stoffodnder heben sich farblich von den schwarzen
Kleidungsfragmenten die unterhalo der Tracht angedeutet werden, ab. Die Struktur der
Stoffbénder sowie die Tatsache, dass diese wirr Gibereinander gelegt sind, kénnten erklaren warum
diese farbliche ,Abhebung” bemerkbar ist. AuBerdem ist der Stoff, aus welchem die Stoffbander

gemacht sind, moglicherweise aus einer anderen schwarzen Nuance.

Vom zweiten zum dritten Mannequin

Mannequin 2 (rechts) Mannequin 3 (rechts)

Vom zweiten zum dritten Model geschieht ein gréBerer Schritt der Transformation als zuvor.

Bisher war der gesamte Korper der vorherigen Models -bis auf Hande und Gesicht- bedeckt,
wohingegen nun die Beine des dritten Mannequins zu sehen sind. Es verschwinden weiterhin
Elemente der Tracht, wahrend Stoffbédnder und Kleidungsfragmente schwarzer Farbe zum
Vorschein kommen. Das dritte Mannequin tragt weder den Rock ,Riza” noch Socken. Aufgrund
ihrer blonden Haare kénnte man auBerdem mutmalBen, dass es Europaischen (Westeuropaischen)

Ursprungs ist, also aus dem ,Westen” kommt (sieche Mannequin 3).
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Hussein Chalayan beschreibt die Tirkei als einen Hybrid, wo verschiedene ,Kulturen” miteinander
verschmelzen. Er schreibt weiter, dass die Geschichte der Tirkei und was dort passiert, anhand
der Gesichter der Menschen erzahlt wird. Beide Aspekte finden sich in der Modenschau wieder -
sowohl der Wandel bzw. das ,Verschmelzen” der Kleidungsstlicke, als auch die Abfolge vom

Asiatischen zum Europdischen Model, der vorab beschrieben wurde:

....And even the face of the model changed from more Asian looking to more European looking,
which is what Turkey is. If you look at the whole region, people’s faces even tell you the story of

what has happened there. It is really a hybrid. "¢

All diese Verdnderungen, sowie das Auftauchen von Schnallen an den Schuhen, zeigen, dass die
Tradition, fir die die Tracht steht und in Chalayans Formensprache den Osten bzw. ,das

Orientalische” reprasentiert, durch Elemente westeuropdischer Kulturen abgeldst wird.

Elemente der Tracht werden transformiert: das Kleid , Entari” wirkt zerrissen, ein Teil davon hangt
herunter und lasst eine schwarze ,Schicht” auftauchen. Die Jacke ,Cepken"/"Salta” verschwindet
ein Stlick mehr, sodass zwei Drittel des Oberkérpers vom Model schwarz gekleidet ist. Die
Uberarmel ,Rakave” sind nicht mehr sichtbar und das Hifttuch ,Sash” wird von der Taille ab mit
schwarzen Stoffbdndern bedeckt. AuBerdem ist es kirzer als zuvor.

Die Kopfbedeckung der Pomaken wird beim dritten Model komplett ausgelassen, wobei subtile
Einzelheiten bzw. ,Spuren” bei der Frisur des Models bemerkbar sind. Die Frisur deutet Elemente
der Kopfbedeckung an: die Haare der Stirnfransen sind gescheitelt und rechts und links so
gekdmmt, dass die Mitte der Stirn frei ist. Diese freie Stelle ist jene, wo das ,Kigilka” beim
vorherigen Model platziert war. Ein weiteres Element der Kopfbedeckung, , Yanak déven” wird mit
Hilfe der Haare des Models subtil angedeutet. Auf einer nasenlangen Haarstréhne auf der rechten
Seite des Gesichts ist auf Augenhdhe einen Knoten sichtbar. Er wird aus den eigenen Haaren
geformt und befindet sich an der Stelle, wo eine ,Yanak déven” vom ,Fes” runterhdngen wirde

(sieche Abb. Nr. 42 & 43).

56 Fottier Elisabeth, Bock Carmen, Drochter Doris, Werkner Patrick: Fashion - Aus der Kostim- und Modesammlung der
Universitat fir angewandte Kunst Wien; Wirkh&user Verlag GmbH, 2017
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Abb. Nr. 42 Abb. Nr. 43 (Mannequin 3)

Hussein Chalayan arbeitet bis ins kleinste Detail mit dem Ansatz des Dekonstruktivismus.

Nicht nur die verschiedenen Elemente der Tracht werden ,dekonstruiert”, sondern ebenso

Schuhe und Frisuren.

Vom dritten zum vierten Mannequin

Mannequin 3 (rechts) Mannequin 4 (rechts)
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Beim Auftreten des vierten Models wird ersichtlich, dass die schwarze Farbe auf der Tracht
Uberhand nimmt (siehe Mannequin 4). Nur mehr wenige Elemente der Tracht sind sichtbar.
Wahrend auf Kniehdhe des dritten Models (siehe Mannequin 3) eine schwarze ,Schicht” unter der
Tracht noch sichtbar ist, wird beim vierten Model plétzlich klar, dass diese Schicht zum Mantel
wurde. Die schwarzen Stofffragmente I6schen die Tracht aus und werden zugleich zu einem

schwarzen Mantel.

Auch bei den Stirnfransen ist ein dekonstruktivistisches Vorgehen festzustellen. Sie sind
asymmetrisch und kirzer als die des vorherigen Models. Wie vorhin beschrieben sind die
Stirnfransen ,,Percem” (siehe Abb. Nr. 15, 5.30) ein Merkmal der ver- und unverheirateten Pomak-
Frauen. Diese sind allerdings in einer geraden Linie abgeschnitten und sollen die Haube -den
.Fes”- zur Geltung bringen. Beim vierten Model sind weder Elemente der Kopfbedeckung
sichtbar, noch werden sie, wie beim dritten Model, angedeutet. Die rechte Haarstréhne ist
weiterhin zu sehen, jedoch scheint sie - im Gegensatz zu der des dritten Models - kein ,Yanak
doven” darzustellen. Man kdnnte meinen, dass diese Haarstrahne eine ,Zuluf" andeutet. ,Z0IGT"
sind Haarstrdhnen die auf etwas ldnger als Kinnhdhe abgeschnitten werden, wenn Pomak-
Madchen heiraten. Die Haarstrahne vom vierten Model ist allerdings nicht auf Kinn- aber

Nasenhohe abgeschnitten.

Die Schuhe, die bisher ,orientalisch” aussahen, - also in Hussein Chalayans Sprache fiir das
Traditionelle stehen - verandern sich ebenso. Ubrig geblieben ist die bestickte ,Leiste”, die auf
der rechten Schulter schrig platziert ist sowie der Armelabschluss auf Ellbogenhéhe, die die Jacke
.Cepken"/"Salta” andeuten. Auf der linken Seite ist eine Manschette der Uberarmel , Rakave” zu
sehen und unter der rechten Hufte ist ein Stiick vom dreieckigen Hfttuch ,Sash” zu erkennen. Ein
paar wenige schwarze Stoffbander liberdecken den schwarzen Mantel von der linken Hifte in

Richtung rechte Schulter (siehe Mannequin 4).

52



Vom vierten zum fiinften Mannequin

Mannequin 4 (rechts) Mannequin 5

Beim flinften Model ist die Tracht véllig verschwunden. Es ist kein einziges buntes oder besticktes
Element mehr zu sehen. Das Model erscheint mit einem schlichten, schwarzen Mantel (siehe
Mannequin 5).

Die schwarzen Béander, die die Tracht der vorherigen Modeln stlickweise Uberdeckten, sind nur
mehr minimal vorhanden. Sie sind so platziert, dass sie eine ,klare Linie” definieren. Diese fangt
beim Halsausschnitt mittig an und geht bis zum Brustkorb hinunter, dann schrag Gber die linke
Brust zur Hifte. Kaum zu sehen ist ein Knopf auf Brusthohe. Dieser assoziiert eine ,Knopfleiste”.
Die Linie geht allerdings auf Brusthdhe in eine Schrage lber und nicht hinunter an jene Stelle, wo
die Offnung des Mantels zu erwarten ist. Es ist also fraglich, was sie und ob sie etwas Bestimmtes
darstellen soll. Sie kénnte eine Parallelitdt zum zweiten Mannequin darstellen, deren linker
Kérperteil von schwarzen Béndern Uberdeckt war. Diesmal geschieht dies nur mehr angedeutet.
Auch die Bein- und FuBbekleidung verliert an traditionellen Merkmalen, z.B. wird auf die
gestrickten Socken verzichtet. Die Schuhe sind nach oben gewachsen, sodass der Kndchel fast
umwickelt wird. Der Schnitt des Schuhs verédndert sich in Richtung eines klassischen
Damenpumps, und damit hin zu einem Klassiker der westeuropaischen Schuhmode. AuBerdem

kann man einen Absatz vermuten.

53



Die Gesichtsziige des vierten und fiinften Models zeigen groBe Ahnlichkeit (siehe Mannequins 4 &
5). Das funfte Model trégt die Haare halb offen, ein Teil davon scheint hinten gebunden zu sein.

Die Stirnfransen sind kurz und asymmetrisch, &hnlich der des vierten Mannequins.

5. Schwarz als Mittel der Ausléschung

Mannequin 2 (rechts) Mannequin 3 (rechts)

In Ambimorphous driickt sich Hussein Chalayans dekonstruktivistisches Vorgehen sowohl in
Prozessen der Auslosung als auch des Ausléschens aus.

Im ersten Teil der Kollektion Uberdecken die schwarzen Bander nicht nur die Tracht, sondern sie
|6schen sie Stlick fiir Stlick in einer fragmentarischen Weise aus (siehe Mannequins 2 & 3).

Der ,Auslosch”-Vorgang geschieht, indem Elemente der Tracht sukzessive von der schwarzen
Farbe ,absorbiert” werden. Dies ist beim dritten Model mit Elementen zweier unterschiedlicher
Schwarzténe ganz besonders ersichtlich (siche Mannequin 3). Kérperteile, die beim zweiten
Model (siehe Mannequin 2) von den schwarzen Bandern Ulberdeckt waren, sind beim dritten
Model ebenso schwarz. Jedoch ist diese schwarze Flache glatt, keine Nahte und Schichten sind

erkennbar.
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Es ist ein tiefes Schwarz, das nichts mehr erblicken lasst. Die schwarze Farbe entsteht, indem
.Korper” Lichtstrahlen ganzlich aufsaugen bzw. absorbieren. In der Farbpsychologie wird sie
somit als Farbe des absoluten , Nichts” bezeichnet.”” Sowohl! die Tracht, als auch die schwarzen
Stoffbénder, werden wegradiert, bis eine schwarze ,glatte” Flache auftaucht. Sie vermittelt das
,Nichts” und lasst schlieBBlich ein schwarzer Mantel erscheinen. Dieser ist schlicht, wobei noch

Spuren der schwarzen Bander zu sehen sind (sieche oben Mannequin 5).

6. Vergleich der Kollektionen Kinship Journeys und Ambimorphous von Hussein Chalayan

Abb. Nr. 44 Abb. Nr. 45 (Mannequin 4) Abb. Nr. 46

Die Kollektion Kinship Journeys wurde im H/W 2003-04 herausgebracht und folgt Manifest
Destiny (F/S 2003), die wiederum nach Ambimorphous (H/W 2002-03) herauskam.

In der Modenschau Kinship Journeys tragen die fiinf ersten Models schwarze Kleidung und

verschiedene bunte Kleidungsfragmente, die offensichtlich folkloristische Einflisse haben (siehe

Abb. Nr. 44 & 46).

7 www.grafixerin.com-bilder-Farbpsychologie.pdf
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Diese Fragmente sind, je nach Model, unterschiedlich am Korper platziert, eines ist in Hohe der
HUifte sichtbar und weist auf einen Gurtel hin, andere sind an den Oberschenkeln ersichtlich.
Weitere befinden sich am Oberkdrper und deuten ein ,Jelek” an. Dies ein wichtiges
Kleidungselement von Trachten des osmanischen Reiches. Die bunten ,Kleidungsfragmente
scheinen aus roten, gelben, blauen und goldenen Stickereien zu bestehen und lassen sich mit
denjenigen, die in Ambimorphous im Zuge der Tracht-Auflésung aufscheinen, vergleichen (siehe
Abb. Nr. 45). Diese Fragmente ahneln sich sowohl in der Farbgebung als auch in der
Formgebung: in Kinship Journeys deuten sie ein ,Jelek” und in Ambimorphous eine ,Cepken”

an. ,Jelek” und ,Cepken” sind traditionelle Gilets oder Jacken.

Die Kollektion Kinship Journeys scheint auf den ersten Blick keineswegs Themen der kulturellen
|dentitat oder Herkunft zu behandeln. Jedoch sind folkloristische Elemente vorhanden. Sowohl in
der Formensprache der Kleidungsfragmente, als auch in der Schnittgebung des , Jelek”, wird der
Aspekt der ,Tradition” angedeutet. Den Titel der Kollektion , Kinship Journeys” kénnte man mit
.Reise in die Sippschaft” lbersetzen. Er beinhaltet das Wort , Kinship”, welches auf Konzepte wie
.Verwandtschaft”, ,Herkunft”, ,Sippschaft”, ,Vertrautheit” hinzuweisen scheint. ,Verwandtschaft”
kdnnte man auch mit ,von gleicher Abstammung sein” definieren. Dies wirde wiederum den
Kreis zur Tradition schlieBen. So betrachtet ergabe dies Sinn, warum folkloristische
Kleidungselemente in dieser Kollektion aufscheinen. Diese sind subtil eingesetzt und
interpretieren wahrend der Kollektion "Kinship Journeys” Begriffe der Hoffnung, Siinde und des

Heils und moglicherweise versuchen sie, den menschlichen Lebenszyklus neu zu symbolisieren.

-E- Bedeutung der schwarzen Farbe und des schwarzen Mantels der Kollektion
Ambimorphous

1. Schwarz und Weil} als Farben der Moderne bei Loos und Le Corbusier

Wie ist die Farbe WeiB zum universellen MaBstab der modernen Asthetik und als Zeichen fiir
»Zivilisation” geworden? Bekannte Schriften von Architekturkritikern und -Theoretikern wie Adolf
Loos mit ,Ornament und Verbrechen” (1908) und Le Corbusier mit ,L’art décoratif
d’aujourd’hui” (1925) waren entscheidende Beitrdge, um durchgreifende Verdnderung in der
architektonischen Asthetik des beginnenden zwanzigsten Jahrhunderts einzuleiten und

voranzutreiben. Die moderne Asthetik wurde neu definiert, und auch wenn die weiBe Farbe
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bereits Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts eingefiihrt wurde, so brauchte es jahrzehntelange
Debatten, bevor sie sich 1930 endgiltig einen Platz in der modernen Architektur verschaffte.

Le Corbusier argumentiert in seiner Schrift ,L'art décoratif d’aujourd’hui”, dass Architektur nur
dann modern sei, wenn sie weil} ist. Er betrachtet den Begriff der ,WeiBBheit” Gber die Frage der
Asthetik hinaus - ,WeiBheit” bekommt zusatzliche Dimensionen:

.Die weiBBe Farbe wird als moralisch bezeichnet, als Insignium der Reinheit und hochstehender
Sittlichkeit. ">®

Loos und Le Corbusier strebten nach ,Neutralitdt”, wollten eine klare Formensprache und
assoziierten die wei3en Wande der modernen Architektur mit Reinheit, Moral und Modernitat.

Im Gegenzug dazu ist es in der Mode der Moderne die schwarze Farbe, die solche Werte
vermittelt. Der schwarze Anzug und das ,Kleine Schwarze” sind Beispiele fiir groBe
Modeentwicklungen, die zu den vorherigen Modeentwicklungen véllig entgegensetzt sind. Auch
sie strebten nach einer klaren Formensprache und wurden das Zeichen fiir Modernitat.

Adolf Loos entwickelt ein bindres Vokabular in seiner Schrift ,Ornament und Verbrechen”. Er stellt
der ,Zivilisation” - also , der Evolution der Kultur” - die , Rickstandigkeit” gegeniber.

Ornamente bezeichnet er als primitiv, wohingegen er die Verbannung von Ornamenten als
Zeichen der Zivilisation wertet. Diese Argumentation nimmt Le Corbusier in seiner Schrift ,L’art
décoratif d'aujourd’hui” wieder auf. Er ist ebenso der Meinung, dass das ,Dekorative” und das
,Uberfliissige” eliminiert gehodren, damit ,Zivilisation” entsteht: ,Die WeiBheit der Winde wird
somit zu einem Merkmal von Zivilisation an sich-(...)"%?

Fihrt man diesen Gedanken weiter aus und setzt ihn in Bezug mit der Ambimorphous Kollektion,
so sieht man, dass hier anhand der reich verzierten Tracht und des schlichten, ornamentlosen,
schwarzen Mantels ebenso ein binares ,Vokabular” dargestellt wird. Der Tradition wird wieder der
Modernitat entgegengesetzt. Die Tracht wird durch die schwarze Farbe ,ausgeléscht” und so
gewinnt letztlich die ,Modernitat” die Uberhand.

~Wéhrend die Tracht, meint Nietzsche, ,hinterwélderisch-riicksténdig ortliche Eigenheiten
bewahre, driicke die Mode die Tugenden des modernen, aufgeklérten, industriellen Europas

aus. 60

58 Steyerl Hito: Die Farbe der Wahrheit: Dokumentarismen im Kunstfeld; Verlag Turia + Kant, 2008
59 Steyerl Hito: Die Farbe der Wahrheit: Dokumentarismen im Kunstfeld; Verlag Turia + Kant, 2008

0 Gurtler Christa, Hausbacher Eva (Hg.): Kleiderfragen- Mode und Kulturwissenschaft; transcript Verlag, Bielfeld, 2015
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2. Bedeutung der Farbe Schwarz

In vielen Gesellschaften wird die Farbe Schwarz negativ assoziiert: die Unterwelt, die Holle, die
Gewalt.t" Auch Mystik, Zauberei und Siinde werden mit Schwarz in Verbindung gebracht.é? Die
Farbe drickt Bedrohung aus und wird auch immer wieder bewusst eingesetzt, um Angst zu
erzeugen, so z.B. auch in der faschistischen Bewegung ,die schwarzen Hemden” im Italien des
zwanzigsten Jahrhunderts.

Schwarz ist zudem vor allem in westlichen Gesellschaften die Farbe der Trauer und findet
Verwendung bei Begrabnissen. Zudem vermittelt die Farbe Autoritat, die Kleidung der Herrscher
und des Klerus waren schwarz, Richter sind bis heute schwarz gekleidet.

Schwarz ist die Farbe der Enthaltsamkeit, der Bescheidenheit, der Reformation und die
benediktinischen Mdnche. Fromme Menschen, zum Beispiel Nonnen, wéhlen fiir ihre Kleidung oft
schwarz, um Demut widerzuspiegeln.

Schwarz war sehr lange schwierig zu farben, die Herstellung von schwarzer Kleidung war somit
kostspielig und den Eliten vorbehalten. Es wurde bereits in der Urgeschichte schwarz gefarbt, die
Technik bendtigte allerdings bis zu der Mitte des vierzehnten Jahrhunderts, bis sie Perfektion
erlangte.

Michel Pastoureau, ein franzdsischer Historiker, schrieb tber die Mehrdeutigkeit der schwarzen
Farbe, dass schwarz morbide und raffiniert, unheilverkiindend und elegant zugleich sei. Es

symbolisiert den Luxus (Smoking & das Kleine Schwarze) und ebenso die Armut (Ruf3, Schmutz...).

3. Vielfaltige Wirkung schwarzer Kleidung: Neutralitdt bei Loos und Le Corbusier versus

Trauerkleidung bis hin zum ,kleinen Schwarzen”

Mode war, und ist, ein Instrument, mit dem Klassenunterschiede sichtbar gemacht werden
kénnen: ,Jahrhundertelang fungierten die Frauen als eine Art Barometer, an dem man den
gesellschaftlichen Status der Familie ablesen konnte. Diese Funktion wurde nebenséchlich, als sie
sich in ein formloses, schwarzes Gewand hullten.” Die Funktion der Frauen als ,Barometer” wurde
somit durch die schwarze Kleidung gemindert, ihr Tragen ,neutralisierte” den sozialen Status und
verlieh ein gewisses Mal3 an Anonymitat.

An dem Beispiel der Trauerkleidung oder dem des kleinen Schwarzen wird jedoch ersichtlich, dass

auch schwarze Kleidung eine hohe Aussagekraft hat. Die schwarze Trauerkleidung signalisierte,

61 Elalouf Johanna, Musée des tissus de Lyon

62 Edelman Amy Holman: Das kleine Schwarze; Deutscher Taschenbuch Verlag GmbH & Co. KG, Minchen, 2000
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dass eine Frau Witwe ist, es vermittelte ihre Unerreichbarkeit. Als Witwe war es ihr nicht erlaubt,
eine neue Beziehung einzugehen. Laut Karl Lagerfeld entwickelte sich ,das kleine Schwarze” aus
dem Trauerlook des ersten Weltkriegs.

Kleiderentwicklungen waren eng mit geschichtlichen und politischen Ereignissen verbunden.
Bereits wahrend des ersten Weltkrieges gab es Veranderungen in der Kleiderordnung. Auf sich
allein gestellt, mussten viele Frauen Aufgaben, die ihre Manner friher tatigten, durchfihren, und
somit ihren Lebensunterhalt selbst sichern. Dafir waren Kleider, die mehr Bewegungsfreiheit
boten, eine Notwendigkeit. Es wurden einfachere und funktionalere Kleider als die der
Vorkriegszeit getragen. Zudem wurden Millionen von Frauen Witwen. Sie verfligten aber weder
Uber die Zeit noch Uber die Mittel, um sich einer so genannten ,fashionable
mourning” (trauernde Mode), wie sie im 19. Jahrhundert in angesehenen Kreisen praktiziert
wurde, zu widmen. Anstatt dessen wurden einfache, funktionale, schwarze und kirzere Kleider
getragen.

Damit wird ersichtlich, dass das ,kleine Schwarze”, das Coco Chanel im Jahr 1926 herausbrachte,
an der bereits stattgefundenen Modeentwicklung der Kriegszeit ansetzte. Das so genannte
.kleine Schwarze”, das mit Erfolg rezipiert wurde, war ein schlichtes, knielanges, schwarzes,
langarmliges, elegantes Kleid. Das kleine Schwarze wurde weiterhin stark mit Trauer assoziiert,
was ihm zuséatzlich den Reiz des Verbotenen verlieh. Es hatte eine groBBe Verfihrungskraft, denn es
strahlte Reife, Erfahrung und Sexualitdt aus. Das kleine Schwarze war die Eleganz per se. Dies war
treffend fir die Nachkriegszeit, denn die Gesellschaft befand sich in einer Phase des
Wiederauflebens, die so genannten ,Roaring Twenties”, die Goldenen Zwanziger Jahre. Die
Frauen kleideten sich gerne in schwarz fir diverse Festliche Anlasse. All dies zeigt, dass der Krieg
zu gesellschaftlichen Wandlungen, Modeentwicklungen sowie zur Emanzipation der Frauen seinen
Beitrag leistete. Coco Chanels ,Erfindung” kam zum richtigen Zeitpunkt, ndmlich zu dem des
kriegsbedingten Umbruchs der Frauenrolle, sowie der Frauenmode: ,, Auch wenn Coco als geniale
Erfinderin dieses Outfits gilt, wére der Erfolg ihrer Innovation ohne die historisch-politischen

Umstande vermutlich undenkbar geblieben. "3

63 Edelman Amy Holman: Das kleine Schwarze; Deutscher Taschenbuch Verlag GmbH & Co. KG, Minchen, 2000
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4. Der schwarze Mantel in Ambimorphous

Der schwarze Mantel stellt, genauso wie die Tracht, ein wichtiges Merkmal in Ambimorphous dar.
Wahrend die Tracht fiir Tradition steht, verkorpert der schwarze Mantel die moderne, westliche
Welt. Der schwarze Mantel erinnert, aufgrund seiner Schlichtheit sowie seines westlichen
Schnittes, an ,,das kleine Schwarze”.

Die Farbe Schwarz ist vieldeutig, somit kann die Wahl dieser Farbe entsprechend vielfiltig
interpretiert werden. Diente die Kleidung der Frauen in vorherigen Jahrhunderten als
.Barometer” ihres gesellschaftlichen Status, so kann man diese Funktion auch bei der Tracht der
Pomak-Frauen erkennen. Der schwarze Mantel in der Kollektion schafft die Funktion der
Moglichkeit des ,Lesens” der Tracht ab, er neutralisiert und verleiht Anonymitat. Die
Mehrdeutigkeit der schwarzen Farbe lasst auch den Schluss zu, dass der schwarze Mantel die
Trauer um die verlorene Tradition verkorpert. Der schwarze Mantel erscheint namlich unmittelbar,
nachdem die Tracht im ersten Teil der Kollektion stiickweise verschwand. Auf dem Mantel sind
keine Elemente der Tracht mehr sichtbar, somit sind alle Zeichen der Tradition ausgeldscht.

Der schlichte, knielange und langarmlige schwarze Mantel ist so ein Symbol der Emanzipation der
Frau geworden. Zum ersten Mal in der Kollektion werden die Beine eines Mannequins sichtbar.
Dadurch wird die ,Enthillung” des Korpers suggeriert und die Emanzipation der Frau in der
Kollektion eingeleitet. Auch das Auftreten des schwarzen Anzuges und die Verwendung

militarischer Stilelemente thematisieren diese Emanzipation.

5. Die Mannermode der Moderne: der schwarze Anzug

Die Mode der Moderne brachte in der Zeit der franzdsischen Revolution (1789-1799) massive
Verénderungen in der Kleiderordnung. Es sind nicht mehr die Stande und die Klassen (Adelige
und Klerus versus dritter Stand), sondern die Geschlechter, die durch unterschiedliche Kleidung
voneinander getrennt werden. Die Mannermode, die sich bisher kaum verandert hatte, durchlebte
mit der franzdsischen Revolution einen groBen Wandel. Die Méanner positionierten sich mit
Vehemenz gegen die adelige Mode vom ,Ancien Régime” und UberlieBen sie den Frauen,
.Prachtentfaltung und Koérperbetontheit sind verpont: ,Der birgerliche Mann macht sich nicht
zum Spektakel.” (... ) ,Aristokratische Zurschaustellung des Korpers und seiner erotischen Reize

ist nach der Revolution Privileg oder Biirde- der Frauen geworden.”®* Friedrich Theodor Vischer,

4 Gurtler Christa, Hausbacher Eva (Hg.): Kleiderfragen- Mode und Kulturwissenschaft; transcript Verlag, Bielfeld, 2015
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deutscher Literaturwissenschaftler und Philosoph des 19. Jahrhunderts, bringt mit folgendem Zitat
den radikalen Umbruch der ménnlichen Mode im Zeitraum der franzésischen Revolution zur
Sprache: ,Das ménnliche Kleid soll Gberhaupt nicht fiir sich schon etwas sagen, nur der Mann
selbst, der darin steckt, mag durch seine Zige, Haltung, Gesicht, Worte und Taten seine
Personlichkeiten geltend machen.” ,Die Mode sollte die Person und das Individuum
unterstreichen (...)”¢5Im Gegensatz zum Streben nach dem ,Prunkvollen, Schénen, Reizenden”,
das bisher Gang und Gebe war, hie3 es nun, sich mdglichst schlicht und unauffallig zu kleiden. Die
Mannermode wurde funktional, die Manner schminkten und schmickten sich nicht mehr. Es ist die
Schlichtheit, die den modernen Mann ausmachte und ihn als ,stark” erschienen liel3:
.Mannlichkeit, richtige Mannlichkeit tritt von nun an betont antitheatralisch in Erscheinung (...).
Sich als Mann anzuziehen hiel3, sich wie alle birgerlichen Ménner als selbstbestimmte und
bewusste Subjekte, als Birger anzuziehen (...)". Sie befreiten sich von den glénzenden seidigen
Kleidern der Adeligen und lassen sich inspirierten von den aus Leinen und Wolle hergestellten
Kleidern des ,tiers-état” (Dritter Stand) inspirieren. Daraus entwickelte sich letztendlich der
schwarze Anzug - dieser wurde zum Kleidungsstlick der Moderne. Er bedeckte den Kérper und
lieB nur Gesicht und Hande erschienen. Durch die schwarze Farbe sowie den Schnitt des Anzuges,
wurde der gewiinschten ,Unsichtbarkeit” entsprochen. Gesal3 und Geschlecht wurden bedeckt,
die Huften wirkten schmal, ausschlieB3lich die Schulter waren betont. Der Oberkérper bildete eine
V. Form” was die ,neuen” Manner als , athletisch-antiken Helden"erschienen lie3. Die mannliche
Kleidung dieser Zeit setzte auf Vereinheitlichung und Nivellierung. All die Manner kleideten sich
ahnlich, bis auf minimale Variationen, die anhand von Manschettenknépfen und Hemdkragen
sichtbar wurden. Durch die Uniformierung war der biirgerliche mannliche Kérper in einem
Kollektivkorper eingebunden und verkérperte die Institution, sprich den Staatskérper. Obwohl der
schwarze Anzug alles andere als die ostentative Kleidung der Adeligen war, hatte er eine
politisch-reprasentative Funktion. Er stand fir das postrevolutionare Blrgertum und fiir eine

Ordnung der Demokratie.®®

65 Gurtler Christa, Hausbacher Eva (Hg.): Kleiderfragen- Mode und Kulturwissenschaft; transcript Verlag, Bielfeld, 2015

¢ Gurtler Christa, Hausbacher Eva (Hg.): Kleiderfragen- Mode und Kulturwissenschaft; transcript Verlag, Bielfeld, 2015
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6. Die Frauenmode der Moderne

a. Anachronistisch: , Ein aristokratischer Uberrest im birgerlichen Zeitalter”®’

Wahrend die Méannermode einen groBen Wandel durchlebte, verlief die Entwicklung der
Frauenmode anachronistisch. Sie wird als ein , aristokratischer Uberrest im biirgerlichen Zeitalter”
bezeichnet. Laut Nietzsche erlebte die Mannermode eine vereinheitlichende Durchgeistigung,
wahrend die Frauenmode, aufgrund ihres Exotismus, Anachronismus und universalen
Eklektizismus, keine souverdne und zeitgemaBe Form fand. Frauen trugen Kleidung &hnlich der
der Adeligen, die ihre erotischen Reize weiterhin in den Vordergrund stellten. Die Suche nach
einem immer reizenderen Aussehen war der Motor fir die Modeentwicklung der Frauen. Wie
Nietzsche setzte Le Corbusier die ,leere Frivolitat der Frauenmode” dem Anzug entgegen. Adolf
Loos bringt seine Ansichten Uber die Frauenmode der Moderne auf eine sehr direkte und radikale
Weise zur Sprache: ,Obszén grotesk, anachronisitisch unreformierbar, hoffnungslos
zurlickgeblieben findet er die weibliche Mode, kurz, ein ,grédssliches Kapitel der
Kulturgeschichte”. Laut Loos sei die ,Damenmode” ein Versto3 gegen die asthetischen Prinzipien
der Moderne sowie ein &asthetisches Verbrechen. Er schreibt, dass Frauen das Ornamentale
ablegen missen, um den Weg in die Moderne einschlagen zu kénnen. Adolf Loos beschuldigt die
Geschlechterordnung. Frauen hatten keinen Zugang zu den gelehrteren und geistigeren Berufen,
was zu der ostentativ-erotischen Frauenmode dieser Zeit fihrte.

Adolf Loos ist der Meinung, dass eine Reformation der Frauenkleider erst durch eine weibliche
Emanzipation geschehen kann: , Nicht mehr die durch den Appell an die Sinnlichkeit, sondern die
durch Arbeit erworbene wirtschaftliche Unabhéngigkeit der Frau wird eine Gleichstellung mit dem
Manne hervorrufen (...)."%8

b. Emanzipation der Frauen durch Coco Chanels Erfindung: Das ,kleine Schwarze”

Die weibliche Emanzipation in der Kleidung geschieht jedoch erst spater- durch Coco Chanel. Sie
war Pionierin der Mode der ,modernen Frau”. Durch die Ubertragung von Mannerkleidern in
Frauenkleidern entwickelte sie Mode: ,Mein Leben lang habe ich nichts getan, als Méannerkleider
Stlick fdr Stick in Frauenkleider zu Gibersetzen.” Die neue Frauenmode fihrte zu Veranderungen

in der ,Allure” des weiblichen Korpers. Das Korsett wurde abgelegt und Sport & Gymnastik

67 Gurtler Christa, Hausbacher Eva (Hg.): Kleiderfragen- Mode und Kulturwissenschaft; transcript Verlag, Bielfeld, 2015

¢ | oos Adolf: Ornament und Verbrechen; Georg Prachner Verlag Wien, 2000
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wurden wichtig. Die Kleider wirkten statt drei- nun zweidimensional, Frauen trugen kurze Haare,
diese wurden offen getragen. Ein neues Frauenbild entstand- die ,Garconne”. Coco Chanel
Ubersetzte dieses Frauenbild in ihr ,kleines Schwarzes”. Es ist ein Beispiel fiir die Ubertragung der
mannlichen in die weibliche Mode. Sowohl beim Anzug als auch beim ,kleinen Schwarzen” liegt
der Fokus nicht auf der Kleidung, sondern auf der Person und dem Gesicht. Coco Chanels Absicht
war es, Frauen elegant und raffiniert zu kleiden. Obwohl sie Ménnermode in Frauenmode
transformierte, wollte sie die kollektive Uniformitat (sichtbar z.B. anhand des Herrenanzugs)
vermeiden. Uniformierung, Indifferenz als Distinktionsmerkmal und Egalisierung sind, was
Nietzsche und Loos als Merkmal der Moderne definieren. Der Kérper soll sich im Kollektiv
auflésen. Das ist, was die Herrenmode charakterisiert. Es war jedoch nicht Chanels Absicht den
Weg der Kollektivierung einzuschlagen.

Die Mode der Moderne ist keine Unisexmode. Die so genannte ,Unisexmode” schuf das
Gegenteilige von dem, was sie erfillen sollte. Gegenschatze zwischen Mann und Frau wurden
verscharft, die Geschlechter eher mehr getrennt als verbunden.

Manner setzten sich im birgerlichen Zeitalter nicht mehr erotisch in Szene, der weibliche Kérper
wurde jedoch weiterhin erotisiert: ,,Das Korsett fiel nur weg, um den nackten Busen unter einer
Crépe-de-Chine-Bluse durchschimmern zu lassen.”? AuBerdem wurden die Beine der Frauen
anhand von Hosen sowie der Rocke, die immer kirzer wurden, zum ersten Mal gezeigt.

In der aristokratischen Herrenmode war es Ublich, seine Beine zur Schau zu stellen, wahrend es
bei den Frauen streng verboten war. Sei es in der pra-revolutionaren Frauenmode oder in der
Frauenmode der Moderne, es ging immer darum, sich in irgendeiner Weise zu zeigen und zu
prasentieren. Das verschleiernde Zeigen wurde durch das ostentative Zeigen ersetzt.

Das ,ostentative Zeigen”, die Zurschaustellung der korperlichen Starke und Schénheit, war vor
der Revolution Privileg der Méanner. In der Herrenmode der Moderne erlangten sie wiederum
Macht, indem sie auf dies verzichteten. Nun waren die Frauen an der Reihe, ihren Kérper zu
zeigen. Sie offenbarten ihn allerdings mit einer anderen Haltung wie zuvor. lhr Kérper war schén,
weil er ,féhig” war: ,Solche Frauen werden nicht Beute des mannlichen Blicks - sie stechen ihm
eher in die Augen. Souveran stehen sie flr sich selbst.”70

Die weibliche Mode der Moderne schuf ein neues Frauenbild - und zwar das einer emanzipierten,

selbstbewussten und unabhangigen Frau.

69 Gurtler Christa, Hausbacher Eva (Hg.): Kleiderfragen- Mode und Kulturwissenschaft; transcript Verlag, Bielfeld, 2015

70 Gurtler Christa, Hausbacher Eva (Hg.): Kleiderfragen- Mode und Kulturwissenschaft; transcript Verlag, Bielfeld, 2015
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7. Die Moderne und Ambimorphous

Die Moderne etablierte sich sowohl in der Mode als auch in der Kunst im gesamten zwanzigsten
Jahrhundert. Die Devise war die Forderung nach stédndiger Erneuerung und die Ablehnung
jeglicher Tradition. In Ambimorphous findet sich diese Devise der Moderne wieder. Die standige
Erneuerung zeigt sich durch das dekonstruktivistische Vorgehen von Hussein Chalayan.

Die Stromung des Dekonstruktivismus ist zudem ebenso ein Teil der Moderne. Kleidungsstlicke
werden stetig unter unterschiedlichen Aspekten betrachtet und neu erfunden.

Chalayan spielt mit Symbolen der Modegeschichte, wie zum Beispiel mit dem schwarzen Anzug
und dem ,kleinen Schwarzen”. Zu einem weiteren Bestandteil der Moderne zahlt die Ablehnung
jeglicher Tradition. Diese findet symbolisch im ersten Teil der Modenschau von Ambimorphous
statt, wenn die Tracht mit schwarzen Stoffbandern ,ausgeldscht” wird.

Es werden keine Informationen mehr Uber die Person gegeben, sodass sie schlieBlich - ganz im
Sinne der Mode der Moderne - ,,unsichtbar” wird.

Dieses Merkmal der Moderne wird mit folgendem Zitat illustriert: ,In der endlich modernen,
europdischen Mode driicken sich, im Gegensatz zur Tracht, weder Nation noch Klasse oder
individuelle Schénheit aus. "’

Nach dem ersten Teil der Modenschau kommen eine Folge von schwarzen Outfits zum Vorschein.
Die Tradition ist verschwunden und l3sst Raum fiur die ,,Moderne”, welche sich durch die
schlichten, schwarzen Outfits zeigt. Hussein Chalayan spielt mit der Formensprache sowie mit der
Symbolik des ,kleinen Schwarzen” und des schwarzen Anzuges. Diese zwei Kleidungstiicke der
Moderne werden augenscheinlich als Ausgangspunkt genommen, schlieBlich dekonstruiert sowie

neu erfunden.

/1 Gurtler Christa, Hausbacher Eva (Hg.): Kleiderfragen- Mode und Kulturwissenschaft; transcript Verlag, Bielfeld, 2015
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-F- Raumkonzept bei Ambimorphous

1. Beschreibung des Biihnenbildes

Abb. Nr. 47 Abb. Nr. 48

In einem abgedunkelten ,Raum” des Parisers ,Cité de la musique” sind im Hintergrund und
schrag zum Laufsteg hohe weiBe Wande mit quadratischen Ausschnitten sichtbar, die wie Fenster
in einer architektonisch schlichten weiBen Fassade wirken. Dies erzeugt beim Beobachter eine
monumentale Wirkung.

Der Journalist Savidan D. beschreibt den Laufsteg als eine Installation wo das ,Dekor” sich aus
geometrischen Modulen zusammensetzt.’? Es sind drei weil3-metallisch glanzende Elemente
unterschiedlicher GroBe. Zwei davon sind Kuben. Sie stehen am Anfang und am Ende des
Laufstegs. Der erste Kubus — aus Sicht des auftretenden Models - hat eine Seitenldnge von circa
1,0 - 1,5 Meter, der letzte circa 30-40 Zentimeter. Dazwischen steht ein polyedrisches Element,
dessen parallele Seitenkanten geschétzt 2,0 - 2,5 bzw. 4,0 - 4,5 Meter betragen.

Diese Form deutet ein Tor an, bei dessen Eintritt sich ein durch ein Rahmenwerk begrenzter,
geometrischer Raum &ffnet. Die Sichtachsen laufen in Richtung der monumental wirkenden
weiBen Fassade (sieche Abb. Nr. 47 & 48). Diese drei geometrischen Elemente sind ohne
Seitenflache, sie prasentieren sich als offene Formen. Die metallisch glanzenden Seitenkanten
stehen wie Geriste auf dem Laufsteg. Die Formensprache dieses Biihnenbildes lasst an Werke

des amerikanischen Kinstlers Sol LeWitt denken.

72 Article In: Figaro (Le) (n°Ind: 11/03/2002) Titre: Un week-end exceptionnel Auteur: D. Savidan
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2. Parallelen der Arbeit Chalayans mit der minimalistischen Sprache der Werke
Sol LeWitts

Abb. Nr. 49: Sol LeWitt Five Open Geometric Structures 1979 Abb. Nr. 50: Ambimorphous

Sol LeWitt (1928/2007) ist einen amerikanischen Kinstler, der bis Ende der 1950er Jahre mit
abstrakt-expressionistischer Malerei tatig war. 1960 begann er im Museum of Modern Art zu
arbeiten, wo er Kiinstlern - wie Dan Flavin und Robert Mangold - begegnete. Es war der Anfang
fir eine beachtliche Verdnderung in Sol LeWitts kinstlerischer Arbeit. Er entwickelte 1961-62
Wall Structures”, seine ersten streng geometrischen Monochromen, die aus bemaltem Holz
bestanden. Diese Arbeiten waren Wandobjekte, die sich zwischen Malerei und Relief bewegten.
In den darauffolgenden Jahren entwickelten sich seine Arbeiten immer mehr in die dritte
Dimension weiter. Die entstanden , Objekten/Structure” wurden aufgrund deren Schlichtheit einer
reduzierten ,minimalistischen” Formensprache zugeordnet. Nach den Kuben, die Sol LeWitt als
offene Form 1965 présentierte, entwickelte er 1966 eine seriell konzeptuelle Arbeitsweise. Seine
Kunstwerke wurden somit nicht mehr handwerklich, sondern industriell gefertigt. 1967 definierte
er die Grundsétze seiner konzeptuellen Arbeit in ,Paragraphs on Conceptual Art”, das erste
wichtige ManiFest der Konzeptkunst. Im Laufe seiner Karriere bewegte sich Sol LeWitt von der
Malerei zu Minimal Art, bis er sich als ,serieller” Kinstler bezeichnete und schlieBlich zum
Konzeptkinstler wurde.”?

Sol LeWitts Werke ,Wooden Structure” & ,Untitled” von 1965 und die geometrischen Module
von Ambimorphous haben eine gleichartige Formensprache (siehe Abb. Nr. 49 & 50). Die beiden
1965 entstandenen Arbeiten von Sol LeWitt brachten eine merkliche Verédnderung in seinem
Werk, in denen er Kuben ohne Seitenflache - als offene Form - prasentierte. AusschlieBlich die

Kanten, das Skelett der geometrischen Formen, das Gerlst ist sichtbar.

73 Grosenick Uta (Hg.), Marzona Daniel: Minimal Art; Taschen GmbH, 2009
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.Einem architektonischen Gebédude gleich, lassen die teilweise gedffneten Oberflachen der friihen
Structures von Sol LeWitt Einblicke in das Innere des ummantelten Raumes zu. Mit zunehmender
Entkleidung ab Mitte der 1960er-Jahre werden diese ,nackt” und zeigen ihr Skelett, das darunter
liegende Gitter.”74 Der oben beschriebene Vorgang von Michael Rottman weist auf eine
Reduktion hin, die sich auch in den weiteren Werken von Sol LeWitt vollzog. Diese Reduktion
zeigt eine Tendenz zur ,Entmaterialisierung”. Der materielle Zustand 16st sich auf und wird
unsichtbar. Nur mehr die reduzierte Form eines Kubus ist vorhanden, wie bei den geometrischen

Modulen von Ambimorphous.

3. Das ,White Cube” als Raumkonzept

Das White Cube ist ein Raumkonzept, das am Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts (1910/20)
entstanden ist.

Es handelt sich dabei um weil3e und leere modernen Galerie-, Museum- oder Ausstellungsraume.
Die ,WeiBheit” dieser Raumlichkeiten ist vorgesehen, um das Kunstwerk in den Vordergrund zu
stellen und seine Wirkung zu verstarken. Durch sein Streben nach ,Neutralitdt” unterscheidet sich
das White Cube Konzept von den vorherigen Ausstellungsmodellen. Die Neutralitdt dieses
Raumkonzepts wird aber in Frage gestellt: ist das White Cube tatsdchlich ein Hilfsmittel, um
Kunstwerke zur Geltung zu bringen oder funktioniert es eigentlich als eine Produktionsstatte von
Kunst?

Es wird mit ,autoritativen Raumkonzepten” wie Kirchen, Gerichtssdlen und Laboratorien
verglichen. Die WeiB3heit dieser Rdume strahlt Reinheit, Kinstlichkeit und eine gewisse ,Kalte”
aus. Die Ausstellungen, die in einem White Cube prasentiert werden, besucht meistens ein
elitdres Publikum.”

Der eigentlichen Absicht des White Cubes wird in dem unten stehenden Zitat widersprochen:
,Anstatt eines neutralen, im Dienste der Werke stehenden leeren Containers, funktioniert der
White Cube also als MaBstab der Kunst, als Technik ihrer Sakralisierung und als Produktionsort
ihres Kanons.”.”® Diese Aussage zeigt, dass die vorgesehene Neutralitat nicht erfillt wird, sondern

sie das Gegenteil auslost.

74 Grosenick Uta (Hg.), Marzona Daniel: Minimal Art; Taschen GmbH, 2009
75 Steyerl Hito: Die Farbe der Wahrheit: Dokumentarismen im Kunstfeld; Verlag Turia + Kant, 2008

76 Eggers Maureen Maisha, Kilomba Grada, Piesche Peggy, Amdt Susan (Hrsg.): Mythen, Masken und Subjekte:
Kritische WeiBseinsforschung in Deutschland; Unrast. Verlag, Munster, 2005
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Die WeiBheit und die minimalistische Formensprache des Bilhnenbildes von Ambimorphous
spricht dafiir, dass Hussein Chalayan mit dem Ansatz des White Cubes arbeitet. Die Kollektion ist
nicht in einem White Cube im ,klassischen Sinn”, sprich in einem geschlossenen Raum wie einer
Galerie oder eines Museums, aber der ,geschaffene Raum” ist weil3 und wirkt ,,neutral”, der Blick
des Publikums ist somit auf die Models fokussiert. Die Kollektion Ambimorphous wird durch das

White Cube in einen ,kiinstlerischen Kontext” gebracht.
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4. Vergleich der Kollektionen Medea und Ambimorphous von Chalayan

Abb. Nr. 51: ,,Medea” Abb. Nr. 52: ,,Medea”

Abb. Nr. 53: ,Ambimorphous”

Medea ist der Name der Kollektion, die Hussein Chalayan vor Ambimorphous (2002-03) im
Frihling/Sommer 2002 herausbrachte.

Diese Kollektion hat, wie Ambimorphous ein minimalistisches Biihnenbild. Hussein Chalayan wahlt
durchsichtige , Trennwéande”, die hintereinander und mit Abstanden auf den Laufsteg positioniert
sind (siehe Abb. Nr. 51 & 52), wahrend in Ambimorphous ,Geriiste” wei3-metallisch gldnzende
geometrische Formen versetzt und mit Abstédnden auf den Laufsteg positioniert sind (siehe Abb.
Nr. 53). Beide Bihnenbilder erzeugen einen Raum, in welchem die Models verschiedene Wege

gehen und sich unterschiedlich darin einordnen
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Im Laufe der Kollektion Medea bilden historische Kleider eine konzeptuelle Basis. Diese werden
zerschnitten und lassen stetig neue Aspekte erscheinen, sodass verschiedene historische Perioden
auftauchen und so zum Vorschein kommen. Hussein Chalayan sagt im folgenden Zitat, dass alles
auf die Geschichte aufbaut und nichts neu ist:

(...),Rien n’est brillant et nouveau; tout a une histoire... Ainsi, une robe des années 1960 est
découpée pour révéler son passé de robe médiévale; ou, a l'inverse, un corset victorien est
découpé pour révéler une veste moderne en jersey; une robe des années 1930 est découpée
pour dévoiler son passé de robe Edouardienne.” (...)'”

Ein Kleid der sechziger Jahre wird zerschnitten und enthillt seine Vergangenheit als
mittelalterliches Kleid. Ein viktorianisches Korsett wird zerlegt, dies ldsst den Blick auf eine
moderne Jersey-Weste sowie ein Kleid der dreiBiger Jahre zu, das wiederum zerteilt wird und ein
Kleid der Epoche ,Edouardienne” (Anfang des zwanzigen Jahrhundert in England) ans Licht

bringt.

Abb. Nr. 54 Abb. Nr. 55 (Mannequin 47)

In beiden Modenschauen ,Medea” & ,Ambimorphous” erscheint ein Asiatisch aussehendes
Model als erstes. In Ambimorphous spielt die Ethnizitdt eine wesentliche Rolle, um die Botschaft
der Kollektion zu transportieren, wohingegen die Absicht bei der Kollektion Medea nicht

offensichtlich wird.

7 http://madparis.fr/francais/musees/musee-des-arts-decoratifs/expositions/expositions-terminees/hussein-chalayan-
recits-de-mode/extraits-d-un-guide-synoptique-par
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Die Formensprache der zwei schwarzen Kleider hingegen ist verwandt (siehe Abb. Nr. 54 & 55).
Sie zeigt eine Asymmetrie in der Schnittkonstruktion auf und vor allem ziehen die schwarzen
Schniire und Bander, die an beiden Kleidern hangen, die Blicke auf sich. Diese Formensprache
deutet Auflésungs- und Transformationsprozesse an, die die jeweiligen Themen der Kollektionen
sichtbar machen und untermauern sollen, da Medea die Transformation von historischen Kleidern,
und in Ambimorphous um die Transformation einer traditionellen Tracht in einen schlichten

schwarzen Mantel - und umgekehrt — in den Mittelpunkt stellt.

-G- Dramaturgischer Aufbau der Modenschau- Analyse der Interaktion und
Interpretation

1. Ablauf der Musik und der Bewegungsabfolge

Der belgische Komponist, Dirigent und Cellist Jean-Paul Dessy komponierte ein circa 20
mindtiges Musikstlck, speziell fir die Modenschau von Ambimorphous. Das ,Ensemble des
musiques nouvelles” setzt sich aus sechs Geigen, zwei Cellos, einem Bass und einem Piano
zusammen. Der Journalist Godfrey Deeny schreibt, dass die Mischung von ,Osten” und , Westen”
die in der Kleidung sichtbar ist, sich auch in der Musik fortsetzt. Laut seiner Beschreibung spielt
das Ensemble , disharmonische Musik mit Asiatischem Einfluss”.”8

Im Laufe der Modenschau werden flinfzig unterschiedliche Vétements von weiblichen Mannequins
unterschiedlicher ethnischer Hintergriinde und Hautfarben préasentiert. Sie gehen auf dem
Laufsteg auf unterschiedlichen Wegen. Sie bewegen sich innerhalb des Blhnenbildes, sprich
zwischen den ,Objekten”, die versetzt und mit Abstanden auf den Laufsteg positioniert sind. Die
Mannequins treten zumeist drei Mal in unterschiedlichen Outfits auf. Beim genauen Betrachten
des circa 20 minttigen Videos wird es immer klarer, dass Hussein Chalayan sehr bewusst die Art
und den Zeitpunkt, in welchen die verschiedenen Mannequins den Laufsteg betreten, auswahlt.
Die Musik spielt eine groBBe Rolle in der Modenschau, da sie meistens Hinweise auf
Veranderungen gibt. Beispielweise werden die unterschiedlichen Phasen im zweiten Teil der
Modenschau damit signalisiert.

Die folgenden Bildserien mit den Musikbeschreibungen zeigen die unterschiedlichen Phasen des

Auftretens der Models.

78 Anonym, (01/07/2002). Citizen Chalayan. Crash
71



Abb. Serie Nr. 56

Vom Beginn bis Minute 3

Anfang: ,Gerduschkulisse”

Streiche spielen glissando-artige Tone, Klavier kommt dazu mit einzelnen Tonen, kleinen

Intervallen und Melodiefragmenten. Baut sich auf/nimmt zu und wieder ab.

Abb. Serie Nr. 57

Minute 3 bis Minute 4,45
Kontrabass Solo: zuerst gezupft, dann auch gestrichen.

Kleine Tonschritte und Glissandis von oben. Klavier kommt dazu mit einzelnen Ténen
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Abb. Serie Nr. 58

Circa Minute 4,45 bis Minute 6

Klavier spielt schnelle kleine Sekunden/Halbtonschritte nach oben. Steigert sich und nimmt an

Lautstarke zu (crescendo).

)

Circa Minute 6 bis Minute 7,40

Klavier und Kontrabass beginnt weicher, beruhigter, harmonischer.

Abb. Serie‘ Nr. 59

Minute 7,40 bis Minute 8

Unruhe kommt auf, bewegter, schneller, hektischer.

o

Abb. Nr. 60
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Abb. Serie Nr. 61

Minute 8 bis Minute 10
Lange Tone von den Streichern. Kénnte an eine ,traditionelle Weise” erinnern.
Dann verdichten sich einzelne Stimmen.

Abb. Serie Nr. 62

Minute 10 bis Minute 11,45
Harter, Streicher sehr hohe Tone. ,Wie eine Maschine, die sich erschopft.”
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Abb. Serie Nr. 63

Circa Minute 11,45 bis Minute 14

Kontrabass schnelle Triolen. Erinnert ein bisschen an die Musikstromung des ,minimal music”,
(Z.B Philip Glass)
Minute 14: eine Art Hohepunkt.

/ w/

Abb. Serie Nr. 64

Circa Minute 14 bis Minute 17

Plotzlicher Wechsel. Ruhiger Kontrabass, harmonische Melodiefiihrung (harmonischster Teil im
ganzen Stiick). Melodie baut sich auf, wird , leidenschaftlich” und beginnt von neuem (zuerst zart,
dann aufbauend)

Dann: Streicher lange Tone, Klavier einzelne Téne, eher schnell.

Abb. Serie Nr. 65

Circa Minute 17 bis Ende
Klavier beruhigt mit langsamen Sekunden nach unten.
Schluss: Absteigende Glissandis der Streicher und Klavier.
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2. Beschreibung der einzelnen Outfits des 2. Teils der Modenschau

Ambimorphous ist, wie bereits beschrieben, in unterschiedliche Teile, aber auch in einzelne
Phasen gegliedert. Diese kdnnen insbesondere tber Veranderungen am Schnitt, der Farbe, der
Tiefe der Dekonstruktion bzw. Transformation der einzelnen Vétements festgemacht werden.
Daher kommt der Analyse jedes einzelnen Outfits besonderer Stellenwert zu.

In der ersten Phase handelt es sich um acht schwarze Outfits. Es sind teils Anziige, teils Kostime,
die auf den ersten Blick westeuropaisch und konventionell wirken. Bei genauerer Betrachtung sind
jedoch héufig Bander, Auflésungsspuren und Schichten bemerkbar. AuBerdem tauchen graue und
braune Farben vereinzelt auf, die schwarze Farbe wirkt am Ende fast braunlich. Z.B. bei
Mannequin 11 erinnern Elemente des Oberteils an die Jacke ,Cepken”/"Salta". Manchmal ist der
Kérper der Models vollig bedeckt, manchmal sind aber auch Beine, Arme und Ausschnitt zum Teil

sichtbar.

Teil 2 Phase 1 der Modenschau

Mannequin 5 ist das letzte Model von Teil 1 der Kollektion,
und tragt einen schwarzen Mantel. Das Vétement hat keine
Spuren von Auflésung. Die ,schwarzen Stoffbander”, die die
Tracht bei dem Auflésungsprozess stark liberdeckten, sind
nur mehr in einer reduzierten Form existent. Sehr strukturiert
flhren sie wie eine ,Knopfleiste” Richtung Brustkorb hinab
und dann in die Schrage. Ein Knopf ist sichtbar, scheint aber
keinen Zweck zu erfillen. Der Verschluss des Mantels ist

asymmetrisch.

Mannequin 5

76



Mannequin 6 Mannequin 2

Mannequin 6 ist das erste Model von Teil 2 Phasel1 der Kollektion. Dieses Vétement hat keine
Spuren von Auflésung. Das Model tragt ein schwarzes Outfit, das auf den ersten Blick schwer
einzuordnen ist. Man kdnnte es mit einem Mantel assoziieren, an welchem eine Patte angebracht
ist. Dies ware eine Erklarung fiir die Uberlappung an der Taille. Darunter sind schwarze drapierte
Stoffschichten sichtbar, welche einen legeren Stil vermitteln. Sie bilden verschiedene Langen und
weisen auf einen Rock oder ein Kleid hin. Die Qualitdt des Stoffes erinnert an das Gewebe der
schwarzen Stoffbander, welche die Tracht Gberdecken (siehe Abb. Nr. 78).
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Mannequin 7

Mannequin 8

Mannequin 7 tragt eine Kostimjacke, welche sich im Stil dem
konventionellen europaischen Kostliim anndhert, jedoch ist ein
dekonstruktivistisches Vorgehen in der Formensprache des Schnittes
leicht bemerkbar. Die Jacke ist hochgeschlossen und lasst dadurch
kein Hemd erblicken. Bander hangen vom Rock hinab und deuten

eine Aufldsung an. Der Rock kdnnte ein Wickel- oder Lagenrock sein.

Mannequin 8 tragt einen sehr engen und schmal geschnittenen
Hosenanzug, der den ganzen Korper bedeckt. Gesicht und Hande
sind die einzig sichtbaren Korperteile. Dieser Hosenanzug wirkt wie
ein konventioneller europaischer Frauen-Smoking. Eines der zwei
Revers der Kostlimjacke scheint zuriickgeklappt zu sein. Das Hemd
ist somit kaum sichtbar. Die Kostimjacke ist so lang, dass sie das
GesaB3 des Models zu Uberdecken scheint. Dieses Vétement hat

keine Spuren von Auflésung.
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Mannequin 9

Mannequin 10

Mannequin 9 tragt ein zweiteiliges Outfit. Hier ist das schwarze
Hemd unter der Kostlimjacke sichtbar. Das Model trégt einen
Rock mit originellem Schnitt. Darunter kommt ein graufarbiges
Stoffteil zum Vorschein. Es ist fraglich, ob es sich um Rockfutter
oder einen anderen Rock, der darunter ,hervorwachst”, handelt.

Auflésungsspuren sind auf Kostlimjacke sowie schwarzem Rock

sichtbar. Sie sind ebenso grauer Farbe.

Mannequin 10 tragt ein Kleidungsstlick, das zum ersten Mal
ganz eindeutig wie ein Kleid aussieht. Der Schnitt lasst mehr
Korperteile erblicken als beim Outfit des vorherigen Models,
da es Uber den Knien endet. Die Beine sind somit sichtbar wie
auch die Unterarme, aufgrund der Dreivierteldrmel. Ein Schlitz
im Stoff deutet ein Revers an. Es ist asymmetrisch und l3sst
Haut am Ausschnitt erscheinen. Vereinzelte graue
Auflésungsspuren sind auf dem Kleid zu sehen. Sie sind am

Arm, an der Taille und vor allem am Saum platziert.
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Mannequin 11

Mannequin 12

Mannequin 11 tragt einen ,Hosenanzug”, der - wie bei Model 8
- den Korper beinahe samtlich bedeckt. Im Brustbereich ist
allerdings Haut wie bei Model 10 zu sehen. Die Revers sind hier
jedoch nicht nur mit einem Schlitz im Stoff angedeutet, sondern
tatsachlich vorhanden. Sie werden durch die kurze Jacke
geformt, welche an eine ,,Cepken” erinnert. ,Cepken” ist eine
traditionelle Jacke, die in der Tracht der Pomak-Frauen getragen
wird. Der Ansatz des Dekonstruktivismus ist ganz besonders bei
diesem Oberteil sichtbar, da der Schnitt asymmetrisch ist.
AuBerdem sind Teile gerafft. Es lasst dabei schwer erblicken, ob
es sich um ein Oberteil mit kurzer Jacke handelt, oder um ein

einziges, aus Schichtenbestehendes, drapiertes Oberteil.

Mannequin 12 tragt — ebenso wie Mannequins 8 & 11 - einen
Hosenanzug, wobei alle drei unterschiedlich aussehen. Dieser
Hosenanzug bedeckt den gesamten Kérper. Gesicht und Hande
sind wie bei Model 8 die einzig sichtbaren Koérperteile. Die
Kostlimjacke ist jedoch kirzer als bei Model 8. AuBerdem l3sst
sie im Brust- und Halsbereich sowie an den Manschetten ein
braunes Hemd erblicken. Vereinzelte braune Auflésungsspuren
sind an der Jacke zu sehen. Trotz allem wirkt diese Kostimjacke
formlicher als bei Model 11, wo keinerlei Spuren einer
konventionellen Jacke mehr zu erkennen sind. Die Hose
hingegen ist auBergewdhnlicher als die des vorherigen Models.
Sie fallt mit ihren aufgenahten Bandern auf. Die auf Kniehdhe
angebrachten Taschen konnten Elemente einer Militarkleidung

andeuten.
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Mannequin 13

Mannequin 13 tragt einen Rock. Der verspielte Tellerrock verleihnt dem Model einen lockeren,
unkonventionellen Eindruck. Die Jacke sieht auf den ersten Blick wie eine ziemlich gewdhnliche
Kosttiimjacke aus. Bei genauerer Betrachtung fallt jedoch ihre asymmetrische, fragmentarische und
vielschichtige Formensprache auf. Hussein Chalayans dekonstruktivistische Herangehensweise ist

dabei besonders erkennbar.

Eine wichtige Verdnderung ist hier der Schwarzton, der leicht zum Braunlichen neigt.
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Teil 2 Phase 2 der Modenschau

Mannequin 14 Mannequin 10

Mannequin 14 er6ffnet Phase 2 des zweiten Teils der Modenschau. Es tragt ein Kleid mit gleichem
Schnitt wie Mannequin 10. Es endet liber den Knien, hat Dreiviertelarmel und den selben
Ausschnitt. Dieses Kleid unterscheidet sich aufgrund von Farbe und Material. Der schwarze Stoff
ist in sich gemustert, hat eine braunliche Farbung und schimmert. Die vereinzelten grauen
Auflosungsspuren am Saum des Kleides von Mannequin 10 sind auch hier vorhanden, jedoch in
einer leuchtenden Ockerfarbe, welche zum ersten Mal in der Kollektion auftaucht. Der
schimmernde und in sich gemusterte Stoff erinnert an Asiatische Seide und lasst daran denken,

dass Hussein Chalayan , Kimonotradition” zitiert.
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Mannequin 15 Mannequin 14 Mannequin 2 (rechts)

Mannequin 15 trégt ein Kleid, das wesentlich kirzer ist als das vorherige. AuBerdem ist es
armellos. Ausschnitt, schimmernder Stoff sowie Auflésungsspuren sind hier noch vorhanden. Bei
genauer Betrachtung ist jedoch ersichtlich, dass nur der obere Teil des Kleides schimmert und
eine braunliche Farbung hat. Ab der Taille bis zum Saum ist das Kleid schwarz. Hingegen sind
zwei Spuren mit braunem Ton sichtbar: eine ist, wie bei den vorherigen Mannequins (13 und 14),
am Saum platziert, die andere leicht darliber und seitenverkehrt. Ein auffélliges ockerfarbenes,
filigranes Gebilde ,wachst” Uber das Kleid. Es wurde méglicherweise aus Leder gefertigt, denn
das Material scheint stabil zu sein.

Dieses Gebilde formt zum Teil sehr schmale Linien. Sie verlaufen in unterschiedliche Richtungen,
sind asymmetrisch und wirken organisch. Das Gebilde gibt den Eindruck, Nahte nachbilden
beziehungsweise Gebiete eingrenzen zu wollen. Diese Nahte gehen vom Hals oder vielmehr von
der rechten Schulter aus und verlaufen bis unterhalb der linken Hifte. Von hier verlduft ein sehr
schmales Band bis zur rechten Seite des Korpers Richtung Gesal3, und kénnte mdoglicherweise
eine der diagonalen Linien des Hifttuches ,Sash” andeuten (siehe Mannequin 2). Das Gebilde
Uberdeckt vor allem die linke Kérperseite des Models. Aufgrund dieser Platzierung kénnte man
dieses Kleid mit den schwarzen Stoffodndern, welche die Tracht des zweiten Mannequins
linksseitig bedecken, in Verbindung bringen (siehe Mannequin 2). Die diagonale Platzierung

dieses Gebildes lasst auBerdem an einen eventuellen Waffengurt denken.
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Mannequin 16 Mannequin 14 Mannequin 13 Mannequin 15

Mannequin 16 ist Dunkelhdutig und trégt ein braunes Outfit. Es ist das erste Mal, dass ein Model
bis zu den Schuhen in braun gekleidet ist. Braune Farbe war bisher nur vereinzelt vorhanden. Hier
ist eine braune Farbpalette von dunkelbraun bis hin zu ocker prasent. Das Oberteil besteht aus
einem hellbraunen, leuchtenden, schimmernden Stoff, der in sich gemustert ist. Bereits zuvor
konnte man Spuren dieses Stoffes am Saum des Kleides von Model 14 erkennen (siehe oben). Der
Rock besitzt den selben Schnitt wie Model 13 (siehe oben), die Farbe wirkt jedoch bei dem
Dunkelhdutigen Mannequin intensiver. Das Oberteil scheint gerafft/drapiert zu sein und macht
einen wirren Eindruck. Ein ockerfarbenes ,Gebilde” gleicher Formensprache wie bei vorherigem
Model ist auch hier vorhanden. Wahrend das , Gebilde” bei Mannequin 15 systematisch platziert
zu sein scheint, tritt es bei Mannequin 16 vermehrt auf und ist zum Teil miteinander verwickelt und
Uberschneidet sich teilweise. Der Kérper ist dabei partiell bedeckt.

Bander unterschiedlicher Breite bilden teils einzelne , Flachen”, die an , Dreiecke” erinnern. Des
Weiteren konnte man Verschlisse am Gebilde erraten, wie etwa einen dunklen Knopf im
Brustbereich oder kleine Laschen an der linken Seite des unteren , Dreiecks”. Kordeln scheinen
von den Laschen zu hdngen. Dieses Gebilde |asst an ein Korsett in aufgeldstem Zustand denken.

Das Mannequin verlasst den Laufsteg als letzte (Phase 2).
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Mannequin 17 Mannequin 5 Mannequin 4

Mannequin 17 trégt ein einziges und einfarbiges Kleidungsstiick, und zwar einen leuchtenden
ockerfarbenen Mantel. Wahrend unterschiedliche Brauntone beim vorherigen Model ersichtlich
waren, tritt zum ersten Mal ein Model mit einem einfarbigen, aber nicht schwarzen Kleidungsstiick
auf. Der Mantel ist einfarbig und zugleich in sich schattiert. Er vermittelt somit eine organische
und lebendige Formensprache. Die Schuhe sind braun, der Mantel hat die selbe Farbe wie die
zuvor beschriebenen Gebilde. Das Material scheint gleichartig zu sein. Vermutlich handelt es sich
um Leder. Der Schnitt des Mantels erinnert zum Teil an den Mantel von Model 5 (Ende 1.Teil der
Modenschau). Er ist hoch geschlossen, knielang, schlicht und die Offnung ist asymmetrisch. Der
Mantel ist leicht tailliert, im Gegensatz zu Mannequin 5. Auf Hohe des unteren Manteldrittels
scheint ein Winkel auf. Diese kantige Linie deutet womdglich auf eine Dekonstruktion hin. Das
Outfit des vierten Models weist einen dhnlichen Winkel in seinem unteren Drittel auf (siehe
Mannequin 5). Dieser Winkel wird anhand des schwarzen Mantels gebildet, indem er die Tracht

sukzessiv Uberdeckt. Diese kantige Linie entsteht an der Stelle, wo sich diese zwei

Kleidungsstlicke, Tracht und schwarzer Mantel, treffen (sieche Mannequin 4).
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Mannequin 18 Mannequin 14 Mannequin 13

Mannequin 18 tragt einen ockerfarbenen Rock, der knielang und gerade geschnitten ist. Er
scheint hier aus Latex zu bestehen. Im unteren Bereich des Rockes fallt ein schrédg horizontaler
Streifen auf. Er erinnert an unterschiedliche farbige Auflésungsspuren, die schon auf den Kleidern
von Mannequins 10, 14 & 15 zu sehen waren. Hier ist der Streifen jedoch durchsichtig und lasst
die Beine durchblicken. Die Auflésung wird, nicht wie zuvor, durch eine bloBe Farbanderung
angedeutet, sondern die Oberflaiche des Rocks scheint sich aufzulésen, die farbige Schicht
schwindet, sodass schlieBlich nur mehr ein durchbrochenes Gewebe lbrig bleibt. Das Model tragt
braune Schuhe und eine grauschwarze Jacke. Die Jacke ist mit ihrer asymmetrischen und
fragmentarischen Formensprache quasi identisch mit Jacke von Model 13 (siehe oben). Jedoch
kommt der Schnitt aufgrund der ,,grauen” Farbe sowie der am Brustkorb sichtbaren schmalen
schwarzen Linien, die sich zum Teil lUberlappen, besser zum Vorschein. Auf Taillenhdhe, schrag
rechts hinabgehend scheint ein halb loses Stoffteil zur rechten Seite hin zuriickgeklappt zu sein.

Dies konnte auf eine Wickeljacke hinweisen.
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Mannequin 19 Mannequin 18 Mannequin 4

Mannequin 19 trdgt auch einen ockerfarbenen Rock. Dieser ist allerdings kirzer als die
vorherigen. Man kdnnte denken, dass er in der Hohe des durchsichtigen Streifens abgeschnitten
wurde. Die Schuhe sind weiterhin braun, und die Jacke ist auffallend andersartig als die zuvor
gezeigten. Eine kaki-griine Farbe erscheint erstmalig, die graue Farbe ist hier anhand von
Elementen wie Kragen, Manschetten und einzelnen Teilen im unteren Bereich der Jacke, erneut zu
sehen. Aufgrund des Reisverschlusses macht die Jacke einen sportlichen Eindruck, zugleich wirkt
sie aber elegant, eigenartig und ungewohnlich. Hussein Chalayan dekonstruktivistisches Vorgehen
ist hier durch seine asymmetrische und fragmentarische Formensprache besonders frappierend.
Nur der linke Kragen ist vorhanden, der untere Teil der Jacke sieht andersartig als der obere Teil
aus, der bis auf den einseitigen Kragen relativ konventionell wirkt. Eine schmale graue Flache
taucht an der linken Hifte auf. Daneben fihrt eine kaki-griine Flache von rechts nach unten und
bildet dabei eine kantige Form. An der rechten Seite des ReiBverschlusses ist eine gréBere graue
Flache ersichtlich. Aufgrund ihrer Formgebung kdénnte man behaupten, dass sie den zuvor
erwahnten halb losen Stoffteil von Model 18 symbolisiert. Dennoch scheint der graue Stoffteil
nicht lose zu sein. Die Platzierung dieses Stofffragments ldsst an das Huifttuch ,Sash” von
Mannequin 4 denken, welches nur mehr fragmentarisch angedeutet ist. Es befindet sich unterhalb
der Hifte, im Gegensatz zu Mannequin 19, bei dem es an der Hifte sitzt. (siehe oben). Die
sowohl linksseitigen als auch rechtsseitigen kaki-griinen und grauen Stofffragmente scheinen die
Jacke in einer asymmetrischen Art und Weise zu verlangern. Sie deuten eine Veranderung an. Die
Verbindung einer sozusagen ,konventionellen” Jacke mit Elementen, die einer
dekonstruktivistischen Formensprache zugeordnet werden konnen, scheint eine gewisse

,Disharmonie” zu vermitteln.
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Mannequin 20

Mannequin 20 ist bis auf die braunen Schuhe véllig in Grin gekleidet. Das Kaki-griin wurde
anhand der Jacke des vorherigen Models im zweiten Teil der Kollektion eingefiihrt. Hier ist das
gesamte Outfit, das aus einem kurzen Rock und zwei T-Shirts besteht, in griin gehalten. Das erste
T-Shirt ist langarmelig und gleichfarbig wie der Rock. Das zweite T-Shirt ist kurzérmelig und wird
Uber das langarmelige getragen. Es ist andersfarbig, das Griin hat einen braunen Stich. Es hebt
sich somit vom darunter liegenden T-Shirt ab. Die Kleidung des Models ist nicht tailliert und
vermittelt einen legeren, saloppen Stil. Sie scheint aus diinnen Baumwollstoffen (Voile & Jersey)

gemacht zu sein.
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Mannequin 21 Mannequin 17

Mannequin 21 tragt eine dunkle, griine Hose, eine hiftlange ockerfarbige Jacke und braune
Schuhe. Am rechten Hosenbein sind einzelne schmale, vertikale und braunfarbige Spuren
erkennbar. Ein Stoffteil fallt an der linken Hifte lose schwingend bis knapp Ulber die untere
Oberschenkelhélfte. Es bedeckt das linke Hosenbein leicht und geht dann in einer Rundung nach
oben zur rechten Hufte Uber, wobei sich die Lange verkirzt. Dieses Stick Stoff ist vermutlich an
der Taille der Hose angenaht. Es wirkt wie ein kurzer Rock, der die Hose vorne halbseitig
umwickelt, es kdnnte aber auch an eine HUfttasche erinnern. Die ockerfarbene Jacke ist hoch
geschlossen und leicht tailliert. Sie besteht aus dem gleichen Material wie die Gebilde von
Mannequins 15 & 16, der Mantel von Mannequin 17 und der Rock von Mannequin 19. Die Jacke
ist auch schattiert, weshalb Bereiche, wie zum Beispiel die Offnung heller erscheint. Diese
Offnung verlauft gerade bis zur Taille, dann biegt sie sehr minimal in eine Rundung nach rechts
und zugleich gerade nach unten. Diese leichte Rundung wird durch den helleren Farbton noch
deutlicher. SchlieBlich bildet die Offnung der Jacke sehr minimal einen scharfen Winkel nach links

und endet in einer leichten Schrage am Saum.
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Mannequin 22 Mannequin 20

Mannequin 22 erdffnete die erste Phase von Teil 2 der Modenschau mit einem schwarzen
Kleidungsstlick. Nun tragt sie ein orange-rotes farbiges Outfit und beendet die zweite Phase des
zweiten Teils der Modenschau. Dieses Outfit war bereits zuvor bei Model 20 in Kaki-griin zu
sehen. Es handelt sich um einen Rock, der hier jedoch kirzer ist und zwei T-Shirts, die
libereinander getragen werden. Die Schuhe sind weiterhin braun. Diese Outfits von Mannequins
20 & 22 sind die zwei einzigen von neun, die weder Spuren von lederartigem Material noch

von Ockerfarbe haben. Sie sind beide einfarbig und vermitteln einen legeren Stil. Bei den
anderen Mannequins kann man die Ockerfarbe teils anhand eines Gebildes, aber auch anhand
von Kleidungselementen bis hin zu ganzen Kleidungsstiicken beobachten.

Bei den Vétements der Mannequins 14 bis 22 kommen ,Farben” wieder auf. Man kdnnte sogar
behaupten, dass sie stellvertretend flr die Tracht stehen. Die Tracht ist bunt und besteht aus
zahlreichen Farben. Die griinen und orange-roten Farben, die bei den vorherigen Outfits zu sehen
waren, sind eindeutig in der Tracht wiederzufinden.

Das Kleid von Mannequin 14 zeigt, dass die Tracht nicht nur durch Farbgebung angedeutet wird.
Auch mit dem schimmernden und in sich gemusterten Stoff, aus welchem das Kleid besteht, wird
subtil auf die Tracht hingedeutet. Damit zitiert Hussein Chalayan Kimonotraditionen.

Bei den zwei darauffolgenden Mannequins ist dieser in sich gemusterte und schimmernde Stoff
ebenso vorhanden. Man kann ihn bei Mannequin 15 am oberen Teil des Kleides beobachten.
Mannequin 16 tragt ein Oberteil mit anderer Formensprache, es besteht jedoch auch aus einem

Stoff, der schimmert und in sich gemustert ist.

90



Teil 2 Phase 3 der Modenschau

Mannequin 23 Mannequin 20 Mannequin 22

Mannequin 23 eroffnet Phase 3 des zweiten Teils der Modenschau, in welcher acht Mannequins in
Tone von schwarz bis hin zu braun, grau und violett gekleidet sind. Im Gegensatz zur vorher
beschriebenen Kleidungsserie sind die Schuhe dabei schwarz. Das Model trégt ein schwarzes und
einfarbiges dreiteiliges Outfit, welches bis auf die Farbe, mit den Modellen von Mannequins 20 &
22 identisch zu sein scheint. Hier ist jedoch der Rock etwas ldnger. Dieses Outfit vermittelt,

ebenso wie die anderen, einen legeren Stil.
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Mannequin 24

Mannequin 25

Mannequin 24 beendete den ersten Teil der Modenschau mit
einem schwarzen und schlichten Kleid, welches als das zweite
besondere Merkmal der Kollektion gilt (erstes besonderes
Merkmal der Kollektion ist die Tracht).

Hier tragt es, ebenso wie vorheriges Mannequin, ein schwarzes,
dreiteiliges Outfit. Es besteht aus einem Oberteil (zwei T-Shirts
Ubereinander) sowie einem Rock, der jedoch anders aussieht. Er
ist kurz und gerade geschnitten. Kordel-ahnliche Schniire hangen
vom Rock und, dhnlich wie bei einer Militarkleidung, sind Taschen
auf den Rock aufgenaht. Sie vermitteln einen kampferischen
Eindruck.

Mannequin 25 tragt ebenso ein schwarzes, dreiteiliges Outfit.

Hier aber sieht das Oberteil andersartig aus. Es handelt sich um
eine schwarze Jacke mit asymmetrischem silberfarbenem
ReiBverschluss. Darunter ist ein hochgeschlossenes Oberteil zu
erraten. Der Rock scheint identisch mit dem von Model 24 zu
sein, wobei man aber einen silbernen, glanzenden Knopf am
Bund wahrnehmen kann. Womoglich war er schon bei
vorherigem Model vorhanden, aufgrund des langeren T-Shirts
aber nicht sichtbar. Auch hier hangen kordel-ahnliche Schnire
vom Rock hinunter. Dieses Mannequin ist schwarzhaarig, das
vorherige war briinett, und Mannequin 23 blond. Die
Kombination von schwarzem Haar und schwarzer Kleidung wirkt
bei diesem Mannequin noch militanter. Eine andere Erklarung
dafir kénnte auch das hochgeschlossene Oberteil sein, das keine

Haut erblicken lasst, sowie die etwas sportliche Jacke.
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Mannequin 26

Mannequin 26 tragt den selben Rock wie die zwei vorherigen Models. Es hangen also weiterhin
kordel-ahnliche Schniire vom Rock hinunter. Der Bund ist jedoch vollkommen sichtbar, da das
Oberteil hier in den Rock gesteckt getragen wird. Vier silberne, glanzende Knépfe sind am Bund
des Rockes angebracht sowie ein weiterer, der auf dem Oberteil lber der linken Brust platziert ist.
Das Oberteil ist in sich gemustert und lasst ein Tarnmuster in grau-violetten Ténen erraten. Das

Model hat braunfarbiges Haar, sein Hals ist sichtbar.
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Mannequin 27 Mannequin 19 Mannequin 13 Mannequin 18

Mannequin 27 tragt ein Outfit, das den ganzen Kérper bedeckt, sodass Gesicht und Hénde die
einzig sichtbaren Korperteile sind. Das Outfit ist schwarz und hat einen leichten , Gelbstich”. Es ist
das erste Model von Phase 3 des zweiten Teils der Kollektion, das eine Hose tragt. Beim linken
Hosenbein scheint ein schmaler Streifen nach unten zu verlaufen. Es ist nicht klar ersichtlich, ob es
sich um ein loses Band handelt oder es an der Hose angenaht ist. Die Jacke ist die gleiche wie
von Mannequin 19. Diese beiden Modelle unterscheiden sich nur in der Farbe. Das vorherige
Model ist in grin gekleidet mit grauen Fragmenten, dieses hier ausschlieBlich in schwarz.
Dennoch sind zwei verschiedene Schwarztone bemerkbar. Manschetten, Rollkragen sowie ein
Fragment, das unten rechtsseitig vom ReiBverschluss platziert ist, besitzen das gleiche tiefe
Schwarz. Hochstwahrscheinlich tragt das Model ein langarmeliges Oberteil unter der Jacke.
Manschetten und Rollkragen deuten dies an. Bei Mannequin 19 fallt linksseitig am Saum der
Jacke ein schmaler, grauer, horizontaler Streifen auf, welcher bei Mannequin 27 auf der Hose
schwarzfarbig erscheint. Bei genauer Betrachtung ist erkennbar, dass die Jacke von Mannequin 27
kiirzer ist als bei Model 19. Bis auf ein paar wenige tiefschwarze Fragmente besitzt die restliche
Jacke - wie auch die Hose - einen leichten Gelbstich. Der silberne, glanzende Reil3verschluss ist,

wie bei der anderen Jacke des Models 19, in der Mitte platziert.
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Mannequin 28 Mannequin 15

Mannequin 28 war im ersten Teil der Modenschau als viertes Model aufgetreten. Es trug ein
Kleidungsstlick, welches eine Verbindung zwischen Elementen der Tracht und Elementen des
schwarzen Mantels zeigte. Jetzt tragt es ein vollig anderes Kleidungsstiick, und zwar ein schwarzes
Kleid, das wie bei Mannequin 26 ein Tarnmuster besitzt. Diesmal ist es jedoch schwarzer gehalten
als zuvor, und es scheint kein Anzeichen von einem etwaigen lilafarbenen Ton zu geben. Das
Muster scheint ins Braune zu gehen. Hals, Ausschnitt sowie die Beine sind frei. Das Kleid hat
besonders lange Armel, die Falten im Bereich der Handgelenke bilden. Der Rock hat einen
asymmetrischen Saum. Die rechte Seite ist kurz, wird aber schrdg nach links immer langer, bis
leicht unterhalb des linken Knies. Die ldngere Seite des Rocks fallt faltig nach unten. An
bestimmten Stellen des Kleides, insbesondere im Bauchbereich, scheint es faltig und gerafft zu
sein. Ein feines, schwarzes, tragerartiges Band ist an der rechten Schulter des Mannequins sichtbar
und lasst daran denken, dass es ein anderes Teil darunter tragt. Eine andere Erklarung dafiir ware,
dass dieser schwarze ,Trager” zum Kleid gehodrt und mit dem schwarzen schmalen Band, das auf
Brustmitte des Kleides erkennbar ist, in Verbindung steht. Das schwarze Band hat eine andere
Stoffqualitat als der Stoff, aus welchem das Kleid besteht. Man kdénnte denken, dass die gerafften
Stellen, die man im Bauchbereich sehen kann, anhand von unterschiedlichen Eigenschaften der
beiden Stoffe erzeugt werden. Weiters koénnte man das beschriebene Band mit dem
ockerfarbenen filigranen Gebilde von Mannequin 15 in Verbindung bringen, da es, unter

anderem, auch hier von der rechten Schulter aus in Richtung Brustmitte nach links unten geht.
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Mannequin 29 Mannequin 15 Mannequin 2

Mannequin 29 tragt ein Kleid, welches die gleiche Stofffarbe und Stoffstruktur als das vorherige
hat: ein schwarzes, ins braune gehende Tarnmuster sowie eine geraffte, drapierte Formensprache.
Das Faltige wird weniger, das Geraffte nimmt zu.

Die Asymmetrie in der Lange des Kleides ist geringer als zuvor. Das Kleid ist armellos und hat
breitere Trager, die einen asymmetrischen Ausschnitt mit einer ausgepragten V- Form ergeben.
Zusétzliche ,Trager” sind sichtbar, jedoch sind sie unregelmaBig, zum Teil breiter und
asymmetrisch. Diesmal scheint klar, dass die Tréager nicht ein etwaiges Kleidungsteil andeuten
sollen, sondern Zusatzelemente sind, welche Uber das Kleid ,wachsen” beziehungsweise das
Kleid gezielt und minimal Uberdecken. Wiederholt lasst sich eine Verbindung zu dem
ockerfarbenen filigranen Gebilde von Mannequin 15 ziehen. Hier aber deutlicher, da die ,Trager”
sowohl links als auch rechts vorhanden sind und mit einer minimalen Tendenz leicht nach links zur
Kérpermitte tbergehen. All dies wird sehr subtil und minimal angedeutet. Die Platzierung der
schwarzen tragerférmigen Elemente lasst an die schwarzen Bander, welche den Kérper von

Mannequin 2 im ersten Teil der Modenschau partiell Gberdecken, denken.
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Mannequin 30 Mannequin 26

Mannequin 30 tragt ein Oberteil mit Tarnmuster, in der gleichen Farbe wie die Kleider von
Mannequins 28 & 29. Der Ausschnitt ist beinahe identisch mit dem bei Model 28, wobei dieser
eine ausgepragte V-Form besitzt und somit einen tieferen Ausschnitt bildet. Am Oberkorper gibt
es keine Anzeichen von ,Bandern” welche lber die Kleider ,wachsen”, wie bei Mannequins 28 &
29 beschrieben. Der Rock ist knielang und hat eine dunkle Graufarbe mit leicht violettem Stich. Er
fallt locker und formt dabei leichte Falten. Vermutlich ist er aus diinnem Stoff (Voile) gemacht. Bei
Mannequins 24, 25 & 26 hdngen dinne schwarze Kordeln (oder ahnliches) von den Récken
hinunter. Diesmal ist die Formensprache eine andere. Hier handelt es sich um Béander, die
vermutlich am Oberteil angenaht sind. Mannequin 26 trug ebenso ein tarngemustertes Oberteil,

jedoch unterscheiden sich beide Oberteile durch Farbton und Schnittgebung.
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Mannequin 31 Abb. Nr. 66

Mannequin 31 tragt ein dhnliches Kleid wie die Modelle 28 & 29. Es besitzt ein Tarnmuster mit
gleichartigem Farbton. Die Asymmetrie in der Rocklange (der asymmetrische Saum) ist jedoch so
gut wie nicht mehr vorhanden. Das Kleid hat, wie bei Mannequin 29, keine langen Armel. Der
drmellose Schnitt ist jedoch anders, mit breiteren Tragern. Der Ausschnitt ist tiefer und die -V-
Form ausgepragter als zuvor. Erneut ist ein schwarzes, tragerartiges Band sichtbar, welches von
der rechten Schulter bis zur linken Korperseite liber den Brustkorb verlauft. Genauer gesagt geht
das Band von der rechten Schulter aus in einer parallelen Linie zum Saum, welcher den Ausschnitt
bildet, hinliber. Die geraffte und drapierte Formensprache, die zuvor bei einzelnen Modellen zu
sehen waren, ist auch bei diesem Mannequin weiterhin vorhanden. Auf3erdem taucht ein neues
Element auf. Das Kleid besitzt eine faltig gerafft aussehende Stoffleiste, die vom linksseitigen
Brustkorb zur rechten Kérperseite hinunterfiihrt. Dieses neue Element taucht zum ersten Mal auf.
Es besteht aus Schlaufen und scheint aus diinnem Stoff gemacht zu sein. Man kdénnte dies mit
einem Patronengurt in Verbindung bringen (siehe Abbildung Nr. 66). Es verleiht dem Mannequin
einen kampferischen Ausdruck. Man kann sich vorstellen, dass Hussein Chalayan damit die

Emanzipation thematisiert.
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Teil 2 Phase 4 der Modenschau

Mannequin 32 Mannequin 28

Mannequin 32 er&ffnet die 4. Phase des zweiten Teils der Kollektion und trégt ein Outfit, welches
den Korper sehr freizligig bedeckt. Es ist das erste Mal in dieser Kollektion, dass ein ,Vétement”
prasentiert wird, wo so viel Haut sichtbar ist. Das Oberteil besteht ausschlieflich aus zwei
graugrlnen Streifen Stoff, welche sich in Hifthdhe unterhalb des Nabels in einem gemeinsamen
Bund vereinen. Im Schulter- und Nackenbereich ist ein schmaler weil3er Streifen an der inneren
Stoffkante zu sehen und lasst an einen weil3farbigen Futterstoff denken. Das Model trégt einen
faltig gezogenen ,zerschnittenen” Rock. Dieser ist hellgrau mit lilafarbenem Stich.
Moglicherweise ist er am Bund des Oberteils angenaht, da Oberteil und Rock ein einziges
Kleidungsstlick zu bilden scheinen. Der Rock hat unterschiedliche Langen: links- und rechtsseitig
ist er circa knielang, vorne hat er die Lénge eines Minirocks, bis auf einen langeren Streifen am
linken Bein, der bis zum halben Schienbein hinunter reicht. Dieses Mannequin tréagt ein Outfit mit
drei Farben: Graugrin fir das Oberteil, lila-grau fir den Rock und braun fir Schuhe und
Hautfarbe des Models. Die faltige Formensprache des Rockes erinnert an das Kleid von Model 28,

das jedoch nur einseitig faltig fallt.
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Mannequin 33

Mannequin 33 tragt ein zweiteiliges Outfit, das den Koérper etwas mehr bedeckt als bei dem
vorherigen Model. Die Farbe des Oberteils ist dhnlich wie bei dem Dunkelhdutigen Model.
AuBerdem hat es eine gewisse Ahnlichkeit in der Formensprache: nicht tailliert, hiiftlang und
armellos mit “Neckholder”. Von der Spitze des V-Ausschnittes geht eine Naht schrag zur rechten
Taille hintiber. Diese Naht erinnert an ein Top in Wickelform. Wie bei vorherigem Mannequin ist
ein weiBes Stoffoand im Halsbereich zu sehen. Auch am Rock ist weil3e Farbe zu sehen, in Form
einer Ziernaht, die eine schmale Borte einsdumt. Der Rock zeigt eine Asymmetrie: die linke Seite
ist knielang, die andere Seite viel kirzer. Der Stoff erinnert an ein Tarnmuster. Jedoch wird bei
genauer Betrachtung deutlich, dass es sich um ein Hahnentrittmuster handelt. Ab diesem Model

sind die Schuhe wieder schwarz.

100



Abb. Nr. 67 Mannequin 34 Abb. Nr. 68

Mannequin 34 trégt ein dunkles, graues Outfit mit leicht blau- und lilafarbenem Stich. Es hat eine
ahnliche Formensprache wie bei vorherigem Model, jedoch umgekehrt, da der Stoff des Oberteils
dem des Rocks dhnelt, und der Rock dem des Oberteils. Der knielange Rock hat eine Godet
Falte. Er schwingt im Gehen und bringt dabei einen weillen Futterstoff zum Vorschein. Das
Oberteil ist stark gerafft und drapiert und besitzt wie bei Model 31 eine faltig gerafft aussehende
Stoffleiste. Man kdénnte diese ebenso mit eventuellem Waffenzubehér in Verbindung bringen
(siehe Abbildung Nr 67). Durch die gerafften Stellen ist das Muster schwer zu erkennen. Es l3sst
auf den ersten Blick, ebenso wie zuvor, an ein Tarnmuster denken. Es handelt sich jedoch auch
hier um ein Hahnentrittmuster. Auf vereinzelten Outfits der Kollektion Ambimorphous sind
Elemente von Militarkleidung vorhanden oder angedeutet, die mdoglicherweise fir die
Emanzipation der Frauen stehen koénnten. Hussein Chalayan kombiniert verschiedene
Formensprachen auf subtile Weise. Vergleicht man dies mit dem Outfit der Abb. Nr. 68 wird es
ersichtlich, dass andere Modedesignerlnnen klare Formensprachen wahlen, in der Tradition und

.Militarlook” ganz klar kombiniert werden.
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Mannequin 35

Mannequin 35 tragt ein Outfit aus dinnem, flatterndem Stoff mit Karomuster, wie bei den
Mannequins 33 & 34. Der Ausschnitt ahnelt dem des vorherigen Models, zeigt hier aber eine
leichte Rundung an der linken Seite. Eine weiBe Ziernaht in Form einer geschwungenen Linie,
ahnlich wie bei Mannequin 33, féllt im linken Bauchbereich auf. Das Kleid ist graugriin mit
kakifarbenem Ton. Die zahlreichen gerafften Stellen und faltig drapierten Schichten im unteren

Bereich des Kleides sowie der diinne Stoff verleihen diesem Outfit groBe Lebendigkeit.
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Mannequin 36 Mannequin 31

Mannequin 36 tragt ein zweiteiliges Outfit. Das Oberteil zeigt Parallelen mit vorherigem Modell,
aufgrund des diinnen Stoffes, des Karomusters und seiner faltigen und gerafften drapierten
Formensprache. Der Rock ist schwarz und diinne Bander hangen hinunter. Es ist das erste Model,
bei dem diese Bander wiederauftauchen. Der Ausschnitt ist grozligig und lasst viel Haut
erblicken. Zwei feine Bander formen zarte Linien, die von den Schultern aus (vermehrt auf der
rechten Seite zu sehen) zur Brustkorbmitte in einen V-Ausschnitt Ubergehen. Eine schwarze,
breitere Leiste geht von der linken Schulter aus und bildet die Rundung des Ausschnitts bis zur
Brustkorbmitte, wo sie in eine etwas schmélere Leiste miindet, die senkrecht die gesamte
Oberteillange hinunterfiihrt und aus Schlaufen besteht. Dies konnte man bereits bei Mannequin

31 beobachten (siehe oben) und liel3e sich mit Patronengurten in Verbindung bringen.
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Teil 2 Phase 5 der Modenschau

Mannequin 37 Mannequin 2

Mannequin 37 tragt ein schwarzes Outfit, das den ganzen Kdrper bedeckt, mit Ausnahme eines
groBzigigen und noch etwas weiteren V-Ausschnitts. Das Oberteil ist in sich gemustert. Im
Bauchbereich ist der Stoff in unterschiedliche Richtungen drapiert. Schwarze Fransen tberdecken
das Oberteil ab Taille und Ellbogen partiell nach unten. Man kénnte denken, dass Hussein
Chalayan anhand von diesen Fransen das Hufttuch der Tracht zitiert. Schwarze, ineinander
verflochtene Stoffbander héngen Uber die ebenfalls schwarze Hose hinab. Aufgrund ihrer
Formensprache kdénnte man sie mit den Stoffbdndern, welche die Tracht am Beginn der

Modenschau tliberdeckten, in Verbindung bringen (siehe Mannequin 2).
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Mannequin 38 Mannequin 1 = 51

Mannequin 38 tragt ein schwarzes, langérmeliges Kleid. Die Form des Ausschnitts ist vergleichbar
mit dem des vorherigen Models. Fransen Uberdecken das Kleid, sodass Schichten sich
Uberlagern. Die Vielschichtigkeit der Formensprache lasst denken, dass das Kleid aus mehreren
Ubereinander gendhten Hufttlichern besteht. (siehe Video). AuBerdem zeigt das knielange Kleid
eine leichte Asymmetrie im Saum, die wiederum mit dem seitlich getragenen Hufttuch der Tracht

in Verbindung gebracht werden kénnte (siehe Mannequin 1 = 51).
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Mannequin 39

Mannequin 39 tréagt ein schwarzes, armelloses Outfit. Im Gegensatz zum V-Ausschnitt der
vorherigen Models hat dieses einen weiten, runden Ausschnitt. Bander in der gleichen
Formensprache wie von Mannequin 37 hangen uber die Hose hinunter. Fransen, die schon zuvor
sichtbar waren, sind am Oberteil weiterhin vorhanden. Ein neues Element kommt zur bisherigen
Formensprache hinzu: rechtsseitig am Saum des Ausschnitts, kann man ein in den Stoff

~eingefadeltes” Band erkennen, welches an ein Lederband denken Iasst.
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Mannequin 40 Mannequin 10 Mannequin 11 Mannequin 29 Mannequin 35

Mannequin 40 tragt ein kurzes, armelloses Kleid. Chalayans dekonstruktivistische Formensprache
sticht bei diesem Vétement besonders hervor. Der Ausschnitt unterscheidet sich vollig von den
vorherigen Modellen. Der anfangs eher weite runde Ausschnitt transformiert sich auf Brusthdhe in
einen gewagten tiefen, asymmetrischen Ausschnitt. An Kleidermodellen der Mannequins 10, 11,
29 & 35 kann man eine verwandte Formensprache in Bezug auf den Ausschnitt erkennen (siehe
Abbildungen). Der Saum des Kleides ist vielschichtig mit zahlreichen versetzten spitzen Ecken.
Das Video zeigt, dass es sich um mehrere Stoffschichten handelt, die sich versetzt Gberlagern und

dabei eine beschwingte Asymmetrie bilden.
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Mannequin 41

Mannequin 42

Mannequin 41 tragt ein cocktailartiges Kleid mit dekonstruktivistischer
Formensprache am Oberteil. Starke Asymmetrie am weiten
Ausschnitt, die sich anhand der An- bzw. Abwesenheit der Armel
ergibt: rechts kurzer Armel und links wird das Oberteil nur von einem
schmalen Trager gehalten.

Das Kleid endet kurz tlber den Knien, die Beine sind umspielt von
schmalen satinartigen Bandern, die vom Kleid hangen.

Das Kleid ist im Hdftbereich vielschichtig. Man erkennt schmale
dunkelgraue Béander, die unter dem Brustbereich schrag geschwungen

von rechts nach links verlaufen und die Drapierung der Taille betonen.

Mannequin 42 tragt ein schlichtes, schwarzes und nicht tailliertes Kleid
aus einem leichtfallenden Stoff. Das Kleid ist d&rmellos und hat einen
eher tiefen, asymmetrischen Ausschnitt. Auch hier wie bei Models 29,
31 & 36 verlduft ein schmales Band schréag und quer Uber den
Ausschnitt von der rechten Schulter zur linken Brust. Ein breiter,
asymmetrischer und zum Teil satin-artiger Besatz rahmt den rechten
Halsausschnitt, der schmal an der linken HUfte endet. Diese
Formensprache erinnert an die schwarzen Stoffbander, welche die
Tracht linksseitig asymmetrisch Gberdecken (siehe Abb. Nr.) Das Kleid
endet weit Uber den Knien, welche von einem dinnen,

asymmetrischen, voile-artigen Stoff umspielt werden.
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Mannequin 43 Mannequin 45

Mannequin 43 tragt ein schwarzes, zweiteiliges, drmelloses Outfit. Auch hier sind mehrere
Stoffschichten und Bander vorhanden. Das Oberteil endet an der Taille. Der Rock scheint einen
durchsichtigen Oberstoff zu haben, er ist knielang und sitzt auf der Hifte, sodass die Haut
dazwischen, an der Taille, sichtbar ist. Etwas breitere Bander als zuvor hangen wie bei Model 30
vom Rock hinunter. Das Oberteil ist asymmetrisch geschnitten und scheint von breiteren, crepe-
artigen Stoffbdndern fragmentarisch lberdeckt bzw. aufgenaht zu sein. Diese Formensprache
erinnert an die Stoffbander, welche die Tracht im ersten Teil der Kollektion Uberdecken. Auch
beim Rock sind breiter Bander prasent, jedoch vertikal. Der asymmetrische Ausschnitt wird

ebenfalls von Béandern geformt.
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Mannequin 44

Mannequin 44 tragt ein schwarzes knielanges, asymmetrisches Outfit. Es ist hier nicht klar, ob es
sich um ein zweiteiliges Outfit handelt. Keine Haut, sondern zahlreiche Bander sind im
Huftbereich zu sehen. Diese verbinden oder deuten womdglich ein Ober- und Unterteil an.
.Lose” schwarze Bander hangen quer und durch liber das Vétement sowie nach unten. Ebenso im
Ausschnitt sowie bei den Armeln sind welche zu sehen. Das Oberteil ist schulterfrei. Uber den
Ellbogen sind ,Biinde” vorhanden, diese deuten womdglich Armel an. Das Oberteil besteht aus
einem dunnen Stoff. Ein etwas weiter V-Ausschnitt bildet sich durch einen ,Schlitz” im Stoff,
welcher ,Revers” ergibt. Ein Band liegt quer lUber der Haut im Halsbereich. Auch bei den Modeln
29, 31, 36 & 42 sind einzelne Bander im Ausschnitt Uber die Haut gelegt. Das Oberteil ist
durchsichtig und lasst dabei die Briiste des Mannequins durchscheinen. Ebenso im unteren
Bereich des Outfits ist ein durchsichtiger Stoff zu sehen. Die Formensprache der schwarzen

Stoffbander erinnert zum Teil an diese des ersten Teils der Modenschau.
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Mannequin 45 Mannequin 43 Mannequin 2

Mannequin 45 erdffnete die erste Phase von Teil 2 der Modenschau mit einem schwarzen
Kleidungsstliick und beendete die zweite Phase von Teil 2 mit einem orange-rotfarbigen Outfit.
Auch hier in der Phase 5 des zweiten Teils der Modenschau tréagt es ein orange-rotes Modell,
jedoch ist der Schnitt ein anderer. Das Vétement ist beinahe identisch mit zweiteiligem,
armellosem Outfit von Mannequin 43 (siehe oben). Dieses Modell unterscheidet sich jedoch von
Model 43 in Farbe sowie Lange und Anzahl der vom Rock hangenden Schnire. Die breiteren,
crepe-artigen Stoffbander, welche das Vétement fragmentarisch lberdecken, erinnern an die
Formensprache jener Stoffbénder, welche die Tracht im ersten Teil der Kollektion fragmentarisch

bedeckten (siehe Mannequin 2).

111



Ma:/nequin 46 Abb. Nr. 69 Abb. Nr. 70
Mannequin 46 eroffnet den dritten Teil der Modenschau, verldsst jedoch relativ rasch den
Laufsteg, sodass nur mehr die finf Models, die den ersten Teil der Kollektion eréffneten, zu sehen
sind. Es tragt ein kurzes, drmelloses schwarzes Kleid mit tiefem V-Ausschnitt sowie schwarze
Stiefeletten mit Absétzen. Wirre schwarze Lederbander unterschiedlicher Breiten und
Formensprachen liberdecken das Kleid zum Teil. Sie sind insbesondere im Brust- und
Bauchbereich prasent. Linksseitig hangen zahlreiche diinne schwarze Lederbander herab. Die
Formensprache der Lederbander - vorwiegend jene, die von linker Schulter zu linker Hiifte
herabhangen, dhneln Accessoires einer Militarbekleidung (siehe Abb. Nr. 69). Dieses Mannequin
war schon zuvor im Laufe der Modenschau zu sehen. Beim ersten Mal trug es ein braunes Outfit
und verlieB den Laufsteg als letztes Model in der Phase 2 des zweiten Teils der Modenschau.
(sieche Mannequin 16). Spater erdffnete es Phase 4 des zweiten Teils der Kollektion mit einem
freizligigen und gewagten Outfit (siehe Mannequin 32). Das Dunkelhdutige Mannequin ist in
Chalayans Kollektion Manifest Destiny ebenfalls zu sehen (siehe Abb. Nr. 70). Obwohl das Outfit
in Farbe und Stoffqualitdt andersartig ist, kann man eine dynamische, organische, wirre und
vielschichtige Formensprache erkennen. Anhand der Kollektionen Medea, Manifest Destiny und
Ambimorphous wird erkenntlich, dass Hussein Chalayan Mannequins unterschiedlicher
Ethnizitaten fir seine Modenschauen wahlt. In diesem Fall handelt es sich sogar um das selbe

Model.
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3. Analyse der ,Schlisselrollen” zweier Models
Bei der Analyse der ,Wege" wird ersichtlich, dass insbesondere zwei Models eine spezielle Rolle
in der Kollektion zu haben scheinen. Die unten stehenden Tabelle, die die Zeitpunkte der
Auftritte, sowie die Beschreibung und Analyse der Outfits (siehe S. 76 bis S. 112) darstellt, zeigt
auf, dass diese beiden eine Art , Punktation” (wie Punkt, Beistrich, Klammer) darstellen — also in
der Modenschau Zeichen setzen. Sie ,klammern” — unterstitzt durch die musikalischen
Variationen - die einzelnen Phasen ein bzw. setzen durch ihren Auftritt oder Abgang Signale (siehe

Beschreibung in der unten angefiihrten Tabelle).

Mannequin: 6. Auftritt | 22, Auftritt 45, Auftritt

Isabeli Fontana

Betritt den Laufsteg: ca. Minute 3 ca. Minute 7,20 ca. Minute 14,50

Erlduterung: -> Sje tritt als -> Sie verlasst > In der Phase 5 bleibt sie in der Mitte vor dem
erstes Model der den Laufsteg in . Jor" stehen, wahrend die anderen an ihr
Phase 1 auf der Phase 2 als vorbeigehen.
| letzte Sie verlasst schlieBlich den Laufsteg als letzte.

A
|

Mannequin 6 Mannequin 22 Mannequin 45
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Mannequin: Liya Kebede = 16. Auftritt 32, Auftritt 46, Auftritt

Betritt den Laufsteg: ca. Minute 5,20 ca. Minute 11,50 ca. Minute 17
Erlauterung -> Sie verldsst in -> Sie tritt als -> Sie tritt als erste im Teil 3 auf

der Phase 2 den erste der Phase 4

Laufsteg als letzte = auf

j

Mannequin 16 Mannequin 32 Mannequin 46
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Hussein Chalayan schreibt zu seiner Kollektion Ambimorphous:

~Ambimorphous was shown in the MoMu Gallery and was created by Hussein Chalayan. "The aim
of the project was to explore the shady territory between realism and surrealism, power and
powerlessness. As an example | intend to examine the connections between Alice in Wonderland
as a representation of a surreal entity, and war as a real life force. The surreal implications of
macrocosmic and microcosmic scenarios in Alice in Wonderland where the objects around the
central figure are larger or smaller have connotations of power and powerlessness in controllable
or uncontrollable environments . The experience of modern -day war, anonymously violent,
filtered, censored and almost recreated by the media does not remain a real life experience but
becomes as surreal as Alice in Wonderland itself. The ultimate object is to demonstrate that man
made theories of reality and our power over this reality can reverse, and that surreal situations
themselves are a part of life and do not reamin as fragments of the imagination. The translation;
(ambimorphous) In this project the boundaries between the real and the surreal are blurred and
morphed. Visually many organic forms, mostly imagined, are reorchestrated and invaded by
mechanical forms; mechanical forms are remoulded by organic forms. The environment should
reflect the changing degrees of scale from large to small, demonstrating the transition between
power and powerlessness. The clothes will represent forms that are so-called ‘ambimorphous’:
where all forms can morph in two different directions, a procession with a linear beginning
reaching nonsensical results; where all shapes become unreadable and undefinable, almost where

the real and the surreal cancel each other out." Hussein Chalayan.””?

79 https://www.europeana.eu/portal/de/record/2048208/EXH616.html
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4. Vergleich der Kollektionen Between & Ambimorphous von Chalayan

Abb. Nr. 71: , Between" Abb. Nr. 72: ,Ambimorphous”

In den Kollektionen Between und Ambimorphous werden die Botschaften der jeweiligen
Kollektionen in einem dhnlichen Aufbau vermittelt.

In der Kollektion Between (Frihling/Sommer 1998) behandelt Hussein Chalayan die Themen der
Religion sowie der Identitdt und bringt dies mit einem ,Tschador” zur Sprache. Wahrend der
Modenschau betreten sechs Models mit Gesichtsschutz aufeinanderfolgend die ,Bihne”. Das
erste Model erscheint nackt, die finf weiteren mit ,Tschadoren”, die immer ldnger werden. Er
behandelt die Themen der Identitat oder der - durch die Religion eben - ,nicht Identitat”. Man
kdnnte vermuten, dass das nackte Modell ein Individuum darstellt, das von jeglichen
gesellschaftlichen Codes unberlhrt bleibt. Die Nacktheit steht keineswegs fur die Sexualitat,
jedoch fur die angeborenen Eigenschaften eines Menschen, der eben “nackt” auf die Welt
kommt, sagt Hussein Chalayan in einem Interview.2° Die Macht der Religion wird durch den
Tschador gezeigt. Durch die nicht sichtbaren Gesichter zeigt Hussein Chalayan, wie die Identitat
eines Menschen aufgrund religidser Codes ausgeléscht werden kann. Der Mensch wird

entkorpert.

In der Kollektion Ambimorphous (Herbst/Winter 2002-03) wird anhand ausgewahlter

Kleidungsstlicke das Verhaltnis zwischen Tradition und ,Modernitat” sowie ihrer Zusammenkunft

80 https://www.youtube.com/watch?v=4N1yjZnebDk
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thematisiert. Am Anfang der Modenschau erscheint das erste Model mit einer tirkischen Tracht,
die - wie Trachten im Allgemeinen - Information Uber die Herkunft und den gesellschaftlichen
Status eines Menschen, beziehungsweise einer ethnischen Gruppe vermittelt. Diese ,ldentitat”
wird durch die schwarzen Stoffelemente, welche die Tracht verschwinden lassen, ausgeloscht. Es
existieren keine Informationen mehr Uber die Person. AufBerdem kdnnte man vermuten, dass die
Uberdeckung der Tracht mit den schwarzen Stoffelementen, einen Prozess der ,Verwestlichung”
bedeutet. Jedoch erscheint am Ende der Modenschau die tlrkische Tracht wieder. Der Aufbau
der Kollektion geschieht in einem Kreislauf.

In beiden Kollektionen arbeitet Hussein Chalayan mit dem Konzept des ,,Morphing”. Anhand der
verschiedenen Models, die die Bihne aufeinanderfolgend betreten, werden Prozesse der
Verschleierung bei Between, und Prozesse der Verwestlichung bei Ambimorphous gezeigt. Diese
beiden Konzepte zeigen Prozesse von ,,Machtverhéltnissen” auf: die Religion hat einen starken

Einfluss auf den Menschen und der Westen droht die Tradition zu verdrangen.

Abb. Nr. 73 Abb. Nr. 74 (Mannequin 1 = 51)

Die Schnittkonstruktion der weiBen Weste der Kollektion Between (siehe Abb. Nr. 73) hat
vermutlich ihren Ursprung in einer historisch-tirkischen Trachten. Der Schnitt der Armel dhnelt
denen der Jacke ,,Cepken”. Sie ist ein wichtiger Bestandteil der Trachten zahlreicher Lander des
ehemaligen osmanischen Reiches und ist ebenso in der Tracht der Pomaken und somit in der

Kollektion Ambimorphous wiederzufinden (siehe Abb. Nr. 74).
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-H- Transformation und Formensprache

1. Vom schwarzen Kleid zur Tracht- eine Analyse

Abb. Nr. 75

Der Transformationsprozess des dritten Teils der Kollektion wird anhand einer Skizze (siehe Abb.
Nr. 75) dargestellt. Damit wird ersichtlich, dass Hussein Chalayan eine andersartige
Formensprache, als die des ersten Teils der Modenschau, wahlt. Schwarze Kleider werden von
Model zu Model immer ein Stiick mehr von schwarzen Lederbandern und Schniiren Gberdeckt.
Diese Transformation geschieht Schritt fiir Schritt anhand der flinf Mannequins, die im ersten Teil
der Kollektion den umgekehrten Prozess darstellten. Elemente der Tracht, mit welcher die
Kollektion begonnen hat, hdngen vermehrt an den schwarzen Lederbdndern und Schniiren. Sie
verwickeln sich, hangen hinunter und machen einen wirren Eindruck. Dies verleiht den Vétements
eine gewisse Dynamik und Lebendigkeit, die eine kdmpferische Kraft ausstrahlt. Es ist
offensichtlich, dass sich diese Formensprache (Lederschniire) aus dem zweiten Teil der Kollektion
entwickelt hat. Diese behandelt unter anderem Themen der Emanzipation - zum Teil deutlich und
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zum Teil in einer subtilen Art und Weise. Alice Holmberg beschreibt Chalayans Kollektion als eine

.Strategie der Hybridisierung”.

Sie assoziiert die Formensprache der Bandern, die wahrend dem Transformationsprozess
auftauchen, mit der ,Verkabelung eines Menschen” &'

Verkabelung kénnte sich einerseits auf die Technik (konstruiertes, kiinstliches) beziehen und nach
AuBen gerichtet sein. Es stellt sich also die Frage, womit der Mensch verkabelt (angeschlossen) ist
und wofir die Verkabelung steht. Anderseits kdnnte es sich um einen inneren Prozess handeln.
Somit wirde die ,Verkabelung” innere Geflhlswelten darstellen. Michael Richter, deutscher
Zeithistoriker und Aphoristiker schreibt: ,Die Verkabelung weckt prénatale Instinkte.”®2 Bezieht
man dieses Zitat auf Ambimorphous wiirde es bedeuten, dass es um einen inneren, tiefen,

instinktiven und unbewussten Prozess und um Urgefiihle geht.

8 http://frkholmberg.com/archives/149

82 https://www.aphorismen.de/zitat/117983
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Mannequin 47

Mannequin 47 eroffnet den dritten Teil der Modenschau und trégt ein asymmetrisches, drmelloses
schwarzes Kleid, welches mit wirren schwarzen Lederbandern zum Teil Uberdeckt ist. Dieses Kleid
ist eine Fortsetzung des vorherigen Modells, welches von dem Dunkelhdutigen Mannequin
getragen wurde. Sie sehen beinahe identisch aus, jedoch ist hier eine dekonstruktivistische
Formensprache erkennbar. Die Lange des Kleides ist stark asymmetrisch, wéahrend das des
vorherigen Mannequins einen geraden Saum aufwies. Im Gegensatz zu diesem ist hier der
Ausschnitt etwas mehr bedeckt, wobei eine kleine Offnung im Stoff ersichtlich ist und die Haut
erblicken lasst. Die Formensprache des Décolletés war im Laufe der Kollektion bereits mehrmals

zu sehen, beispielweise bei Mannequin 45 mit dem orange-roten Outfit.
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Mannequin 48

Mannequin 49

Mannequin 48 trégt ein schwarzes Kleid, das sich langsam
fragmentarisch in die Tracht transformiert. Die Lange des
Kleides zeigt eine reduziertere Asymmetrie als bei vorherigem
Modell. Das Décolleté ist ein Stlick mehr bedeckt, jedoch
zeigt sich mehr Haut aufgrund einer gréBeren Offnung als
zuvor. Schwarze Stoffbédnder und Schnire sind hier zahlreicher
vorhanden. Sie hangen auch von den Schultern bis zu den
Handgelenken hinunter. Sie deuten Armel an. Bunte
Stofffragmente hangen an Lederschniren. Sie sind zum Teil
bestickt und erinnern an die Manschetten der Uberdrmel .....
und den Bund der Jacke ..... der Tracht. Man kann auBerdem
das Hufttuch ,Sash” an der rechten Hufte an einem kleinen

bunten Stofffragment erkennen.

Mannequin 49 tragt ein Vétement, wo sich die zwei
Formensprachen, einerseits die Tracht, andererseits die
schwarzen Lederbdnder und Schnire, ganz besonders
Uberlagern und ineinander Ubergehen. Zwei Drittel des
Vétements bestehen aus Trachtfragmenten. Diese Uberdecken
einen Teil des Brustkorbs, der Arme und der Hiften und
reichen bis zu den Knien in einer asymmetrischen
Formensprache. Einzelne Stoffstlicke hangen hinten bis zum
Boden hinunter. Anhand der bunten, gestickten
Stofffragmente sind Kleidungsstiicke der Tracht erkennbar.
(Entari, Cepken, Riza, Sash). Ein Teil des Ausschnitts, des Arms
und der Beine ist noch nicht verhUllt, sodass Haut noch
sichtbar ist. Die Tracht lberdeckt einen Grof3teil des Korpers
und des schwarzen Kleides bis auf die Korpermitte, wo Kleid,

Lederbander und Schnire noch teilweise sichtbar bleiben.
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Mannequin 50 tragt ein vielschichtiges Vétement. Es stellt
eine Fortsetzung des Transformationsprozesses vom
schwarzen Kleid zur Tracht dar. Die Tracht Uberdeckt nun
beinahe den ganzen Korper. Nur mehr ein wenig Haut ist am
rechten Bein und im Halsbereich sichtbar. Der schwarze Stoff,
welcher das Kleid andeutet, ist in einer reduzierten Form
unter der Tracht sichtbar. Es sind weiterhin Bander ersichtlich.
Diesmal verwickeln sie sich besonders stark. Die
verschiedenen Kleidungsstliicke der Tracht sind beinahe in

ihrer Gesamtheit vorhanden.

Mannequin 50

Mannequin 51 tragt eine Tracht, die mit der zu Beginn der

Kollektion préasentierten identisch ist.

Mannequin 51
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2. Vergleich der Kollektionen Manifest Destiny und Ambimorphous von Hussein
Chalayan
Nach der Herbst/Winter Kollektion Ambimorphous (2002/03) entwarf Hussein Chalayan die

Frihling/Sommer Kollektion Manifest Destiny (2003). In dieser Kollektion interessiert er sich fir
die Auswirkungen des Imperialismus auf die Psyche sowie auf den Kérper des Menschen, und fir
die Art, wie diese das ,Animalische” im Menschen zu ,zivilisieren” versuchte. Die Kleidung, die
der Mensch trug, verzerrten und schnirten seinen Koérper ein. Im Gegensatz dazu arbeitete
Hussein Chalayan mit elastischen Stoffen und setzt sich somit tber diese Beschréankungen hinweg.
Er beriicksichtigt den Kérper in seinem anatomischen Zustand und untersucht, wie Kleidung sich
die Anatomie des Korpers zurlickerobern kann, bis diese mitunter nicht wieder zu erkennen ist:
~Dans Manifest Destiny, je voulais considérer le corps dans son état anatomique et la facon dont
les vétements qui le couvrent (...) pouvaient se réapproprier I'anatomie, parfois jusqu’au point de
le rendre méconnaissable (...)". Wie es das folgende Zitat zur Sprache bringt: , Les robes du finale
offraient des ,trous décoratifs” révélant le ventre des mannequins, comme si leurs organes
avaient été arrachés, ne laissant que des lambeaux de peau. (...)"® tauchen schlieBlich Kleider
auf, die die Bauche der Models durch ,,dekorative Lécher” zum Vorschein bringen. Jersey Bander
sind kreisférmig Ubereinander gendht und lassen die Haut erblicken. Sie deuten Organe, die
herausgezogen werden, an und dabei werden ,Hautfetzen” - ,lambeaux de peau” - hinterlassen

(siehe Abb. Nr. 79).

In Manifest Destiny wird ,westliche Kleidung” soweit aufgeldst, bis der Korper komplett befreit
wird und ,das Innere” des Menschen, die Organe, die mit Stoffodanden angedeutet werden, ans
Licht kommen. Man kénnte es so deuten, dass es darum geht, die Anatomie, den Ursprung des
Kérpers - abseits von Kleidung, die etwas lber den Menschen aussagt (Ambimorphous-> Tracht)
oder den Korper zuschnirt - (Manifest Destiny-> Auswirkung des Imperialismus) wieder zu
erlangen. In beiden Kollektionen geschieht die Auflésung von ,westlichen Kleidern” in einer
ahnlichen Weise. Sowohl in Ambimorphous (zu Beginn des zweiten Teils der Modenschau), als
auch bei Manifest Destiny experimentiert Chalayan mit schwarzen Anziigen. Des Weiteren taucht

das Militargrin, ein Element der Militarbekleidung (Bénder/Taschen...), sowie ein ,Camouflage”

8 http://madparis.fr/francais/musees/musee-des-arts-decoratifs/actualites/expositions-terminees/mode-et-textile/
hussein-chalayan-recits-de-mode/extraits-d-un-guide-synoptique-par
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dhnliches Muster — also Tarnmuster - auf. All diese Elemente stehen vermutlich fir die
kdmpferische Kraft, die beide Kollektionen in sich tragen.

Bei den Abb. Nr. 76 & 77 ist ersichtlich, dass die Korper der Models von Stoffbdndern im
Bauchbereich umhdillt werden. In Ambimorphous sind es schwarze, in Manifest Destiny hellblaue.
In beiden Kollektionen ist ebenso bei zwei weiteren Models ein Gewirr von Stoffbdndern, welches
im Bauchbereich konzentriert ist, zu sehen. In Ambimorphous ist dies am Mannequin 4 (siehe
Abb. Nr. 77) mit den schwarzen Lederbandern, die wirr Ubereinander gelegt sind, ersichtlich.
Diese kénnte man in Verbindung mit einer Nabelschnur bringen, welche - wie zuvor bereits
erwadhnt - die Geflhlswelt des Models darstellen konnte. In Manifest Destiny zeigt sich eine
ahnliche Formensprache, jedoch handelt es sich um ein Gewirr an Jersey-Bander. Die

Formensprache der beiden Vétements ist verwandt und strahlt Lebendigkeit aus.

Abb. Nr. 76

Abb. Nr. 78 (Mannequin 49) Abb. Nr. 79
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3. Gegenliberstellung der Formensprache der Transformationsprozesse des ersten

und dritten Teils der Kollektion Ambimorphous

Alice Holmberg schreibt: ,Seine [Hussein Chalayan] Herbst-Winter Kollektion aus dem Jahre
2002/03 mit dem Titel Ambimorphous sehe ich als Grundlagenforschung des Modehybrids. Die
Kollektion reizt Gegentiberstellungen zwischen Ethnischen und Europdischen aus, dem
Traditionellen und der Moderne, des nomadischen Naturlebens und dem technologischen
Cityleben. Im Vordergrund steht visuell die Frage: Ab wann wird die Bekleidung ethnisch bzw. ab

wann wird die Tracht europaisch? {(...).8*

Hussein Chalayan stellt in Ambimorphous Polaritdten — wie Tradition versus Modernitat, Macht
versus Ohnmacht — gegenlber. Diese Betrachtung spiegelt die Frage nach Grenzen wider.

Ein Zitat aus dem Jahr 1903 zum Begriff der Grenze: ,Georg Himmel verstand ... unter einer
Grenze einen Spannungszustand von Defensive und Offensive, in dem beides latent ruhe,
wodurch, weitergedacht, Ndhe und Distanz zusammenrtlicken, miteinander in Verbindung treten

und schlieBBlich nicht mehr ohne einander existieren kébnnen. 85

Hussein Chalayan spricht in seiner Arbeit die Grenze als eine Auseinandersetzung zwischen der
Vermischung und der Trennung von Kleidung unterschiedlicher Einfllsse an:

.In this project the boundaries between the real and the surreal are blurred and morphed. Visually
many organic forms, mostly imagined, are reorchestrated and invaded by mechanical forms;
mechanical forms are remoulded by organic forms. (...)8¢

An der nun folgenden Gegeniberstellung der Vétements wird die kinstlerische
Auseinandersetzung Chalayans mit den Themen der Trennung und Vermischung deutlich

gemacht.

8 http://frkholmberg.com/archives/149

8 Geiger Hanni: Form follows culture Entgrenzungen im Konzept- Design Hussein Chalayans; Béhlau Verlag GmbH &
Cie, Kéln Weimar Wien, 2016, S.27.

8 https://www.europeana.eu/portal/de/record/2048208/EXH616.html
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Abb. Serie Nr. 81

Der indische Literaturwissenschaftler Homi K. Bhabha, der einzelne Lebensepisoden in den USA
und GrofBbritannien verbrachte, definiert in seinen Arbeiten einen ,dritter Raum” oder ,third
space”: ,Bhabhas ,dritter Raum” oder ,third space” entsteht beim Zusammentreffen von
Kulturen und représentiert eine Zone, in der Kulturen sich wandeln. Durch die gegenseitige
Beeinflussung werden bestimmte kulturelle Aspekte angenommen, verdndert oder ignoriert. In
diesem ,Dazwischen” [6st sich das urspriingliche Machtgefélle auf. Hiermanifestieren sich die
Ambivalenzen der verschiedenen Weltsichten. In diesem Raum ,In-Between” wiegt die Stimme
der schwécheren Kultur genauso viel wie die der stérkeren. Mit dem der Biologie entwendeten
Begriff ,Mimikry”, beschreibt Bhabha eine Schutzanpassung durch partielle Anpassung. Durch die

kulturelle Tarnung gewinnt die unterdriickte Partei einerseits an Handlungsspielraum, andererseits
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eréffnet sich in diesem dritten Raum dazwischen, eine Méglichkeit fir Widerstand ,,under cover”.

(...)8

Seit Anbeginn der Menschheit kommt es zu Wanderbewegungen und Kontakt mit anderen
Kulturen. Heute leben wir in einer globalen Welt mit pluralen Gesellschaften. Alice Holmberg
schreibt dazu:

.(...) Der Autor Amartya Sen ist Professor an der Oxford Universitit, Nobelpreistrager fiir
Okonomie und indischer Staatsbiirger. Sen ist erstens gegen Huntingtons eindimensionale
Begrifflichkeit der Identitat, weil er die Identitdt eines Menschen, wie einer Gemeinschaft, als ein
plurales Wesen sieht. Er nimmt sich selbst als Beispiel. Er ist indischer Muslim bengalischer
Vorfahren und hat einen hinduistischen Namen, lebt in Oxford, ist verheiratet mit einer
Englénderin, seine Tochter ist in Paris geboren, sein Sohn in Briissel, er fdhrt ein japanisches Auto,
schreibt auf einem amerikanischen Computer und isst gern italienisch. (...) Was er damit sagen
will, ist dass er nicht ausschlieBlich Muslim ist, sondern auch Familienvater, Autofahrer, toleranter
Nicht- Raucher und vielleicht Arsenalfan. "

Aus diesen Uberlegungen heraus - aber auch aus Sicht der gesellschaftlichen Realitdten - kdnnte
man behaupten, dass in den heutigen pluralen Gesellschaften viele oder vielleicht sogar alle

Menschen hybride Identitdten haben.

-I- Das ,,Andere” in der Mode - Einblick in den theoretischen Diskurs

1. Konzepte des Anderen und der Alteritat als Voraussetzung fiir Modeerneuerung

Im folgenden Kapitel wird auf die Begriffe des ,Fremden” und des ,Anderen” sowie des
.Vertrauten” und des ,Eigenen” eingegangen. In Zusammenhang mit dieser Arbeit ist mit dem
.Fremden” und dem ,Anderen” der ,Orient” gemeint - mit dem ,Vertrauten” und dem
.Eigenen” der ,Westen".

Gertrud Lehnert widmet ein Kapitel ihres Buches ,,Mode, Theorie, Geschichte und Asthetik einer
kulturellen Praxis” der ,Sehnsucht nach dem Anderen” in der Mode. Sie untersucht dabei den

Aspekt vom fremden Anderen. Sie behauptet, dass Neuheit die Voraussetzung fiir Mode ware,

87 http://www.ethnologie-einfuehrung.de/bhabha.html

8 http://frkholmberg.com/archives/149 10. April 2018 um 10h14
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denn ohne sie wiirde keine Mode zustande kommen. Um Konsumenten zu einem Kauf zu
verfihren, muss man immer wieder etwas Neues bieten. Dies geschieht, in dem das modische
Angebot das Konzept des Anderen, der Alteritat, aufgreift, beziehungsweise auf das Fremdartige
und Exotische verweist. Dieser Ansatz spielt eine grof3e Rolle im Prozess der Modeerneuerung.
Die Dynamik in der Mode weckt die Sehnsucht nach etwas Neuem, das zugleich eine gewisse
Andersartigkeit verspricht. Die Vermischung von viel Eigenem mit ein wenig Anderem reicht aus,
um diese Sehnsucht zu befriedigen. Das ,,Andere” muss nicht vollig anders sein, es geniigt den
Eindruck zu erzeugen, dass es ,anders” ist. Die Alteritat in der Mode kann kulturellen, historischen
und natirlichen Ursprungs sein. Das ,raumlich oder kulturell Andere” wird als Fremdes
verstanden. Seit Jahrhunderten wird das Fremde in der Mode - aus westlicher Perspektive - als

,Orientalismus”, , Exotismus” oder , ethnische Moden” bezeichnet.?’

2. These von Edward Said: , Orientalismus”
Gertrud Lehnert befasst sich in ihrem Text auch mit der Orientalismus-Theorie von Edward Said
(1935-2003). Er war Literaturtheoretiker und -kritiker paldstinensischer und amerikanischer
Herkunft. Said setzte sich mit dem Bild des ,Orients”auseinander und mit der Entstehung dieses
Begriffs. Im Jahr 1978 legte er seine These lber Orientalismus vor. Mit der Verédffentlichung seines
Buches ,Orientalism” wurde eine der wichtigsten Debatten tber das Verhaltnis zwischen ,dem
Westen” und ,,dem Orient” ausgel6st.?0 Hier setzte er sich kritisch mit diesem Begriff auseinander,
auch in Hinblick auf koloniale Hintergriinde. Said regt so zu einem Umdenken an. Seine Studie
wurde unzahlige Male kritisiert, aber auch weiter ausgefihrt. Laut Edward Said wird der Orient
nicht Uber Territorien definiert, sondern er ist ein Konstrukt des Westens. Er behauptet, dass der
Westen den Orient gebraucht, um seine eigene Identitat zu bilden. Der Westen schreibt dem
Orient Eigenschaften zu, die ihn als das ,Andere” erscheinen lassen. Durch das Erschaffen des
+Anderen”, kann sich der Westen als das ,Eigentliche” begreifen, was schlieBlich zu seiner
|dentitatsbildung beitrdgt. Diesem Vorgang liegt aber auch der Gedanke eines Machtgefilles,
zugrunde, das zu einer Hierarchisierung zwischen den beiden fihrt: der ,Westen” erhebt sich
Uber den ,Orient” und scheint ihm Uberlegen. Alteritadt und Identitét stehen in enger Beziehung

zueinander, das eine bedingt das andere. Hier geht es auch um Zuschreibungen, diese

8 Lehnert Gertrud (Hg.): Mode, Theorie, Geschichte und Asthetik einer kulturellen Praxis; Bielefeld: transcript Verlag,
2013, S. 139-140.

9 Lehnert Gertrud, 2013
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verursachen Machtstrukturen. Die Autorin schlussfolgert in ihrem Text, dass diese Prozesse die

Grundlage fir nahezu alle Identitatskonstruktionen bilden.?!

3. Konstruktion der Begrifflichkeit: , Eigene” & ,Andere” und ,Vertraute” &

.Fremde” im Zusammenhang zur Mode

Bereits Johann Wolfgang von Goethe beschéftigte sich am Ende des 18. beziehungsweise zu
Beginn des 19. Jahrhunderts mit Uberlegungen zur Wahrnehmung unseres Selbst im
Spannungsverhaltnis zum Auf3en und schrieb im Jahr 1819: ,Wer sich selbst und andere kennt,
wird auch hier erkennen: Orient und Okzident sind nicht mehr zu trennen.”%?, demonstriert wie
sehr das ,Eigene” und das ,Andere” sowie das ,Vertraute” und das ,Fremde” verbunden sind

und einander bedingen.”?

Gertrud Lehnert bezieht sich auch auf Andrea Polaschegg: ,Sie entlarvt die hdufig angefihrte
Differenz zwischen dem Eigenen und dem Fremden als falsch und schldgt demgegentiiber zwei
klar abgrenzbare Begriffspaare vor: das Eigene/das Andere bestimme sich durch Differenz und
beschreibe Operationen von Identitdtskonstitution; das Vertraute/das Fremde bestimme sich
durch Distanz und beschreibe Prozesse des Verstehens.”?4

Gertrud Lehnert schreibt, dass diese Begriffspaare wichtig sind, um Mode zu untersuchen. Dort
wird die Komplexitdt des Verhaltnisses zwischen dem ,Eigenen” & dem ,Anderen”, dem
“Fremden” & dem ,Anderen” sowie dem ,Fremden” & dem ,Vertrauten”, ersichtlich. Das
folgende Zitat demonstriert, dass Aneignungsprozesse des ,Fremden” in der Mode stattfinden
und rasch gelingen: ,Typisch fiir die Mode ist, wie schnell das Andere, das als Fremdes
ausgegeben wird, zum Eigenen und im néchsten Schritt auch vertraut gemacht wird. ">

Gewisse Merkmale des ,Anderen” bleiben bewahrt, obwohl sie lange schon vertraut sind
beziehungsweise in der westlichen Mode aufgenommen wurden. Aufgrund der heutigen globalen

Modewelt wurde bereits viel mit dem ,Anderen” beziehungsweise dem ,Fremden”

91 Lehnert Gertrud (Hg.): Mode, Theorie, Geschichte und Asthetik einer kulturellen Praxis; Bielefeld: transcript Verlag,
2013, S. 140-141.

92 http://uecker-hafez.de/wer-sich-selbst-und-andere-kennt-wird-auch-hier-erkennen-orient-und-okzident-sind-nicht-
mehr-zu-trennen

93 Lehnert Gertrud (Hg.): Mode, Theorie, Geschichte und Asthetik einer kulturellen Praxis; Bielefeld: transcript Verlag,
2013

94 Lehnert 2013, S.141.

% Lehnert 2013, S.141.
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experimentiert. Es wurde in unterschiedlicher Weise in die europdische Mode eingebaut, sodass
es schon fast als vertraut und gewohnt aufgenommen wird. Andrea Polaschegg schreibt, dass die
Maoglichkeit des ,Fremden” quasi ausgeschopft ist. Es bedarf somit einer immer willkiirlicheren

Kombination von Alteritdten, um neue Anreize zu erzeugen.”®

Die Begriffe ,des Anderen” und ,des Fremden” sind wichtig fir die Modeerneuerung. Mit dem
folgenden Zitat wird klar, dass ,das Andere” und ,das Fremde"” bereits in der Vergangenheit
einen Einfluss auf die europaische Mode hatten:

.Die Geschichte der européischen Mode ist ohne das kulturell und rdumlich Fremde und Andere
gar nicht denkbar”.?” Durch Kriege, Entdeckungen und den Handel geschieht seit Jahrhunderten
Austausch mit fernen Léndern und Kulturen. Dieser Kontakt implizierte Begegnungen mit
.fremden” Kleidertraditionen, die Phantasien herbeiflihrten und rasch von der europaischen
Mode einverleibt wurden. Die Mode entwickelte sich somit anhand von vielen Einflissen, nicht
nur die westliche Welt ist fir ihr Entstehen verantwortlich. Mode ist im engen Austausch mit dem
+Anderen” und dem “Fremden” zu Stande gekommen. Als Orient wird hier ein Teil der Welt

verstanden, der im 18. Jahrhundert &stlich von Europa lag.”

4. Die ,weil3e Paranoia”- Ashwani Sharma und Sanjay Sharma

Das ,orientalische Andere” wird zugleich begehrt und geflirchtet. Ashwani Sharma & Sanjay
Sharma entwickeln den Begriff der ,weiBen Paranoia”:

.Der weiBBe Universalismus identifiziere sich mimetisch mit ,otherness as an idealized object”, mit
dem Anderen als idealisiertes Objekt, um die eigene Universalitdt aufrechtzuerhalten. Diese
Identifikation flihre aber keineswegs dazu, dass man zum Anderen werde, sondern, dass man
besser werden wolle, als das Andere. Von umgekehrter Mimesis spricht man dagegen, wenn sich
das Andere dem Eigenen zu sehr anpasst und deswegen als Anderes nicht mehr identifizierbar ist.
Das I6se Schrecken, eben Paranoia aus, weil in der kolonialen Logik das identifizierbare Andere

immer bendétigt werde (...)."??

9% Lehnert 2013, S. 141.
97 Lehnert 2013, S. 150.
98 Lehnert 2013, S. 150.

97 Gertrud Lehnert, Alicia Kihl, Katja Weise (Hg.): Modetheorie- Klassische Texte aus vier Jahrhunderten; transcript S.
53-54.
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Im Hinblick auf die ,weie Paranoia” von Ashwani Sharma & Sanjay Sharma, stellt Lehnert die
These auf, dass die Strategie der Fragmentierung ebenfalls ein Weg war, um mit dem ,Fremden”
umzugehen - Fragmente der ,exotischen” Kleidung werden in die eigene eingebaut und somit

einverleibt und zum ,Eigenen” transformiert.100

5. Nachahmung als Merkmal der Mode
Nachahmung geschieht nie nur einseitig - die Geschichte zeigt dies deutlich. Ist China in der
heutigen Zeit dafir bekannt Imitate herzustellen, so war es im 18. Jahrhundert umgekehrt - der

Westen imitierte chinesische Waren, das wertvolle Original stammte aus dem Osten.

Der Orientalismus nahm Einfluss auf unterschiedliche Bereiche des Lebens, so auch auf die Welt
der Mode. Lehnert beschreibt in diesem Zusammenhang drei Kategorien: die erste meint die
Ethnomaskerade, das Schliipfen in eine fremde Rolle, wobei ein tieferes Verstandnis fir die
fremde Kleidung und die dahinterliegende Kultur nicht von Wichtigkeit ist. Die zweite Kategorie
bezeichnet die theatrale Maskerade. Hier wird die ,fremde” Mode inszeniert, zur Schau gestellt.
Sie stellt etwas Exklusives dar. Insbesondere steht der ,exotische” Faktor, und was damit
verbunden wird, im Vordergrund. Lehnert ist der Meinung, dass die dritte Kategorie, das
asthetische Spiel, bis heute in der Mode geldufig ist. Hier geht es eben wieder um die
Ubernahme von Teilen und Fragmenten. Es wird kein ganzes Kleidungsstiick bernommen,
sondern Stoffe, Schnitte oder Musterungen werden eingebunden, verdndert und in die Mode
miteinbezogen.

Im 20. Jahrhundert haben sich die Modestile vervielfdltig und die Kombination verschiedener

|II

Modeelemente ist zur ,Design-Regel” geworden - die Stile verschmelzen zu einer Hybriden
Mode: , Nichts von dem, was die heutigen Modemacherlnnen libernehmen, ist unbekannt - neu
ist nur mehr die Art und Weise, wie sie kombinieren, wie sie dekontextualisieren und

rekontextualisieren. 101

190 Gertrud Lehnert (Hg.): Mode, Theorie, Geschichte und Asthetik einer kulturellen Praxis; Bielefeld: transcript Verlag,
2013

101 Gertrud Lehnert (Hg.): Mode, Theorie, Geschichte und Asthetik einer kulturellen Praxis; Bielefeld: transcript Verlag,
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-J- Conclusio
Bei der Betrachtung der Kollektion Ambimorphous wird es deutlich, dass Hussein Chalayan

Raume flr brisante gesellschaftspolitische Themen er6ffnet.

Fragen der kulturellen Zuschreibungen und die damit zusammenhangenden Hierarchisierungen
bringt er in einer pragnanten und zugleich subtilen Art und Weise zum Ausdruck. Eine binare
Formensprache wird anhand von formalen Vokabularen aus der Kostiim- und Modegeschichte
entwickelt und im Laufe der Modenschau dekonstruiert sowie neu zusammengesetzt. Chalayan
kreiert einen Zwischenraum, wo vermeintlich entgegengesetzte Polaritdten sich auf ,Augenhéhe”,
abseits von festgeschriebenen Rollen und den damit verbundenen Bewertungen, begegnen

konnen.

Dieser Zwischenraum - sprich der zweite Teil der Kollektion - wird in Verbindung mit dem
gebracht, was Homi K. Bhabha'®? als ,dritten Raum” oder ,third space” in seinem Konzept der
Hybriditdt bezeichnet. Dieser Raum Uberschreitet Polaritaten, wie das ,Eigene” und das
+Andere”.103 Eine ausfihrliche Beschreibung und Analyse des zweiten Teils der Kollektion zeigt,
dass solche Prozesse beziehungsweise subtilen Hybridisierungsprozesse in Ambimorphous
stattfinden. Auch wenn auf den ersten Blick die vielféltigen ,abstrakten” Vétements ,westlichen”
Einflusses zu sein scheinen, wird ersichtlich, dass Hussein Chalayan Elemente der Tracht und somit
,Ostlicher” Einflisse in einer subtilen Weise zitiert. Er entwickelt eine hybride Textilsprache.

Wahrend man im ersten Teil der Kollektion die Auflésung der Tracht anhand der schwarzen
Stoffbander in Verbindung mit einer von oben herab geschehenen Ausléschung der Tradition
bringen konnte, scheinen sich die Vétements des zweiten Teils der Kollektion unter Zuhilfenahme
einer inkludierenden Dynamik umzuwandeln. Dieser Prozess ist ganz im Sinne von den Prozessen,

welche Homi K. Bhabha in dem sogenannten , dritten Raum” beschreibt.

Im Jahr 2019, siebzehn Jahre nach dem Herauskommen der Kollektion, sind solche Themen der
kulturellen Zuschreibungen und Hierarchisierungen nicht Gberholt, sondern - ganz im Gegenteil -

hochst aktuell. Aufgrund der Globalisierung und politischer Instabilitdten bzw. Kriege ist die

102 http://www.ethnologie-einfuehrung.de/bhabha.html

103 Lehnert Gertrud (Hg.): Mode, Theorie, Geschichte und Asthetik einer kulturellen Praxis; Bielefeld: transcript Verlag,
2013

132


http://www.ethnologie-einfuehrung.de/bhabha.html

Migration aktueller denn je. Menschen verschiedener kultureller Hintergriinde treffen aufeinander.
Zumeist entsteht Dichotomie anstatt Verbundenheit, die in den Zuschreibungen des ,Eigenen”
und des ,Anderen” oft entgegensetzt sind. Diese sind jedoch verwobene Polaritdten, da sie
einander bedingen. Der Autor Amartya Sen betrachtet die Identitdt eines Menschens in einer
Multidimensionalitat. Die heutige Welt besteht aus pluralen Gesellschaften, somit ware es
moglich, die Behauptung aufzustellen, dass viele oder vielleicht sogar alle Menschen hybride

Identitaten haben.

Man konnte die Transformationsprozesse, die in Ambimorphous stattfinden, von einem globalen
auf einen rdumlich begrenzten Kontext skalieren. Dieser abge- bzw. begrenzter Raum , in dem
sich unterschiedliche Muster der Veranderung ereignen, konnte in Chalayans Fall die Turkei sein.
Der Prozess, welcher in der Kollektion stattfindet, vergleicht Hussein Chalayan mit einer
historischen Reise, welche ein Land wie die Tirkei durchgemacht hat: sie wurde Schritt fir Schritt
verwestlicht und dabei verlor sie Stiick fiir Stlick an ihrer Tradition.'%

Wie Chalayan, beschreiben die Ethnologinnen Fatma Nur Basaran & Banu Hatice Gurcim, Turkei
als einen Hybrid beziehungsweise als ein , Turkish ebru”.19 Ebru ist ein marmoriertes Muster,
welches anhand der Vermischung von Wasser und Farben entsteht. Im Unterschied zu einem
Mosaik, das aus einzelnen Teilen das Gesamtbild ergibt, ergibt sich das Gesamtbild bei einem
Ebru aus der Vermischung. Diese Vermischung findet auf so eine Art und Weise statt, sodass eine
Art von Homogenitdt und Inhomogenitét gleichzeitig stattfinden und nebeneinander existieren,
jedoch sich nicht ausschlieBen, sondern untrennbare Strukturen ergeben. Somit verkérpert ,Ebru”
die Einzigartigkeit und Pluralitat der Identitaten der verschiedenen Minderheiten beziehungsweise

Volksgruppen, aus welchen die Tirkei besteht.'%

Die Auflésungsprozesse — die in Ambimorphous stattfinden - dekonstruieren starre, fiir sich
stehende, klar kategorisier- und einordenbare Kleidungsstlicke. Kulturelle ,textile Konstruktionen”
werden aufgeldst, transformiert und nehmen dabei neue Formen an. Es entstehen immer

changierende, lebendige, bewegliche und dynamische Hybride, ganz im Sinne eines ,,...Ebru...".

104 Fottier Elisabeth, Bock Carmen, Drochter Doris, Werkner Patrick: Fashion - Aus der Kostim- und Modesammlung der
Universitat fir angewandte Kunst Wien; Wirkhauser Verlag GmbH, 2017

105 Bagaran, Fatma Nur and Gurcum Banu Hatice: Pomak Weaving Tradition, a Brief History; Folk life: journal of
ethnological studies, Vol. 48 No.2, 2010, 112-26

106 Basaran, Fatma Nur and Gurcum Banu Hatice, 2010
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