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Einleitung 

 

Der Begriff ,Dandy‘ führt seit seinem Aufkommen im England des 18. 

Jahrhunderts ein merkwürdiges Eigenleben zwischen Feuilleton und 

Philosophie, Modemagazinen und soziologischen Studien, historischen 

Romanen und literaturwissenschaftlichen Analysen. Denn so bekannt und 

verbreitet das Wort selbst ist, so unterschiedlich und teils widersprüchlich sind 

die Assoziationen, die sich in verschiedenen Kontexten damit verbinden. Sein 

Facettenreichtum reicht dabei in der alltagssprachlichen Verwendung vom 

Gentleman der alten Schule über den modebewussten, selbstverliebten 

Lebemann bis hin zum androgynen, antihegemonialen Männlichkeitsentwurf. 

Auch der Forschung ist es bislang nicht gelungen, eine schlüssige, allgemein 

akzeptierte und kontextübergreifende Definition dessen zu entwickeln, was ein 

Dandy war, ist oder sein will. Was die meisten wissenschaftlichen Arbeiten 

allerdings gemeinsam haben, ist, dass sie den Dandy als sozialen Sondertypus 

innerhalb gesellschaftlicher Umwandlungsprozesse und als Symptom einer 

voranschreitenden Modernisierung und Demokratisierung interpretieren. 

Dabei wird er jedoch mal zum Vorboten einer neuen, mal zum Überbleibsel 

einer alten Zeit erklärt, mal zum kulturellen Phänomen, das sich immer wieder 

neu erfindet, und mal zur ,ausgestorbenen Spezies‘, mal zum elitären 

Reaktionär und mal zum progressiven Überwinder gesellschaftlicher Zwänge 

und Normen. Gerade in zeitgenössischen popkulturellen Kontexten scheint 

sich dabei jene progressive Lesart durchgesetzt zu haben, die den Dandy als 
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potenziell queere, feministische Figur rezipiert – gewissermaßen als 

Gegenentwurf zum toxischen Macho-, Alpha- oder Sigma-Mann, in jedem Fall 

aber als femininen Typus, der sich nicht scheut, mit extravaganten Outfits oder 

exzentrischen Verhaltensweisen stereotype zeitgenössische Erwartungen an 

Männlichkeit zu durchbrechen. So wurden und werden beispielsweise 

männliche Popmusiker von David Bowie bis zu Harry Styles als Dandys 

bezeichnet, wenn sie sich in feminin gelesenen Kleidungsstücken und Posen 

ablichten lassen. Abgesehen von den begründeten Zweifeln daran, ob das 

ostentative Tragen einer pinken Federboa als Mann bereits ausreicht, um die 

eigenen internalisierten patriarchalen Muster abzulegen oder auch nur 

aufzubrechen, stellt sich die Frage, wie der Dandy-Begriff überhaupt jene 

Karriere vom bloßen Synonym für Begriffe wie ,Beau‘ oder ,Geck‘ bis zum 

(scheinbaren) Prototypus eines antihegemonialen Männlichkeitsentwurfes 

hinlegen konnte. Schließlich sind die Anfänge und theoretischen Grundlagen 

des Dandyismus-Diskurses alles andere als feministische Manifeste. Auch der 

tendenzielle Androzentrismus – immerhin wird ,der Dandy‘ zumeist als 

ausschließliche männliche Figur ohne direktes weibliches Pendant 

interpretiert – will auf den ersten Blick nicht so recht zu einem paritätischen 

oder emanzipatorischen Begriffsverständnis passen. 

Vor diesem Hintergrund setzt sich die vorliegende Untersuchung zum 

Ziel, die (scheinbare) ,Demokratisierung des Dandys‘, der sich im 

Entstehungsprozess der modernen Demokratie als antibürgerlicher Typus 
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konstituiert und seitdem von Décadents, Bohemiens, Hochstaplern und Camps 

immer wieder fort- und umgeschrieben wurde und wird, im popkulturellen 

Kontext zu untersuchen. Ausgehend von der Frage, wo die unleugbar 

vorhandene Faszination für den Dandy innerhalb progressiver popkultureller 

Kontexte herrührt, möchte die vorliegende Arbeit beleuchten, welche Aspekte 

und Bereiche des Dandyismus-Diskurses hierbei überhaupt rezipiert werden 

und inwieweit sich diese tatsächlich für eine (gender‑)progressive 

(Um‑)Deutung eignen bzw. wo potenzielle Schnittstellen zu progressiven 

Positionen und Diskursen liegen. Denn eine solche Analyse kann einen ersten 

Schritt zur Auflösung der zahlreichen diskursimmanenten Widersprüche und 

Ungereimtheiten darstellen, die einem allgemein akzeptierten 

Dandy(ismus)‑Begriff oder einer umfassenden Theorie des Dandyismus bislang 

im Weg stehen.  

Um dieses Vorhaben in Angriff zu nehmen, bewegt sich die Arbeit 

aufgrund ihres offenen und inklusiven Dandyismus-Verständnisses, das 

Dandyismus mehr als zitierbare und rekontextualisierbare kulturelle Praxis 

denn als rein historisches Phänomen begreift, bewusst an die Ränder des 

Diskurses, in dem sie deutschsprachige Popsongtexte 1  ins Zentrum der 

Betrachtung rückt und auf Dandyismus-Rezeptionen hin untersucht. Diese in 

 
1  Der zitathafte Charakter sowie ein paradoxes Spiel mit der ,Demokratisierung des 

Geschmacks’ durch Massenware und -medien wird seitens der Forschung zwar immer wieder 

als konstitutiv für postmoderne Dandy-Inszenierungen und -Figurationen erachtet, wurde aber 

mit einigen Ausnahmen bislang vor allem in den Bereichen Literatur, Bildende Kunst und 

Mode untersucht. 
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doppelter Hinsicht bereits durchaus gewagte Textauswahl – denn obwohl es 

bereits Bestrebungen in diese Richtung gibt, stehen weite Teile der Forschung 

sowohl deutschsprachigen als auch popmusikalischen Dandyismus-

Rezeptionen mehr als skeptisch gegenüber – wird noch um ein weiteres ,No-

Go‘ klassischer Dandyismus-Interpretationen erweitert, in dem die Arbeit nicht 

nur männlich, sondern auch weiblich konnotierte Dandy-Inszenierungen in den 

Blick nimmt. So soll am Beispiel von Texten der Band Tocotronic zunächst 

untersucht werden, wie der Dandy als antihegemonial intendierter 

Männlichkeitsentwurf rezipiert wird und wo die Potenziale, aber auch die 

Widersprüche und Grenzen einer solchen Rezeption liegen (hierbei werden 

zum Vergleich auch Songtexte des deutschsprachigen Rapmusikers Shindy 

herangezogen), während es anschließend anhand von Texten der Band Die 

Heiterkeit zu überprüfen gilt, was passiert, wenn dandyistische Merkmale und 

Strategien weiblich umgedeutet und neu besetzt werden.  

Dabei geht die Betrachtung2 von der These aus, dass der Dandy erst 

vor der Folie eines bürgerlich-nüchternen, sachlichen Männlichkeitsideals als 

queere, progressive Figur interpretiert wird, da er auf ein aristokratistisches 

Männlichkeitskonzept zurückgreift, das durchaus Raum für Extravaganzen lässt, 

ohne deshalb im zeitgenössischen Kontext progressiv intendiert gewesen zu 

 
2 Die vorliegende Arbeit basiert dabei in Teilen auf meiner Masterarbeit „Subjektkonstruktionen 
des Dandysmus“ (LMU München, 2017) sowie weiteren meiner früheren Studienerkenntnisse 
und -ergebnisse. Dies gilt insbesondere für die theoretisch-diskursiven Grundlagen in den 
Kapiteln 2.1, 2.2.1 und 3.3 sowie einzelne Textanalysen in Kapitel 5, wobei die jeweiligen 
Untersuchungen gemäß dem im Ausblick der Masterarbeitet formulierten Ziel ausgeweitet, durch 
weiterführende Thesen und Quellen ergänzt und in einen größeren Zusammenhang gestellt 
worden sind. 
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sein. Diese progressive Interpretation bzw. Rezeption erfüllt innerhalb des Pop-

Kontextes häufig die Funktion, sich aus einer männlich-heterosexuellen 

Perspektive in queere und / oder feministische Diskurse einzuschreiben, wie 

anhand der ausgewählten Textbeispiele von Tocotronic deutlich werden soll. 

Gleichzeitig funktionieren bestimmte dandyistische Merkmale und Strategien 

vor einer männlich-privilegierten Folie anders als vor einer weiblichen, wie die 

Analyse der Textbeispiele von Die Heiterkeit aufzeigen soll. In beiden Fällen 

sollen sowohl das subversive Potenzial von progressiv intendierten 

Dandyismus-Rezeptionen als auch deren Grenzen herausgearbeitet werden, 

wobei diese Rezeptionen oft dort am produktivsten oder spannendsten sind, 

wo sie scheitern oder widersprüchlich werden – nicht zuletzt, da der Dandy 

eine Figur des Scheiterns und der Widersprüche ist. 

Um die subjekttheoretisch und gendersensibel ausgerichtete 

Betrachtung auf ein theoretisches Fundament zu stellen, werden der Textarbeit 

zunächst kurze Vorbemerkungen zum Identitätsbegriff Jean-Claude 

Kaufmanns und den Thesen Richard Sennetts sowie der Subjekttheorie Judith 

Butlers vorangestellt. Um den akadamischen Stil zu verbessern, ersetze 

das durch: Die Arbeiten Sennetts und Butlers bieten auch im praktischen 

Teil der Arbeit eine theoretische Basis, wenn es darum geht, 

gesamtgesellschaftliche Kontexte zu berücksichtigen (Sennett) oder 

subjekttheoretische Prozesse zu beschreiben (Butler). Um die 

geschlechterdifferenzierenden und patriarchalen Strukturen, die unserer 
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Gesellschaft – und damit natürlich auch dem Dandyismus-Diskurs – zugrunde 

liegen, betrachten zu können, werden an geeigneter Stelle zudem Thesen und 

Beobachtungen Pierre Bourdieus herangezogen. 

Bevor die theoretische und praktische Auseinandersetzung mit den 

konkreten Fragestellungen dieser Arbeit beginnen kann, scheint es jedoch 

nicht nur sinnvoll, sondern unabdingbar, in einem kurzen Forschungsüberblick 

die Leitlinien und Meilensteine des Dandyismus-Diskurses nachzuzeichnen und 

vor allem auch einige der grundlegenden Widersprüche und Missverständnisse 

innerhalb der Dandyismus-Forschung aufzuzeigen, um den Forschungskontext, 

in welchem sich die darauffolgende Analyse bewegt, zumindest zu skizzieren.  
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2. Forschungsüberblick 

 

2.1 Grundlagen und Probleme der Dandyismus-Forschung – 

von Barbey d’Aurevilly bis zum Dekadenz-Diskurs 

 

2.1.1 Theoretisierung und Idealisierung des Dandy-Begriffs bei Barbey 

d’Aurevilly als Ursprung des Dandyismus-Diskurses 

 

Die Leitlinien, Meilensteine und Probleme der Dandyismus-Forschung 

einleitend in wenigen Worten nachzuzeichnen, ist gleich in mehrfacher 

Hinsicht ein ehrgeiziges Unterfangen. Denn es gibt – wie Joachim H. Knoll 

bemerkt – keine „bündige und die Einzelerscheinungen zusammensehende 

Definition des Dandys“ und es könne eine solche auch „nicht geben, da der 

Typus in unterschiedlichen Zeiten je eine unterschiedliche Konnotation 

besaß“3, die „Unterschiede […], zeitlich, regional und inhaltlich bedingt“ seien 

und „der Begriff […] über eine Definitionsbreite [verfüge], die sich vornehmlich 

an gesellschaftlichen und schichtspezifischen Vorstellungen von Seriosität, 

Konvention und Subkultur“ orientiere und abhängig vom jeweiligen 

 
3 Joachim H. Knoll: ‚Das Leben als Kunstwerk‘ – der Dandy als kulturhistorisches Phänomen 

im 19. und 20. Jahrhundert, in: Ders. / Anna Dorothea Ludwig / Julius H. Schoeps (Hg.): Der 

Dandy. Ein kulturhistorisches Phänomen im 19. und frühen 20. Jahrhundert, Berlin / Boston, 

2013, S. 1 – 7, hier: S. 1. 
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historischen oder soziologischen Kontext „einmal einen eher wohlmeinenden 

und andererseits einen pejorativen Charakter“ einnehme.4  

Der Dandyismus-Diskurs ist allerdings nicht nur ein Forschungsgebiet 

mit grundlegenden Definitions- und Eingrenzungsproblemen, sondern noch 

dazu ein Problem, dass in seiner Erforschung überhaupt erst zu entstehen 

scheint, wie ein kurzer Rekurs auf den französischen Autor und Essayisten Jules 

Amédée Barbey d’Aurevilly (1809 - 1899) zeigt. Dieser gilt zwar nicht als 

Schöpfer des Wortes ,Dandy’, kann aber durchaus als einer der zentralen 

Begründer des Dandyismus-Diskurses betrachtet werden, da er – wie Hans-

Christian Dany und Valérie Knoll formulieren – den Auftakt „[v]om britischen 

Chic als Teil der Anglomanie zum Dandy als einer zentralen Denkfigur der 

französischen Literatur […] schrieb“.5 Und zwar in Form seines Essays Über das 

Dandytum und über Beau Brummell, in welchem er George Bryan Brummell 

zum Idealtypus des Dandys stilisiert – einen englischen Lebemann und Freund 

des Prinzen und späteren Königs George IV, dem es trotz seiner bürgerlichen 

Herkunft gelungen war, sich in Kreisen des englischen Hochadels als 

ästhetische Instanz zu etablieren, und seinen Status als arbiter elegantarium 

zu verteidigen, bis er die Gunst des Prinzenregenten (und damit auch seine 

 
4 Ebd. 

5  Hans-Christian Dany / Valérie Knoll: No Dandy, no Fun. Gutaussehend in den Untergang, 

Bern / London 2020, S. 7. 
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Narrenfreiheit und Kreditwürdigkeit) endgültig verspielte und schließlich 

verarmt und vereinsamt in einer Nervenklinik im französischen Caen starb.6  

Wenn Brummell in seinem zeitgenössischen Kontext „aus der Schar 

extravaganter Stutzer hevor[ragte]“ 7 , dann allerdings vor allem als 

„Ausnahmeerscheinung und Signalfigur“8, nicht aber als Proto-, Stereo- oder 

Idealtyp des Dandys; zumindest nicht im damaligen Sinne des Wortes – nicht 

nur deshalb, weil der Begriff zu Beginn seiner Wirkungszeit noch gar nicht 

kursierte9 und Brummell bis heute den Beinamen ,Beau’ trägt10, sondern auch, 

weil der Begriff ,Dandy’ zunächst „kaum mehr als einen geistvollen Elegant“11 

oder „übertrieben herausgeputzten Modenarren“ bezeichnete. 12  Im 

zeitgenössischen Diskurs galt es sogar als umstritten, ob er „überhaupt als ein 

typischer Dandy und nicht viel mehr als ein Kavalier der alten Schule 

anzusehen sei“.13 

 

 
6 Vgl. Michel Onfray: Leben und Tod eines Dandys, Göttingen 2014, S. 11 ff. 

7 Günter Erbe: Dandys. Virtuosen der Lebenskunst. Eine Geschichte des mondänen Lebens, 

Köln 2002, S. 9. 

8 Ebd., S. 11. 

9 Vgl. ebd., S. 25. 

10 ,Beau’ (auch ,Swell’ oder ,Exquiste’) war zu Beginn des 19. Jahrhunderts eine „gebräuchliche 

Bezeichnung für jemanden, der seiner äußeren Erscheinung, vor allem der Kleidung, besondere 

Beachtung schenkte“ (Ebd., S. 25). 

11 Kurt Kusenberg: Marginalien. Fragment über den Dandy, in: Merkur 3 / 17 (1949), S. 723-

728, hier S. 724. 

12 Erbe: Aristokratismus und Dandytum im 19. und 20. Jahrhundert, in: Joachim H. Knoll u.a. 

(Hg.): Der Dandy, S. 11-28, hier S. 12. 

13 Ebd., S. 11., vgl. auch ders., in: Der moderne Dandy, Köln / Weimar / Wien, 2017, S. 18. 
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Ob die Forschung den historischen Brummell nun wohlwollend als 

„Selfmademan“ bezeichnet, „der es dank seines außerordentlichen Talents 

dahin brachte, der High Society die Regeln des guten Geschmacks zu 

diktieren“14 oder ihn polemisch zum „Nichtsnutz“ degradiert, dessen Größe 

„[e]inzig und allein in seinem Umgang mit dem König, in seiner Rolle als 

Hofnarr“ bestanden habe15 — Einigkeit herrscht dahingehend, dass sein Status 

als „Urbild des Dandys“ 16  vor allem das Resultat nachträglicher 

Legendenbildung ist.17 Dieser sei es Michel Onfray zufolge gelungen, den Blick 

auf die „reale Person“ zu verstellen18, und „die konkrete Geschichte Brummells“ 

hinter „der konzeptionellen Figur“ zurücktreten zu lassen.19 Denn „[n]icht seine 

Taten etablierten den Dandy, sondern diejenigen, die ihn mit ihren Schriften 

erst im Verlauf der Geschichte erschufen“20 und zwar „[w]eit entfernt von dem, 

was George Bryan Brummell wirklich, historisch und faktisch war, manchmal 

sogar im Gegensatz zur Faktenlage.“21 

Trotzdem gilt Brummell in der Forschung bis heute nicht nur als 

diskursiver Ausgangspunkt, sondern immer noch und immer wieder auch als 

„Maßstab [...], der er es erlaubt, historisch spätere Erscheinungsformen und 

 
14 Ders.: Dandys, S. 9. 

15 Onfray: Leben, S. 20. 

16 Erbe: Dandys, S. 9. 

17 Vgl. Ebd., S. 14 ff. / Onfray: Leben, S. 51 ff. / Kusenberg: Fragment über den Dandy, S. 724. 

18 Onfray: Leben, S. 11. 

19 Ebd., S. 68. 

20 Ebd., S. 61. 

21 Ebd., S. 60. 
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Metamorphosen dieses Typus zu beurteilen und in ihr jeweils spezifisches 

soziales Umfeld einzuordnen.“ 22  Zwar stellt Günter Erbe vor diesem 

Hintergrund zurecht die Frage, ob „[e]in solches Vorgehen [...] nicht eine 

unzulässige Eingrenzung des Dandytypus“ bedeute. Er beantwortet diese aber 

lediglich mit einer Unterscheidung in die alltagssprachliche und die 

philosophisch bzw. diskursiv aufgeladene Verwendung des Begriffs. 23  Bei 

letzterer verweist er wiederum explizit auf Barbey d‘Aurevilly und Charles 

Baudelaire (vgl. Kapitel 2.1.3 und 5.4.2) und dadurch zumindest mit ersterem 

unwillkürlich auf Brummell. Anstatt also Brummells Status innerhalb des 

Diskurses zu problematisieren, trennt er Brummell lediglich von der 

alltagssprachlichen Verwendung des Wortes für den “durch übertrieben 

modisches Outfit und extravagantes Benehmen auffallenden 

Gesellschaftsmenschen“ ab 24 , um seine Rolle innerhalb des Dandyismus-

Diskurses umso fester zu verankern.  

In jedem Fall wurde der ,Mythos Brummell’ bereits zu dessen Lebzeiten 

durch zahlreiche Anekdoten begründet25 und kurz nach seinem Tode durch 

eine wohlwollende bis beschönigende Biographie 26  genährt; seine 

„Heiligsprechung erfolgte“, wie Onfray überspitzt formuliert, aber erst durch 

 
22 Erbe: Der moderne Dandy, S. 17. 

23 Vgl. ebd. 

24 Ebd. 

25 Onfray: Leben, S. 16 ff. 

26 Onfray bezeichnet sie gar als „Hagiographie“ (ebd., S. 31) bzw. den Biographen Jesse als 

„Brummell Hagiographen“ (ebd., S. 29). 
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den „zum Dandyismus [konvertierten]“ Barbey d‘Aurevilly27, einen laut Dany 

und Knoll „von seiner Gegenwart beleidigte[n] Monarchist[en]“, der „Brummels 

Lebensweise nun als erster in eine philosophische Figur weiter[dachte]“.28    

Tatsächlich verklärt Barbey d’Aurevilly Brummell in beinah religiös anmutender 

Weise zur Verkörperung eines menschlichen Idealtypus: des Dandys.  

 

Brummell war nur ein Dandy. […] Er war dazu geschaffen, nicht mehr, aber 

auch nicht weniger als der größte Dandy seiner und aller Zeiten zu sein. Er 

war es ausschließlich und uneingeschränkt; auf naive Weise, möchte man 

fast sagen, wenn das Wort sich nicht von selbst verböte. Im Wirrwarr 

dessen, was man höflich die Gesellschaft nennt, überfordert das Los des 

Einzelnen fast immer seine Fähigkeiten, oder die Fähigkeiten sind seinem 

Los nicht angemessen. Bei Brummell lag der seltene Fall einer 

Übereinstimmung von Natur und Schicksal, Genie und Glück vor. […] 

Yarmouth, Byron, Sheridan und viele andere dieser Epoche waren für die 

unterschiedlichsten Dinge berühmt, sie waren Dandys, aber sie waren mehr 

als das. Brummell besaß nicht dieses Mehr […] Er machte sich diesen 

Mangel zunutze; auf das Einzige, was ihn auszeichnete, zurückgeworfen, 

wurde er zu dessen Inbegriff: Er war das Dandytum selbst.29 

 

Barbey d’Aurevilly entwirft hier die bis in aktuelle Arbeiten hinein gültige 

Vorstellung, dass ein Dandy „[i]m Idealfall [...] ohne jede produktive Tätigkeit“ 

auskomme.30 (vgl. Kapitel 4.2 und 5.4) Damit erschafft er gewissermaßen die 

in der Forschung bislang nicht weiter hinterfragte Tatsache, dass Brummell nur 

ein Dandy und nichts weiter war, um darin aber keinen Mangel, sondern 

 
27 Ebd., S. 51 f. 

28 Dany / Knoll: No Dandy, No Fun, S. 7. 

29 Jules Barbey d’ Aurevilly: Über das Dandytum und über George Brummell. Ein Dandy, ehe 

es Dandys gab, Berlin 2006, S. 25 f. 

30 Erbe: Der moderne Dandy, S. 13. 
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vielmehr Brummells wahre Größe zu sehen. 31  Der (seinerzeit mäßig 

erfolgreiche) Schriftsteller Barbey d‘Aurevilly entwirft hier also eine Idealfigur, 

die ihre Überlegenheit nicht über ihre künstlerische oder in sonst irgendeiner 

Weise produktive Tätigkeit generiert, sondern diese in ihrem bloßen Sein 

begründet. Dabei ist dieses ,Sein’ aber nicht natürlich, sondern produziert; die 

Identität „nicht als gegeben“ hingenommen, sondern „als formbar“ 

betrachtet.32 Der Dandy ist bei Barbey d’Aurevilly also keine Figur, die Kunst 

erschafft, sondern ein Subjekt, das sich selbst als Kunstfigur entwirft und mit 

dieser identisch wird.33  

In — wie Erbe formuliert — „kühnem theoretischen Zugriff“34 nimmt 

Barbey d’Aurevilly also den vorher eher lose kursierenden Dandy-Begriff auf 

und setzt ihn mit der historischen Figur Brummells gleich. Er erklärt ihn — 

denn „[d]as Wort […] taucht“ wie er selbst gesteht „erst spät auf“35 — zum 

„Dandy ehe es Dandys gab“.36 Dabei negiert er ironischerweise Brummells bis 

heute gängigen Beinamen ,Beau’ als angemessene Typisierung, wenn er 

schreibt: „Die Beaux waren keine Dandys, sie bereiteten ihnen bloß den Weg.“37 

Brummell habe zwar „die goldene Kette der Beaux“ aufgenommen „aber sein 

 
31 Vgl. ebd. 

32 Dany / Knoll: No Dandy, No Fun, S. 7. 

33 Eine Denkfigur, die auch Oscar Wildes bekanntem Bonmot “I put all my genius into my 

life; I put only my talent into my works” zugrunde liegt. 

34 Erbe: Dandys, S. 12. 

35 Barbey d‘Aurevilly: Über das Dandytum, S. 41. 

36 So lautet der Untertitel von Barbey d‘Aurevillys Essay. 

37 Ebd., S. 40. 



 19 

Dandytum mit ein[geflochten].“38 Barbey d‘Aurevilly versteht das Dandytum 

dabei als Prinzip, dass sich bereits vor Brummell „unter der Oberfläche“ regte, 

aber erst in seiner Person zur vollen Entfaltung kam, wobei er laut Dany und 

Knoll offenlässt, „ob es sich um eine unterhaltsame Alternative zum 

Bürgerlichen oder nur ein Symptom der Dekadenz handelte“.39 

In jedem Fall begründete bzw. beförderte Barbey d‘Aurevilly die 

Aufwertung des Dandy-Begriffs und dessen historischen Vorbilds sowie deren 

gegenseitige Abhängigkeit. Denn kaum eine Auseinandersetzung mit dem 

Dandyismus kommt — wie bereits erwähnt — ohne einen Verweis auf 

Brummell aus, welcher wiederum ganz hinter seinem Status als ,Ur-Dandy’40 

zu verschwinden scheint. Er wird als Verkörperung einer idealen Einheit in der 

Vergangenheit installiert, um deren gegenwärtigen Verfall zu beklagen, was 

den Dandyismus-Diskurs als solchen — wie im Folgenden noch weiter 

auszuführen ist — aber erst zu begründen scheint. 

Barbey d’Aurevilly erklärt Brummells (und damit den) Dandyismus 

nämlich aus dessen konkretem historisch-sozialen Umfeld heraus, also der 

adeligen Sphäre im London der Regency-Zeit, und erklärt diese zum einzig 

möglichen Nährboden und Wirkungsraum für die Entfaltung einer vollendeten 

dandyistischen Existenz:  

 

 
38 Ebd. 

39 Dany / Knoll: No Dandy, No Fun, S. 7. 

40 Vgl. Erbe: Dandys, S. 25 ff. 
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Die Kraft der englischen Originalität prägt die menschliche Eitelkeit […] und 

bringt das sogenannte Dandytum hervor. Man kann es nicht mit England 

teilen. Es ist so tief wie sein Genius. […] [D]as Land Richelieus wird keinen 

Brummell hervorbringen.[…] Beide hatten Erfolg, indem sie den Instinkten 

ihrer Eitelkeit […] gehorchten […] aber hier hört die Ähnlichkeit auf. Nicht 

genug, daß sie sich vom Temperament her unterschieden; die Gesellschaft, 

deren Kinder sie waren, bildet sich in ihnen ab und macht sie abermals zu 

Gegensätzen. In Richelieus Falle hatte die Gesellschaft in ihrem unstillbaren 

Hunger nach Vergnügen alle Zügel losgelassen; in Brummells Fall kaute sie 

auf ihnen nur gelangweilt herum. Die erstere war liederlich, die letztere 

heuchlerisch. Der Unterschied zwischen Richelieus Geckenhaftigkeit und 

Brummells Dandytum rührt vor allem von dieser unterschiedlichen 

Disposition her.41 

  

Indem er den Dandyismus als Ausdruck und Produkt einer gesellschaftlichen 

Langeweile interpretiert42, greift er gewissermaßen den Dandy-Rezeptionen 

des Fin de Siècle vor, in welchen der Begriff des Ennuie als Ausdruck eines 

Zeitgeistes an Bedeutung gewinnt. Gleichzeitig etabliert er hier die in der 

Forschung nach wie vor präsente Annahme, dass der ,gelebte’ Dandyismus — 

wie Otto Mann formuliert — „nur in England vollkommene Ausbildungen 

zeigt“ 43  und in Frankreich „mehr in der Literatur […], als in gelebter 

Darstellung“ existiere.44 

 

 
41 Barbey d‘Aurevilly: Über das Dandytum, S. 22. 

42 Vgl. Onfray: Leben, S. 72. 

43 Otto Mann: Der Dandy. Ein Kulturproblem der Moderne, Münster 1962, S. 13. 

44 Ebd., S. 13. 
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2.1.2 Behauptete Erhabenheit: Zur Performativität des Dandy-Begriffs in 

Diskurs und Forschung 

 

In dem Barbey d‘Aurevilly „Brummells Dandytum“ explizit von „Richelieus 

Geckentum“ abgrenzt, spricht er dem Dandy auch jene, über das bloße äußere 

Erscheinungsbild hinausreichende gesellschaftliche Relevanz und überlegene 

Geisteshaltung zu, die für die Dandyismus-Forschung bis heute konstitutiv 

erscheint: Nämlich die Annahme, dass Brummell – und damit der Dandy an 

sich – „keinen bezugslosen Paradiesvogel geben“ wollte.45 Zwar ist der bis in 

populäre Wissensbeständen hinein präsente Konnex von Dandyismus und 

Mode nicht von der Hand zu weisen (vgl. Kapitel ??), wird aber in nahezu allen 

betreffenden Studien stets mit gesellschaftskritischen oder gar 

philosophischen Positionen aufgeladen. So bietet die „Ausrichtung des Dandys 

auf das Ästhetische“, welche „insbesondere die Ästhetisierung der eigenen 

Person“ betreffe, nach wie vor einen entscheidenden Ausgangs- und 

Angelpunkt zu einer wie auch immer gearteten Auseinandersetzung mit dem 

Phänomen des Dandyismus46, der Dandy dürfe dabei aber — wie Isabelle 

Stauffer bemerkt — „auf die elegante Art sich zu kleiden […] nicht reduziert 

werden.“47 Auch Mann sieht „die Rolle des Dandysmus, wenn er sich der Mode 

als Mittel seiner Darstellung bedient“, vor allem darin, „kulturelle Absichten in 

 
45 Dany / Knoll: No Dandy, No Fun, S. 8. 

46  Isabelle Stauffer: Weibliche Dandys, blickmächtige Femmes fragiles. Ironische 

Inszenierungen des Geschlechts im Fin de Siècle, Köln 2008, S. 160. 

47 Ebd., S. 93. 
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ihr auszudrücken und auf ein sich wandelndes Gesellschaftsideal 

hinzuweisen.“ 48  Und Roland Barthes zufolge sei die Auffassung „daß das 

Dandytum etwas anderes ist als nur eine Frage der Aufmachung“ sogar 

„allgemein bekannt“.49  

Auffällig ist dabei, dass dieser Mehrwert zwar häufig behauptet, aber in 

aller Regel gar nicht oder zumindest nicht hinreichend begründet wird. 

Vielmehr scheinen diese Interpretationen bzw. Prämissen der Forschung fast 

unmittelbar auf Barbey d’Aurevillys Dandy-Begriff zurückzugehen: 

 

Das Dandytum ist genauso schwierig zu beschreiben wie zu definieren. 

Menschen, die nur das Vordergründigste sehen, haben geglaubt, es sei vor 

allem die Kunst, sich gut anzuziehen, eine kühne und geglückte Diktatur in 

Sachen Putz und äußere Eleganz. Gewiß ist es das auch; aber es ist noch 

viel mehr. Das Dandytum ist eine ganze Art zu sein, und zwar nicht nur im 

Bereich des Sichtbaren. Es ist eine ganz aus Nuancen bestehende Art zu 

sein, wie man sie in alten und hoch zivilisieren Gesellschaften findet, in 

denen die Komödie selten ist und der Anstand gerade noch über die 

Langeweile triumphiert.50  

 

Mit Über das Dandytum legt Barbey d’Aurevilly den Grundstein also nicht nur 

für den Dandyismus-Diskurs selbst, sondern auch für viele der scheinbar 

unauflösbaren Definitionsprobleme, die diesen bis heute bestimmen. Einige 

dieser Schwierigkeiten scheinen dabei aus der so konsequenten wie 

weitreichenden Vermischung historischer Fakten und theoretischer Projektion 

 
48 Mann: Kulturproblem, S. 22. 

49 Roland Barthes: Das Dandytum und die Mode, in: Oswald Wiener / Verena von der 

Heyden-Rynsch (Hg.): Riten der Selbstauflösung, München 1982, S. 304 – 308, hier S. 304. 

50 Barbey d‘Aurevilly: Über das Dandytum, S. 27 f. 
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zu resultieren, die Barbey d’Aurevilly den gesamten Text hindurch betreibt. 

Denn unter dem „epistemologischen Überbau verschwand die konkrete 

Geschichte Brummells, um der konzeptionellen Figur Platz zu machen“51, die 

Barbey d‘Aurevilly entwirft. Viele seiner Aussagen über Brummell sind also — 

wie Onfray feststellt — „performativ: Indem Barbey sie trifft, treffen sie zu.“52 

Eine Aussage, die sich — wie im folgenden Unterkapitel deutlich werden soll 

— auch auf die ebenso einflussreiche Dandy-Konzeption von Charles 

Baudelaires übertragen lässt. 

 

 

2.1.3 Der Dandy als ,Geistesaristokrat’: Abstraktion und Ausweitung des 

Dandy-Begriffs bei Baudelaire 

  

Wie in den vorangegangenen Unterkapiteln aufgezeigt, ist Barbey d‘Aurevillys 

Dandy-Begriff also vor allem ein theoretisches, ästhetisch und ideologisch 

motiviertes Konstrukt, welches im scheinbaren Beschreiben und Analysieren 

eines angeblich historisch-sozialen Phänomens überhaupt erst entsteht, was 

dessen Wirkungsmacht innerhalb des Diskurses jedoch keinen Abbruch tut, im 

Gegenteil. Schließlich bildet er die Grundlage für einen Dandy-Begriff, der 

außerhalb der Dandyismus-Forschung nicht nur deutlich bekannter ist, 

 
51 Onfray: Leben, S. 68. 

52 Ebd., S. 61. 
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sondern auch in vielen Studien bis heute immer wieder als Referenz 

herangezogen wird, um (scheinbar) verschiedene Dandy-Typen voneinander 

abzugrenzen: den Dandy-Begriff von Charles Baudelaire, welcher laut Hiltrud 

Gnüg „die komprimiertesten Aussagen über den Dandyismus gemacht hat“.53   

 Onfray zufolge vollendet Baudelaire „die von Barbey d’Aurevilly 

begonnene Arbeit“, indem er „Brummell als Person in den Hintergrund“ rückt, 

„das spezifisch Angelsächsische des Dandys auslöscht[]“ und ihn endgültig 

„jenseits von Parfüms, extravaganter Kleidung oder ausgefallenen Frisuren“ 

verorte.54 Darin kann der Versuch gesehen werden, einen ,modernen Dandy’ 

zu etablieren bzw. den Dandy als Lebensentwurf in die Moderne zu 

übertragen.55 Indem Baudelaire stärker als Barbey d‘Aurevilly „die Züge der 

konzeptionellen Figur hervortreten“ lässt56, erweitert und abstrahiert er den 

Dandy-Begriff unter einer weniger soziologisch und stärker philosophisch 

geprägten Perspektive; rückt ihn dabei explizit in die Nähe von ,Spiritualismus’ 

und Stoizismus’.57 Zwar betrachtet bereits Barbey d‘Aurevilly den Dandy auch 

unter philosophischen Aspekten 58 , aber Baudelaire entzieht ihm darüber 

hinaus den konkreten historischen, geographischen und sozialen Boden und 

 
53 Hiltrud Gnüg, Charles Baudelaires Bestimmung des Dandyismus und sein Entwurf einer 

Femme Dandy in den Fleurs du Mal, in: Knoll u.a. (Hg): Der Dandy, S. 109 – 126, hier S. 104. 

54 Onfray: Leben, S. 74 f. 

55 Vgl. Erbe: Aristokratismus, S. 22. 

56 Onfray: Leben, S. 74. 

57 Vgl. ebd., S. 77. 

58 Vgl. ebd. 
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installiert ihn allgemeiner an der Schwelle gesellschaftlicher Übergangszeiten.59 

Postum ernennt er historische Persönlichkeiten von der Antike bis in seine 

Gegenwart hinein zu Dandys; „entwirf“ — wie Kurt Kusenberg zusammenfasst 

— „einen Stammbaum, der von Alkibiades und Catilina bis zu Byron, Barbey 

d’Aurevilly und Chateaubriand reicht.“ 60  Damit suggeriere er, dass „die 

Erscheinung zum alten Bestand der Menschheit gehöre und periodisch — bei 

sozialen Umbrüchen — wiederkehre.“61  

 Wie Barbey d’Aurevilly stellt auch Baudelaire seine Überlegungen auf 

ein (scheinbar) historisches Fundament; projiziert das Konzept gewissermaßen 

in die Vergangenheit, um es in der Gegenwart zu installieren. Tatsächlich ist 

ein solches „Leiden an der eigenen Kultur und Zivilisation“ — wie Esther 

Fischer-Homberger bemerkt — kein genuin modernes Phänomen, sondern gilt 

„[s]eit der Antike“ als „Statuszeichen, Ausweis für besondere Verfeinerung und 

Voraussetzung außerordentlicher, ja genialer Leistungen“.62 Der Dandy wird 

von Baudelaire in eben diesem Sinne als „als Krisenfigur kategorisiert, aber […] 

zum Erlöser und Wegbereiter aus derselben stilisiert“63; zum – wie Gregor 

Schuhen formuliert – „fast tragischen Helden, der in einer Epoche des 

 
59 Vgl. ebd., S. 75. 

60 Kusenberg: Fragment, S. 724. 

61 Ebd.  

62 Esther Fischer-Homberger: Die Neurasthenie im Wettlauf des zivilisatorischen Fortschritts. 

Zur Geschichte des Kampfs um Prioritäten, in: Maximilian Bergengruen / Klaus Müller-Wille / 

Caroline Pross (Hg.): Neurasthenie. Die Krankheit der Moderne und die moderne Literatur, 

Baden-Baden 2010, S. 23-69, hier S. 23 f. 

63 Gregor Schuhen: Untergeordnet? Sublim? Entartet? Der Dandy aus Sicht der Men’s 

Studies, in: Knoll u.a. (Hg.): Der Dandy, S. 29 – 42, hier S. 38. 
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Niedergangs, der Vermassung, der Trivialität einsam die Form anbetet und 

ihren Kult einer formlosen Welt vorzelebriert.“64 Diese Vorstellung des Dandy, 

gipfelnd in Baudelaires griffigem und vielzitierten Credo, dass der Dandy vor 

dem Spiegel leben und sterben müsse, hat es in den allgemeinen 

Wissensbestand zum Dandyismus geschafft – und ist als Referenz bis in 

aktuelle Arbeiten hinein präsent: Wenn Stauffer dem Dandyismus im 

Allgemeinen — trotz des Verweises auf seine grundsätzliche 

„Genussorientiertheit“ — „in seiner permanenten Selbst- und Affektkontrolle 

etwas Diszipliniertes und Asketisches“ zuspricht, liest sich dies als direkter 

Verweis auf Baudelaire. 65  Und Anne Kristin Tietenberg misst von ihr 

untersuchte literarische Dandy-Figurationen in Hinblick auf die „Maxime der 

Selbst- und Affektkontrolle“ explizit anhand des „idealisierten Dandy[s] 

Baudelairescher Prägung“.66  

 Trotz oder vielmehr gerade wegen Baudelaires enormen Einflusses auf 

den Dandy-Begriff im Allgemeinen scheint es jedoch verfehlt, seine 

„vergeistigt[e] und dämonisiert[e]“67 Variante des Dandyismus im Anschluss an 

Onfray als „eine Alternative zur Barbarei unseres Jahrhunderts“ 68  zu 

bezeichnen, wie in Kapitel 5.4.2 noch weiter anzuführen ist. An dieser Stelle 

 
64 Kusenberg: Fragment, S. 724. 

65 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 93. 

66 Anne Kristin Tietenberg: Der Dandy als Grenzgänger der Moderne. Selbstinszenierungen in 

Literatur und Popkultur, Berlin 2013, S. 338. 

67 Kusenberg: Fragment, S. 724. 

68 Onfray: Leben, S. 78. 
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gilt es jedoch mit Blick auf die Entwicklung des Dandyismus-Diskurses 

zunächst festzuhalten, dass die „vor allem von Barbey d’Aurevilly und 

Baudelaire“ geschaffenen „geistigen Grundlagen des Dandytums […] ihren 

Widerhall und ihre Zuspitzung im Zeitalter de Décadence gegen Ende des 19. 

Jahrhunderts“ finden.69 Zumindest ist die „entscheidende Neubestimmung des 

Dekadenz-Verständnisses im 19. Jahrhundert“ wie Tietenberg formuliert, 

„einmal mehr mit dem Namen Baudelaire verknüpft“. 70  So wird der 

kulturkritische Begriff71 der Décadence unter seinem Zugriff und dem anderer 

Autoren (etwa der Gruppe der Parnassiens um Théophile Gautier) zum 

ästhetischen Programm, welches — wie Hermann Doetsch bemerkt — „immer 

dann herangezogen [wird], wenn es darum geht, den Bruch darzustellen, der 

die moderne Ästhetik von einer klassischen, idealistischen Ästhetik trennt“.72  

 

 

 
69 Erbe: Der moderne Dandy, S. 25. 

70 Tietenberg: Grenzgänger, S. 177. 

71 Vgl. Caroline Pross: Dekadenz. Studien zu einer großen Erzählung der Moderne, Göttingen 

2013, S. 284 ff. / Katrin Max: Niedergangsdiagnostik. Zur Funktion von Krankheitsmotiven in 

den „Buddenbrooks“, Frankfurt am Main 2008., S. 270 ff. 

72 Hermann Doetsch: Momentaufnahmen des Flüchtigen. Skizzen zu einer Lektüre von Le de 

la vie moderne, in: Karin Westerwelle (Hg.): Charles Baudelaire. Dichter und Kunstkritiker, 

Würzburg 2007, S. 139-162, hier S. 139. 
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2.1.4 Dandyismus-Rezeption und Umdeutung des Dandy-Begriffs in der 

Décadence-Literatur 

 

Dass sich die „Ästhetik der Décadence und diejenige des Dandyismus“ — wie 

Stauffer formuliert — in der „Untergangsverherrlichung und [dem] Moment 

des l’art pour l’art“ treffen73, scheint zu nicht unwesentlichen Teilen der (Neu-

)Interpretation beider Begriffe durch Baudelaire geschuldet, auch wenn sich 

Baudelaires Dandy-Konzeption — wie zu zeigen sein wird — stark vom Topos 

des Décadent unterscheidet. 

Der Dandyismus selbst erscheint insofern ,dekadent’ – Marcus Otto 

bezeichnet die Décadence in diesem Zusammenhang sogar als „höchst 

moderne Signatur des Dandys“74 – als dass er sich, wie bereits ausgeführt, im 

Bewusstsein über einen (scheinbaren) kulturellen Verfall überhaupt erst 

konstituiert; als Gegenbild, das aber aufgrund seines Mangels an 

„Gestaltungsvermögen[]“ nicht zur Alternative werden kann. 75 Daher sieht 

Tietenberg im „Erleben eines solchen polyvalenten Niedergangs eine 

konstitutive Voraussetzung sowohl für die Décadence(-Literatur), als auch für 

den Dandyismus.“76 Dabei betont sie jedoch auch den diskursiven Charakter 

hinter beiden Begriffen: 

 
73 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 157. 

74 Marcus Otto: Der Wille zum Subjekt. Zur Genealogie politischer Inklusion in Frankreich 

(16 - 20. Jahrhundert), Bielefeld 2014, S. 286. 

75 Mann: Kulturproblem, S. 14. 

76 Tietenberg: Grenzgänger, S. 181. 
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[D]ie literarische Décadence [ist] aber nicht einfach nur ein Thema, das in 

der Literatur verhandelt wird, sondern dadurch, dass und wie es in der 

Literatur verhandelt wird, auch ein kulturelles Phänomen. In dieser Hinsicht, 

aber auch aufgrund ihrer spezifischen Modernität und der signifikanten 

Metamorphose, die sie zu dieser Zeit durchläuft, können der Décadence 

Parallelen zum Dandyismus attestiert werden.77 

 

Das Reden über die Décadence ist also ein konstitutiver Bestandteil der 

Décadence als kulturelles Phänomen, ebenso wie die Rezeption des 

Dandyismus diesen als kulturelle Praxis oder literarische Inszenierungsstrategie 

entscheidend mitbestimmt.  

Die „zeitgeschichtlich um 1900“ überdeterminierten Begriffe ,Verfall’ und 

,Niedergang’78 verbinden diese ästhetischen und kulturkritischen Positionen 

zusätzlich mit dem medizinisch-biologischen Degeneration-Diskurs.79 Dabei 

sind wiederum die „von der biologischen Degeneration ausgehende[n] 

Einflüsse auf das ästhetische Phänomen Décadence nicht zu unterschätzen“.80 

 
77 Ebd., S. 176. 

78 Max: Niedergangsdiagnostik, S. 38. 

79 Die Vorstellung erblich bedingte, degenerativer Merkmale, die sich von Generation zu 

Generation potenzieren, ist um die Jahrhundertwende sowohl weit verbreitet, als auch von der 

gängigen Forschungsmeinung akzeptiert. Einzelne Symptome werden dabei sowohl synchron 

als auch diachron zueinander in Beziehung gesetzt. Als Ursache bzw. Auslöser eines solchen 

Degenerationsprozess werden neben medizinischen Gründen auch moralisches Fehlverhalten 

interpretiert, was durchaus eine Schnittstelle zu eugenischen oder sozialdarwinistischen 

Diskursen darstellt. Gleichzeitig sehen einige Wissenschaftler einen kausalen Zusammenhang 

zwischen voranschreitender körperlicher Schwäche und einer gesteigerten Sensibilität und 

geistigen Fähigkeit, worin wiederum eine Schnittstelle zum Dekadenz-Diskurs zu sehen ist. 

Wichtige Vertreter der Degenerationstheorie sind unter anderem Bénédict Auguste Morell in 

Frankreich oder Paul Möbius in Deutschland (Vgl. ebd., S. 38 ff). 

80 Ebd., S. 46. 
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Degeneration im Allgemeinen und Neurasthenie81 im Speziellen wurden auch 

in engem Zusammenhang mit einem „Verlust der Geschlechtsidentität“ 82 

gesehen bzw. als deren Auslöser interpretiert. So bringe „die literarische 

Décadence“ Stauffer zufolge „gerade anhand von Begriffen wie […] Nervosität 

die krisenhafte und fragile Geschichte der Männlichkeit zum Ausdruck“, 

gleichzeitig ist aber auch eine moderne Rekonstruktion von ,Männlichkeit’ zu 

beobachten.83 

Während der Dandy bei Baudelaire in Bezug auf die gesellschaftlichen 

Niedergangsprozesse noch „der Arzt [ist] der sie kuriert“ 84 , interpretiert 

Schuhen ihn in Anschluss an Max Nordau aus degenerationstheoretischer 

Perspektive heraus vielmehr als „das Symptom der Krankheit“.85 Auch diese 

Lesart des Dandys hat in der Forschung durchaus Anklang gefunden, etwa 

 
81 Neurasthenie, also die Schwächung des Nervensystems, wurde im zeitgenössischen Diskurs 

als typische Krankheit der Moderne wahrgenommen und auf die komplexer gewordenen 

Lebensumstände sowie die Beschleunigung des Alltags zurückgeführt. Auch hier wurde ein 

kausaler Zusammenhang zwischen körperlicher bzw. nervlicher Schwäche und erhöhter 

Sensibilität gesehen. Der Begriff der ,Neurasthenie’ geht auf den amerikanischen 

Wissenschaftler George Miller Beard zurück (Vgl. Pross: Dekandenz, S. 248). 

82 Max: Niedergangsdiagnostik, S. 248. 

83 Bei dieser „doppelte[n] Bewegung der Auflösung und der Rekonstruktion von Männlichkeit“, 

spiele „Freuds Psychoanalyse eine ambivalente Rolle“. So trage sie „das Ihre zur 

Partikularisierung und Verunsicherung männlicher Geschlechtsidentität bei“ und setzte „der 

polaren Eindeutigkeit des Geschlechtscharakters erstmals die Unschärfe und potentielle 

Uneindeutigkeit des Konzepts der Männlichkeit entgegen.“ Andererseits versuche sie aber 

auch „die männliche Subjektbildung mit den alten Mustern der großen Erzählung zu 

stabilisieren.“ „Diese Ambivalenz“ spiegele sich zudem „in Freuds abwechselnd 

sozialhistorischer oder biologischer Argumentation“ (Stauffer: Weibliche Dandys, S. 90). 

84 Schuhen: Untergeordnet?, S. 38. 

85 Ebd. 
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wenn Mann ihn zum „Kulturproblem der Moderne“ erklärt, und diese 

Klassifikation unter anderem auf seinen in gesellschaftlicher Hinsicht 

symptomhaften Charakter zurückführt.86 Tietenberg hingegen interpretiert die 

von ihr festgestellten dandyhaften Eigenschaften und Verhaltensweisen bei 

Thomas und Christian Buddenbrook sogar ganz konkret als Symptome ihrer 

neurotischen Erkrankungen87, was sie aber wiederum zum Schluss kommen 

lässt, dass diese letztlich weniger als ,Dandys’, sondern viel mehr als 

,Décadents’ zu klassifizieren seien.88 Denn dass „Dandyismus und Décadence 

auf mehreren Ebenen bzw. in Bezug auf verschiedene Kriterien miteinander 

korrelieren“ und sogar „mitunter untrennbar miteinander verwoben“ werden89, 

bedeutet ihr zufolge keineswegs, dass sie „als deckungsgleich betrachtet 

werden dürfen“.90  

Der Dandy erlebt also innerhalb des Dekadenz-Diskurses eine 

„Renaissance“,91 bei welcher aber viele Dandy-Figurationen und -Rezeptionen 

das „Dandy-Ideal“ Erbe zufolge mit „ihrem Hang zu Dekadenten weit hinter 

sich“ lassen92, weshalb er den Dandy an anderer Stelle gar als „Anti-Décadent“ 

 
86 Vgl. Mann: Kulturproblem, S. 11. 

87 Tietenberg: Grenzgänger 325 ff. 

88 Ebd., S. 325. 

89 Ebd., S. 185. 

90 Ebd., S. 184. 

91 Erbe: Dandy, S. 7. 

92 Ebd., S. 201. 
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beschreibt, der sich „mit seinen vital gebliebenen Instinkten gegen die 

beginnende Décadence“ wehre.93 

Obwohl es Stauffer zufolge „weniger zielführend sein kann, eine klare 

Grenze zwischen Dandy und Décadent auszuloten, als vor allem die 

Korrelationen zwischen Dandyismus und Décadence zu untersuchen“ 94 , 

konstatiert sie einige grundlegende Unterschiede zwischen den beiden Topoi. 

So setzte sich der Décadent vom Dandy vor allem dadurch ab, dass er 

„bestimmte Maxime aus [dessen] Spielräumen“ überspitze, wodurch „aus den 

paradoxen Spielräumen zwar teilweise überlappende, aber gradlinig 

beschreibbare Elemente“ werden würden.95 Auch verfüge der Décadent „nicht 

[mehr] über die Vitalität und schnell entflammbare Sinnlichkeit des Dandys“.96 

An die Stelle des „dandystischen Kunstwillen[s], allem Materiellen, Naturhaften 

seine geistige Form aufzuprägen“ trete bei ihm der bloße „Kunstgenuss, der 

in einer passiven Betrachterposition“ stattfinde.97  

Festzuhalten bleibt, dass die Décadence-Ästhetik den Dandyismus-

Diskurs zwar rezipiert, ihn jedoch auf eine Weise weiterschreibt, die ihn von 

einigen seiner vormaligen Ideale zu entfernen scheint. Im Gegensatz zum 

stoisch-heroischen Dandy-Ideal Barbey d‘Aurevillys und Baudelaires sei der 

 
93 Erbe: Der moderne Dandy, S. 34. 

94 Tietenberg: Grenzgänger, S. 173. 

95 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 98. 

96 Ebd., S. 99. 

97 Ebd. 
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Décadence-Dandy Stauffer zufolge „abgestumpft, sexuell ermüdet, angegriffen 

und leide[] unter seiner neurotischen Disposition.“98 

Eine solche Abweichung von den Anfängen des Dandyismus-Diskurs 

bedeutet aber nicht, dass die Décadence-Literatur für den (heutigen) Dandy-

Begriff weniger wichtig oder grundlegend wäre, im Gegenteil. So sieht Erbe in 

der „Phase der Décadence“ nämlich die Zeit, in welcher „die Unterschiede 

zwischen Hochkultur und Massenkultur geebnet wurden“99 und damit in den 

„dekadente[n] Dandys“ gewissermaßen die Vorboten und Wegbereiter jener 

postmodernen Camp- und Pop-Dandy-Figurationen und -Rezipienten100, die 

es sie im Hauptteil der vorliegenden Betrachtung noch ausführlicher zu 

untersuchen gilt. 

  

 
98 Ebd.  

99 Erbe: Der moderne Dandy, S.197. 

100 Vgl. ebd. S.198. 
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2.2 Kurze Vorbemerkung zum Dandy(ismus)-Begriff dieser 

Arbeit 

 

Wie der kurze Rekurs im vorangegangenen Kapitel zeigt, basiert der 

Dandyismus-Diskurs also auf einer theoretisch wie methodisch und nicht 

zuletzt historisch äußerst vagen und variablen Grundlage, die deshalb aber 

nicht weniger einflussreich war und ist. Bis heute scheinen Untersuchungen 

und Thesen rund um die Schlagwörter ‚Dandy‘ und ,Dandyismus’ nicht selten 

ebenso diffus, widersprüchlich und schwer greifbar zu sein wie das Phänomen 

selbst. Die Uneinigkeit der Forschung beginnt dabei nicht erst bei der Frage, 

was oder wer ein Dandy ist, sein muss oder auf keinen Fall sein kann, sondern 

bereits bei der historischen und soziokulturellen Verortung und Eingrenzung 

des Diskurses. Zumindest scheinen die seitens der Forschung immer wieder 

bemühten Gegenüberstellungen von „gelebte[m] Dandytum“ und „fiktive[n] 

Dandygestalten“101, „historische[n] Dandys“ und „Schriftsteller-Dandys“102 oder 

französischem und englischem Dandyismus103 den konstruierten Charakter, 

auch des historischen Dandys zu übersehen oder zumindest zu übergehen. 

Denn was die betreffenden Arbeiten zumeist als doppelte Grundlage und / 

oder Ausprägung des Dandyismus diskutieren, ist vielmehr eine gleichzeitige 

und wechselseitige. Zwar entsteht der Dandyismus-Diskurs — überspitzt und 

 
101 Erbe: Dandys, S. 8. 

102 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 91. 

103 Vgl. Mann: Kulturproblem, S. 13. 
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vereinfacht gesagt — indem ein französischer Autor ein soziokulturelles 

Phänomen in England theoretisiert 104 , aber spätestens durch diese 

essayistische und / oder literarische Auseinandersetzung kommt es zu 

Wechselwirkungen, sowohl zwischen Ländern und Epochen, als auch zwischen 

dandyistischer Selbstinszenierung und dem Dandy als literarischer Figur – und 

das vor dem Hintergrund eines sich wandelnden Männlichkeitsideals innerhalb 

der bürgerlichen Gesellschaft. Daher gilt es an dieser Stelle, einige gängige 

Dandy-Typologien zu skizzieren, um sich wiederum zum Teil von diesen 

abzugrenzen und davon ausgehend den Dandyismus-Begriff dieser Arbeit zu 

entwickeln und zu erläutern. 

 

 

2.2.1 Kritische Zusammenfassung und Einordnung gängiger Dandyismus-

Typologien 

 

Historisch vs. künstlerisch-literarisch 

 

Eine beliebte Unterscheidungskategorie der Forschung ist die Einteilung in 

historische Dandys und Künstler-Dandys bzw. literarische Dandy-Figurationen, 

wobei erstere häufig als Vorbild oder Vorlage Letzterer interpretiert werden. 

 
104 Barbey d’Aurevilly führt diese beinah ad absurdum, wenn er die Grundlage des englischen 

Dandyismus wiederum auf einen französischen Einfluss zurückführen will (Vgl. Barbey 

d‘Aurevilly: Über das Dandytum, S. 39). 
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Dabei ist der ,Künstler-Dandy’ bzw. die literarische Dandy-Gestalt nicht einfach 

die Adaption eines vorausgegangenen historischen Dandy-Ideals; vielmehr 

entsteht dieser Idealtypus als solcher erst im Moment seiner Rezeption und 

schreibt sich innerhalb eines permanenten Rezeptionsprozesses weiter fort. 

Dabei kommt es zu Zitaten, aber auch zu Überschreibungen und 

Bedeutungsverschiebungen. Nicht zuletzt scheinen verschiedene Dandyismus-

Begriffe und Dandy-Figurationen einander – zumindest oberflächlich 

betrachtet – zu negieren. Denn rein äußerlich hat der von Susan Sontag 

postulierte Camp als Pop-Dandy (vgl. Kapitel 5.5.3) nur wenig mit Baudelaires 

Geistesaristokraten’ oder dem auf schlichte Eleganz bedachten ,Ur-Dandy’ 

Brummell gemein. Der Dandy scheint somit vor allem ein Sammelbegriff für 

einen sozialen Sondertypus zu sein, der sich jeweils herrschenden Diskursen 

performativ entzieht, ohne die damit verbundenen Privilegien aufgeben zu 

wollen. 

Indem die Forschung weiterhin beharrlich auf die dem Dandy eigene 

„Anmut, die nicht klassifizierbar ist“105 oder die dem „Dandyismus inhärente 

Aporie“106 verweist, schreibt sie aber ebenjene Mythisierung des Dandys fort, 

die sie eigentlich aufarbeiten möchte. Zum Teil werden dabei sogar — wie 

bereits erwähnt — diskursiv erzeugte, idealisierte Konzeptionen überraschend 

unkritisch rezipiert oder als (historische) Fakten behandelt. Das ist nicht nur 

problematisch, weil das „[w]as wir über die namhaften Dandys des 19. 

 
105 Erbe: Dandys, S. 8. 

106 Tietenberg: Grenzgänger, S. 21. 
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Jahrhunderts wissen [...] zumeist [nur] auf Anekdoten und Berichten“ beruht, 

sondern auch und vor allem, weil diese stets „durch die subjektive 

Wahrnehmung der Verfasser gefärbt sind.“107 Daher ist es letztlich nicht nur 

„schwierig, zwischen realen und fiktiven Dandys zu unterscheiden“, sondern 

auch wenig zielführend.108  

Wenn etwa Stauffer behauptet, dass „historische Dandys wie George 

Brummell oder Alfred d’Orsay, […] getreu der dandyistischen Maxime, dass ihr 

Leben ihr Kunstwerk sein solle, nichts Schriftliches hinterlassen haben“109 , 

scheint sie nämlich zu übersehen, dass Brummell — wie bereits Barbey 

d‘Aurevilly bemerkt110 — durchaus Gedichte sowie eine modegeschichtliche 

Abhandlung 111  geschrieben hat und auch an — jedoch tatsächlich nie 

veröffentlichten — Memoiren gearbeitet haben soll.112 Die durchaus gängige 

Vorstellung vom ,Leben als Kunstwerk’, die Stauffer hier als Merkmal des 

historischen Dandys festlegt, erweist sich also bereits als nachträgliche (und 

auch sachlich nicht im umfassenden Sinne zutreffende) Interpretation. Der 

Idealtypus des Dandys entsteht vielmehr erst im Reden und Schreiben über 

diesen. Oder wie Fernand Hörner pointierter formuliert: „Erst die Behauptung 

 
107 Erbe: Der moderne Dandy, S. 18. 

108 Ebd. 

109 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 91. 

110 Barbey d‘Aurevilly: Über das Dandytum, S. 26. 

111 Der Text mit dem Titel Male and Female Costume (1882), vollständig erschienen erstmals 

1932 (vgl. Erbe: Aristokratismus, S. 15). 

112 Vgl. Onfray: Leben, S. 32. 
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des Dandys produziert den Dandy also als denjenigen, der sich selbst in der 

Gesellschaft produziert.“113 

 

 

Englisch vs. Französisch 

 

Auch Manns Typenbildung vom englischen Gesellschaftsdandy und dem 

Dandy als literarische Figur „in der französischen Romantik“114 scheint vor 

allem auf einer einfachen und letztlich wenig aussagekräftigen Zuordnung 

bekannter Vertreter und Theoretiker des Dandyismus zu ihrem jeweiligen 

Herkunftsland zu basieren: „Brummell, Wainewright, Wilde in England, Barbey 

d’Aurevilly und Baudelaire in Frankreich“. 115  Als allgemeingültige 

Kategorienbildung erweist sich diese Einteilung aber keinesfalls als kohärent, 

da sie die für die Entwicklung des Diskurses konstitutiven Wechselwirkungen 

zwischen Dandyismus-Rezipienten und -Figurationen verschiedener Länder 

und Epochen negiert oder zumindest übersieht. Mit Oscar Wilde nennt Mann 

hierfür selbst das wohl prominenteste Beispiel: In Irland geboren, inszeniert er 

sich im viktorianischen England, als eine — gemessen am ,Brummellschen 

Idealtypus’ — exzentrische Spielart bzw. Rezeption des Dandys116 und lässt 

dandyistische Schreibweisen und Figuren in seine Texte einfließen. Diese 

 
113 Fernand Hörner: Die Behauptung des Dandys. Eine Archäologie, Bielefeld 2008, S. 44. 

114 Mann: Kulturproblem, S. 13. 

115 Ebd.  

116 Vgl. Erbe: Aristokratismus, S. 23 f. 
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wiederum weisen zum Teil explizite Referenzen zum französischen ,Dandy-

Kanon’ auf, etwa wenn er Joris-Karl Huysmans’ Gegen den Strich117 als ,gelbes 

Buch’ in seinem Roman Das Bildnis des Dorian Gray118 an prominenter Stelle 

platziert. 

 

 

Klassisch vs. modern 

 

Eine dritte und vielleicht die bis heute wirkungsmächtigste Typisierung ist die 

Unterscheidung zwischen ,klassischen’ und ,(post‑)modernen’ Dandys, wobei 

Letztere gegenüber Ersteren – wie an anderer Stelle noch deutlich werden 

soll – zumeist als unvollständige Rezeption oder Nachahmung abgewertet 

werden, sofern ihre Existenz überhaupt anerkannt wird. Denn oft genug wurde 

und wird der als ,wahr’ oder ,echt’ behauptete Dandy(ismus) seitens der 

Forschung ausschließlich und ausnahmslos in der Vergangenheit installiert. Um 

diese Unmöglichkeit eines gegenwärtigen oder gar zukunftsfähigen 

Dandyismus zu begründen, berufen sich die jeweiligen Arbeiten in aller Regel 

auf drei Argumentationsmuster, die Hörner wie folgt zusammenfasst:  

 

Erstens George Brummell als den großen und niemals wieder erreichten Ur-

Dandy zu setzen, zweitens immer neue letzte Dandys, deren Ende nun nahe, 

 
117 Joris-Karls Huysmans: Gegen den Strich, München 2007. 
118 Oscar Wilde: Das Bildnis des Dorian Gray, Frankfurt am Main 2008. 
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zu verkünden, sowie drittens, die gesellschaftlichen Umstände als Gründe 

für die Unmöglichkeit eines neuen Dandyismus zu beschreiben.119 

 

Besonders mit ersteren und letzteren Begründungsweisen setzt sich auch die 

vorliegende Arbeit immer wieder kritisch auseinander. Daher erscheint es an 

dieser Stelle bereits sinnvoll, vorbereitend zu erläutern, warum eine 

historisierende oder (stark) historisch ausgerichtete Perspektive den Blick auf 

den paradoxen und wandelbaren Charakter des Dandy(ismus) verzerrt.  

Zunächst einmal handelte und handelt es sich beim Dandyismus stets 

um ein Randphänomen, das vor allem am Übergang sozialer oder historischer 

Umwälzungen entsteht bzw. auftaucht. Es gab also – überspitzt formuliert – 

nie eine ,Blütezeit des Dandyismus’ oder ein ,Goldenes Zeitalter der Dandys’. 

Im Gegenteil: Der „Diskurs der Zukunftslosigkeit zieht sich“ – wie Hörner 

feststellt – „wie ein roter Faden durch die Geschichte der Dandys“, weshalb 

„die Zukunftslosigkeit des Dandys“ als ein „wichtiger Bestandteil seiner 

Vergangenheit“ betrachtet werden kann.120  

Wichtiger Bestandteil der Dandyismus-Forschung bzw. des Dandyismus-

Diskurses hingegen – so scheint es – ist im Widerspruch dazu die 

systematisch-strukturelle Ausgrenzung bestimmter (neuer) Dandy(ismus) 

– Rezeptionen und -Figurationen: So wurde „das Ende des Dandyismus“ 

bereits von „Autoren der Jahrhundertwende“ verkündet, um die inzwischen 

 
119 Hörner: Jan Delay, oder: Die Zukunft des Dandys zwischen Texten und Textilien, in: Knoll 

u.a. (Hg.): Der Dandy, S. 77 – 96, hier S. 77. 
120 Ebd. 
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weitgehend anerkannte „dekadente Spielart [des Dandyismus, Anmerk. d. 

Verf.] auszuschließen“, während „in heutigen literaturwissenschaftlichen 

Untersuchungen wiederum die Tendenz zu erkennen [ist], die dekadenten 

Dandys als die letzten Dandys zu etablieren“ und postmoderne Varianten wie 

den Camp- oder Pop-Dandy nur noch als Pastiche oder Zitat zu diskutieren – 

in vielen Fällen leider ohne anzuerkennen, dass eine grundsätzliche Einstufung 

des Dandyismus als Pastiche oder Zitat dem Phänomen an sich näher kommt, 

als jede historische oder geographische Einordnung. 

Eine (strikte) Unterscheidung zwischen idealtypischen ,klassischen’ und 

fragmentarisch-rezeptiven ,(post‑)modernen’ Dandys übersieht also, anders 

formuliert, eben jenen zitathaften, wechselseitigen und paradoxen Charakter, 

der für den Dandyismus-Diskurs seit jeher konstitutiv erscheint, oder wertet 

diesen zumindest ab, anstatt dessen Potenzial zu erkennen und für eine 

verschiedene Ausprägungen und Spielarten umfassende und als gleichwertig 

zu betrachtende Analyse des Phänomens fruchtbar zu machen.  

 

 

Typus vs. Topos  

 

Es wird also deutlich, dass die meisten der in der Forschung nach wie vor 

gängigen Unterscheidungsmerkmale dem Phänomen des Dandyismus als 

rezeptiver und performativer (Inszenierungs‑)Praxis keinesfalls gerecht werden. 
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Solchen Versuchen, den Dandy über sein Herkunftsland, seine Epoche oder 

sein soziales Umfeld einzuordnen, liegt zumeist der (zum Teil implizite) 

Anspruch zugrunde „ihn als sozialen Typus zu beschreiben“ und seine 

unterschiedlichen Erscheinungsformen typologisch voneinander 

abzugrenzen121 – mit zum Teil stark variierenden Ergebnissen. Denn während 

einige Autoren ,den Dandy’ streng im Frankreich und England des 18. und 19. 

Jahrhunderts verorten, suchen andere seine Spuren bereits in der Antike oder 

verfolgen sie bis in die Postmoderne hinein. Dass zwischen Epikur und Andy 

Warhol gute zweitausend Jahre liegen, macht eine typologisch orientierte 

Annäherung an den Dandyismus-Diskurs nicht gerade einfacher.  

Eine bereits weitaus zielführendere und fruchtbare Einordnung schlägt 

Tietenberg vor, wenn sie „(empirische wie fiktionalisierte) Dandys“ hingegen 

„als sich gegenseitig zitierende und zugleich variierende Figurationen 

innerhalb eines Jahrhunderte übergreifenden Dandy-Diskurses“ begreift, 

wodurch ein weiteres Mal deutlich wird, „dass die vermeintliche Trennschärfe 

[…] ohnehin kaum gegeben ist.“122 

In jedem Fall könnte eine Typologie den zahlreichen einander 

zitierenden und negierenden Erscheinungsformen sozialer und literarisch-

medialer Inszenierungen, die mit dem Begriff ,Dandy(ismus)‘ in Verbindung 

gebracht werden (können), wohl kaum gerecht werden. Daher wird der Dandy 

 
121 Erbe.: Dandys, S. 8. 

122 Tietenberg: Grenzgänger, S. 171. 
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im Rahmen der folgenden Betrachtung in Anschluss an Stauffer bewusst nicht 

als Typus, sondern als Topos begriffen und behandelt. Dies erweist sich gerade 

in Hinblick auf die soeben beschriebene Kopplung und Vermischung 

soziologischer Befunde, philosophischer Interpretationen und 

programmatisch-ideologisch aufgeladener Projektionen als eine besonders 

vielversprechende Herangehensweise. Da nämlich Topoi „überzeugen wollen, 

dafür auf herrschende Meinungen zurückgreifen und zugleich versuchen, ihren 

gesellschaftlich konstruierten Charakter zu verbergen“123, lassen sie sich auch 

und gerade in Hinblick auf ihre „rhetorische Verfasstheit und ideologische 

Wirkungsabsicht“124 untersuchen und beschreiben. „Der Topos des Dandy“ im 

Speziellen sei dabei Stauffer zufolge „nicht in Elemente, sondern vielmehr in 

Spielräume aufzuteilen.“125 Diese fasst sie wie folgt zusammen: „Individualität 

und Typisierbarkeit, Genussorientiertheit und Affektkontrolle, die (Selbst-

)Ironisierung eines Ironikers, Effemination und Misogynie.“126 Jene Spielräume 

können dabei von verschiedenen Dandy-Figurationen auf unterschiedliche 

Weise und unterschiedlich stark besetzt werden: 

 

Ein Dandy soll eine Ausnahme und dennoch als Topos erkennbar sein. Aus 

diesem Paradox ergibt sich ein Spielraum von geforderter Originalität 

innerhalb bestimmter Verhaltensregeln. Einem Dandy muss es also 

gelingen, sich als dandyistisches Individuum zu lancieren. Natürlich wird der 

Dandy durch alle Handlungen, die sich innerhalb des Spielraums des 

 
123 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 67. 

124 Ebd.  

125 Ebd., S. 147. 

126 Ebd.  
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jeweiligen Paradoxes bewegen als dandyistischer Typus und als 

dandyistisches Individuum zugleich wahrgenommen.127 

 

Stauffer zufolge könne der „Topos-Begriff“ dieses „paradoxe Spannungsfeld 

insofern beschreiben, als seinen kollektiv vorgeprägten Funktionsmomenten 

wie Habitualität und Symbolizität die individuell offene Interpretierbarkeit im 

Moment der Potenzialität gegenübersteht.“128 Somit kann die je konkrete 

Auslegung, Umdeutung oder auch Ironisierung eines Konzeptes berücksichtigt 

werden, ohne den Blick für dessen allgemeine Prinzipien zu verlieren. Damit 

reagiert Stauffer nicht nur auf das scheinbare Forschungsproblem, dass es den 

„,wahren’ Dandy“ nicht gibt bzw. dass ein „Dandy nicht in jedem Augenblick 

Dandy sein kann“129 , sondern weitet den Blick auch für Brüche mit bzw. 

innerhalb dieses Topos 130 , was dem Erkenntnisinteresse dieser Arbeit in 

mehrfacher Hinsicht zu Gute kommt.  

 

 

 

 
127 Ebd., S. 148 f. 

128 Ebd., S. 147. 

129 Erbe: Dandys, S. 21. 

130 Eine solchen ironischen Bruch mit dem Dandy-Topos beschreibt Stauffer etwa, indem sie 

die Protagonistin in Franziska zu Reventlows Von Paul zu Pedro als weibliche Dandy-Figur 

interpretiert (Vgl. Stauffer: Weibliche Dandys, S. 147 ff). 
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2.2.2 Dandy, Dandyismus, dandyistisches Subjekt: Zur 

Begriffsverwendung im Rahmen dieser Arbeit 

 

Da innerhalb der Dandyismus-Forschung bislang kein einheitliches 

Begriffsrepertoire vorliegt und Wörter wie ,Dandytum‘, ,Dandysmus‘ und 

,Dandyismus‘ nahezu synonym verwendet werden, während mit dem Begriff 

,Dandy‘ –  wie bereits erwähnt – sowohl historische Personen, literarische 

Figurationen als auch die konzeptionelle Figur selbst bezeichnet werden, 

erscheint es an dieser Stelle sinnvoll, die Verwendung der Begrifflichkeiten 

zumindest für den Rahmen dieser Arbeit einmal vorab zu definieren und 

voneinander abzugrenzen: 

 

1) Dandy: Da der Dandy-Begriff dieser Arbeit nicht von ‚echten‘, ‚reinen‘ 

oder ‚absoluten‘ Dandys ausgeht, sondern immer nur von 

dandyistischen Aspekten oder Momenten einer (Selbst‑)Inszenierung, 

wird hier unter ‚Dandy‘ stets die konzeptionelle Figur verstanden, auch 

dann, wenn eine historische, öffentliche oder literarische Figur einmal 

vereinfachend als Dandy bezeichnet wird. 

 

2) Dandyismus: In der vorliegenden Betrachtung wird ausschließlich das 

Wort ,Dandyismus‘ genutzt, wann immer es die den ,Dandy‘ betreffende 

kulturelle oder zitatative Praxis, den Diskurs oder das Forschungsfeld zu 

benennen gilt. (Ausgenommen davon sind wörtliche Zitate, sofern die 
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betreffenden Autorinnen oder Autoren andere Begriffe verwenden.) 

Diese Entscheidung erfolgt dabei ausschließlich aus Gründen der 

Einheitlichkeit, ihr liegt also keine qualitative Einstufung zugrunde und 

sie will somit ausdrücklich auch nicht als Abwertung oder grundsätzliche 

Verabschiedung der anderen Begriffe verstanden werden.  

 

3) Dandyistisches Subjekt: Wird der Dandy(ismus) aus einer dezidiert 

subjekttheoretischen Perspektive betrachtet, so findet der Begriff 

,dandyistisches Subjekt‘ Anwendung, um einen Unterschied zur 

historischen, soziologischen oder alltagssprachlichen Konnotation des 

Wortes ,Dandy‘ zu markieren (was freilich nicht heißen soll, dass es 

hierbei nicht durchaus auch zu Überschneidungen kommt). 

 

4) Dandyismus-Rezeption: Im Rahmen dieser Untersuchung wird davon 

ausgegangen, dass der gesamte Dandyismus-Diskurs nicht nur aus 

Zitaten, Rezeptionen und Umdeutungen besteht, sondern aus solchen 

überhaupt erst entstanden ist. Als Dandyismus-Rezeptionen werden 

also Aspekte innerhalb künstlerischer bzw. (selbst‑)darstellerischer 

Inszenierungen betrachtet, die sich im Ganzen oder in einzelnen 

Aspekten auf den Diskurs oder auf Teile des Diskurses beziehen. 

 

5) Dandyismus-Inszenierung: Dandyismus-Rezeptionen, in welchen eine 

(teilweise) Selbstinszenierung als Dandy – sowohl innerhalb von 
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(Song‑)Texten als auch in Form von Interviews, Bildern etc. – vorliegt, 

werden als Dandyismus-Inszenierung bezeichnet. Vereinfacht formuliert: 

Eine Dandyismus-Rezeption muss nicht zwangsläufig eine Dandyismus-

Inszenierung sein (z. B., wenn sich diese dem Dandyismus-Diskurs 

gegenüber neutral, kritisch oder abwertend äußert), eine Dandyismus-

Inszenierung ist aber immer auch eine Dandyismus-Rezeption. 

 

6) Dandyismus-Referenz: Bezieht sich ein Text oder eine Person in einem 

Interview explizit auf den Dandyismus-Diskurs – etwa durch die 

Verwendung des Wortes ,Dandy‘ oder das Nennen oder Zitieren eines 

mit dem Dandy-Diskurs eng verknüpften Autors oder einer anderen 

historischen oder öffentlichen Person –, ist hier zuweilen auch von 

Dandyismus-Referenzen die Rede. Ähnlich wie Dandyismus-

Inszenierungen stellen auch diese im Kontext dieser Arbeit eine Unterart 

bzw. Sonderform von Dandyismus-Rezeptionen dar. 

 

Dieser – zumindest vorläufige – Versuch einer Begriffsdefinition soll in der 

folgenden Analyse dabei helfen, die verschiedenen Bedeutungs- und 

Betrachtungsebenen so weit und so sauber wie möglich auseinanderzuhalten 

und so ein wenig mehr Ordnung und Präzision in die diskurs- und 

forschungsimmanente Ebenenverwirrung zu bringen. Da dies aufgrund der 

zahlreichen Widersprüche und Wechselwirkungen innerhalb des Diskurses 

jedoch ein sehr ehrgeiziges Unterfangen darstellt, wird dabei an keiner Stelle 
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der Anspruch auf Vollständigkeit, Endgültigkeit oder absolute Trennschärfe 

erhoben. 

 

 

2.2.3 Ausgangsthesen dieser Analyse 

 

Wenn die Begriffe ,Dandy’ und ,Dandyismus’ im Rahmen dieser Arbeit von 

historischen und geographischen Eingrenzungen weitgehend befreit131 und 

bewusst offen formuliert und weit gefasst werden, liegt darin freilich nicht die 

Absicht begründet, den Begriff ins Arbiträre zu verabschieden und in jeder 

noch so kleinen Abweichung von hegemonialen Genderkonzepten oder 

bürgerlichen Leistungsvorstellungen eine Dandyismus-Rezeption sehen zu 

wollen. Vielmehr soll die Loslösung von konkreten äußerlichen 

Rahmenbedingungen dazu dienen, dem paradoxen und wandelbaren 

Charakter des Dandy(ismus) Rechnung zu tragen, der sich in verschiedenen 

Kontexten immer wieder auf unterschiedliche Art und Weise zeigt. Dem liegt 

die Auffassung zugrunde, dass der Dandy(ismus) – wie Barthes formuliert – 

„dazu verurteilt [ist], ständig neue Unterscheidungsmerkmale zu erfinden“, sein 

Erscheinen zwar „absolut in der Essenz, aber gemäßigt in der Substanz“ ist132 

und somit jeder Versuch, ihn an konkreten äußerlichen Merkmalen 

 
131  Dies soll freilich nicht heißen, dass historische und geographische Merkmale in der 

folgenden Betrachtung keine Rolle spielen. 

132 Barthes: Das Dandytum und die Mode, S. 305. 
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festzumachen, Gefahr läuft, das eigentlich dandyistische Moment einer 

Inszenierung oder Rezeption aus den Augen zu verlieren. Oder wie Lord Henry 

Wotton es in Das Bildnis des Dorian Gray formuliert: „Definieren heißt 

beschränken.“133 

Damit sich der Dandy(ismus)-Begriff dieser Arbeit dennoch nicht im 

luftleeren Raum bewegt, sollen hier vorab einige Thesen benannt werden, die 

im Verlauf der Untersuchung als konstitutiv für Dandyismus-Figurationen 

herausgearbeitet worden sind – und zwar unabhängig vom jeweiligen 

historischen oder sozio-kulturellen Kontext:  

 

1) In zahlreichen kanonischen, aber auch zeitgenössischen Dandyismus-

Rezeptionen stellt sich der Dandy als Subjekt über den Akt der 

Verwerfung im Butler’schen Sinne her, in dem die nicht-dandyistischen 

Anteile ,versteckt’ oder ,ausgelagert’ werden. Gleichzeitig lässt das 

Subjekt des Dandyismus aber auch eine ironische Affirmation von 

Identitätskategorien zu, freilich oft nur um diese ad absurdum zu führen 

und als nichtig an sich abperlen zu lassen (vgl. Kapitel 4.1.2 und 5.2)  

 

2) Dandyismus wird im Rahmen dieser Arbeit nicht als Haltung, sondern 

als Pose begriffen, die an kein bestimmtes Wertesystem geknüpft und 

daher per Definition widersprüchlich und wandelbar ist. Oder anders 

 
133 Wilde: Bildnis, S. 221. 
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formuliert: Der Kern des Dandyismus liegt darin begründet, keinen Kern 

zu haben. Diese Substanzlosigkeit ermöglicht es der Denkfigur des 

Dandyismus, sich durch ein paradoxes Verwirrspiel aus Anpassung, 

Ablehnung und Abgrenzungen den jeweils herrschenden Diskursen und 

Gesellschaftssystemen – zumindest teilweise – zu entziehen, ohne die 

damit verbundenen Privilegien aufgeben zu müssen.  

 

3) Dandyistische Inszenierungen und Figurationen scheinen sich ihres 

widersprüchlichen und flüchtigen Status in vielen Fällen bewusst zu sein 

– nicht nur, weil das Reden über den Tod und die Unmöglichkeit des 

Dandy(ismus) fester Bestandteil des Diskurses ist, sondern auch, weil der 

Dandy sich in seinem widersprüchlichen Verhältnis zur Gesellschaft in 

der er lebt als sozialer Typus überhaupt erst konstituiert. Diese 

Widersprüche nicht nur hinzunehmen und auszuhalten, sondern sie zum 

wesentlichen Bestandteil der eigenen Inszenierung zu machen, scheint 

dabei ein wesentliches Kriterium für dandyistische Inszenierungen zu 

sein. 

 

Ergänzend zu diesen Thesen konnten vier Wirkungsfelder herausgearbeitet 

werden, in welchen sich diese dandyistischen Merkmale besonders deutlich 

bzw. häufig zeigen, und zwar im Verhältnis zu Genderinszenierungen und 

‑dekonstruktionen (vgl. Kapitel 4.3, 5.2 und 5.3), Arbeit und bürgerlicher 



 51 

Leistungsgesellschaft (vgl. Kapitel 4.2 und 5.3), Aristokratismus (vgl. Kapitel 5.4) 

und Passivität (vgl. Kapitel 5.6).      

Bevor nun Dandy(ismus)-Rezeptionen in deutschsprachigen Popmusik-

Texten exemplarisch in den Blick genommen werden können, scheint es nicht 

nur sinnvoll, sondern unabdingbar zu sein, den Dandy(ismus)-Begriff dieser 

Arbeit in einen identitätstheoretischen und soziokulturellen Kontext 

einzuordnen und so auf eine theoretisch fundierte Grundlage zu stellen. Hierzu 

bieten sich einige zentrale Thesen von Kaufmann und Sennett an, die im 

Folgenden in groben Zügen nachgezeichnet und auf den Dandyismus-Diskurs 

übertragen werden sollen. 

 

 

 



 52 

3. Theoretische Grundlagen 

 

3.1 Dandyismus und Identität: Zum Anschluss an den 

Identitätsbegriff bei Jean-Claude Kaufmann 

 

Bevor sich die Arbeit mit dem Subjekt und der Identität des Dandyismus 

auseinandersetzt, scheint es nicht nur sinnvoll, sondern unabdingbar, einen 

kritischen Blick auf den Identitätsbegriff an sich zu werfen. Hierzu eignet sich 

im Rahmen der Betrachtung ein kurzer Rekurs auf Kaufmanns „Theorie der 

Identität“134, da diese ein offenes Identitätskonzept entwirft, das sich gerade 

in Zusammenhang mit einer so paradoxen und widersprüchlichen Figur wie 

dem Dandy als besonders anschlussfähig erweist. Um Kaufmanns 

Identitätstheorie in der gebotenen Kürze nachzeichnen und für die Zwecke 

dieser Arbeit fruchtbar machen zu können, konzentriert sich die 

Zusammenfassung dabei auf eine Auswahl zentraler Thesen und 

Begrifflichkeiten, die im Kontext mit dem Dandyismus-Diskurs besonders 

relevant zu sein scheinen. 

 

 

 

 
134 Jean-Claude Kaufmann: Die Erfindung des Ich. Eine Theorie der Identität, Konstanz 2005. 
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Identität vs. Individuum 

 

Zunächst einmal unterscheidet Kaufmann zwischen Individuum und 

Identität135, wobei er das Individuum als die „dauerhafteste und am wenigsten 

umstrittene Ganzheit“136 innerhalb einer Gesellschaft bezeichnet. Als solches 

habe es sich im Zuge der „gesellschaftliche[n] Differenzierung“ 137 

herausgebildet und sei „zum Pol der Neuordnung des Sozialen gemacht“ 

worden, was wiederum zur „Individualisierung der Gesellschaft“ geführt 

habe.138 

Zwar sei das Individuum in Wahrheit „nicht einheitlicher als die 

Gesellschaft“, allerdings sei es die „zwar wissenschaftlich irrige, aber 

gesellschaftlich notwendige Ideologie der Moderne“, dass das „Individuum […] 

an sich selbst als beständige, autonome Wesenheit“ glaube und „ein System 

aus unbezweifelbaren Werten entwickeln“ müsse.139  

Kaufmann selbst sieht im Individuum eine „kontinuierliche Verbindung 

von zwei Prozessen“140, die er wie folgt beschreibt:  

 

[E]inerseits ein sich überaus häufig wandelnder, widersprüchlicher Bestand 

an individuell inkorporiertem und auf besondere Weise angelegtem 

 
135 Vgl. ebd. S. 57 ff. 

136 Ebd., S. 59. 

137 Ebd., S. 58. 

138 Ebd., S. 59. 

139 Ebd. 

140 Ebd. 
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sozialen Gedächtnis, andererseits ein System subjektiver Geschlossenheit, 

das Sinn verleiht, indem es die Illusion einer augenscheinlichen Ganzheit 

schafft.141 

 

In dieser (gesellschaftlichen) Notwendigkeit, „sich beständig und ohne zu 

zögern selbst darstellen“ zu müssen, sieht Kaufmann dabei auch bereits einen 

ersten Zusammenhang zwischen Individuum und Identität. Denn das 

Individuum muss „eine Identität haben“, um „vom anderen unmittelbar 

identifiziert werden [zu] können.“ 142  Insofern sei die „Identität […] eine 

Umhüllung, die Selbstgewissheit verleiht.“143  

Die eigentliche „Revolution der Identität“ sei hingegen von der 

Gesellschaftsform des Staates entfacht worden, indem dieser die „soziale 

Bindung zu seinen Gunsten neu formuliert[]“ habe, wobei „das Umschwenken 

hin zu dieser neuen Art der Selbstdefinition“ auf der „Ebene der Individuen […] 

auf gesellschaftlich sehr unterschiedliche Weise“ erfolgt sei und „sich über 

mehrere Jahrhunderte hinweg“ erstreckt habe.144 Außerdem habe die „neue[] 

Ordnung der Identität“145 zunächst „nur eine Minderheit“ betroffen146 und vor 

allem die „unteren Gesellschaftsschichten“ ausgeschlossen.147 Erst durch die 

Einführung der „allgemeine[n] Schulpflicht“ habe sich – wie Kaufmann in einem 

 
141 Ebd. 

142 Ebd. 

143 Ebd. 

144 Ebd., S. 65. 

145 Ebd., S. 66. 

146 Ebd., S. 65. 

147 Ebd., S. 66. 
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Rekurs auf Thuillier festhält – „ein neues Wissen“ verbreitet, das „in Konkurrenz 

zum traditionellen Wissen stand“ und zumindest dem Anspruch bzw. der 

Vorstellung nach, „ein neues, in seinem Denken autonomes Subjekt 

hervorbrachte, das über die intellektuellen Mittel verfügte, sich sich selbst 

zuzuwenden und einen größeren Einfluss auf die Welt auszuüben.“ 148  In 

Wirklichkeit seien die „individuellen Identitäten“ jedoch „sozial hergestellt“ und 

die „Reflexion des Ichs stark eingeschränkt“ geblieben.149 (Zur feministischen 

Kritik am autonomen Subjekt vgl. Kapitel 3.3 und 5.2.1) Somit sei die „erste 

Phase der Moderne […] gewissermaßen eine Moderne ohne wirklich moderne 

Identitäten, in der die Individuen konstruiert werden, ohne dass sie der 

Entwicklung einer ontologischen Fragestellung bedurft hätten.“150  

 

 

Identität vs. Rollen 

 

Um diese „lange Übergangsphase […] in deren Verlauf die Institution den 

Menschen den Sinn dessen gibt, was noch sehr einem Schicksal gleicht“ und 

die sich „in Hinblick auf die Identität“ kaum „von der Prägung durch die 

Gemeinschaft“ unterschieden habe, genauer zu analysieren, führt Kaufmann 

den „Begriffe der Rolle“ ein, dessen Bedeutungsverlust bzw. -verschiebung 

 
148 Ebd. 

149 Ebd., S. 67. 

150 Ebd. 
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innerhalb der (Post-)Moderne im nächsten Kapitel anhand der Thesen Sennetts 

noch näher betrachtet werden soll, auch wenn Kaufmann bereits einräumt, 

dass die Moderne sich dadurch auszeichne, „dass das Individuum den 

auferlegten Rollen nicht mehr strikt unterworfen“ sei.151  

Zunächst einmal gilt es jedoch festzuhalten, dass sich ein großer Teil 

der Entwicklung des Identitätsbegriff „in der Konfrontation des Individuums 

mit seinen sozialen Rollen“ abspielte, wobei Kaufmann darauf hinweist, wie 

problematisch und missverständlich die „fälschliche Ausweitung des Begriffs 

,Identität‘ auf die Beschreibung von Sozialkontexten“ sei.152 Zudem sei es 

„schade, dass der Begriff der Rolle (im Gegensatz zu dem der Identität) 

momentan so wenig attraktiv“ sei 153 , was laut Kaufmann damit 

zusammenhängt, dass man meine, die Rolle „verdamme die Individuen zu 

Passivität und unterwerfe sie unantastbaren Normen.“154 Stattdessen plädiert 

er für eine Differenzierung des Rollenbegriffs in verschiedene „Rollentypen“155: 

Auf der einen Seite die „rigiden Rollen des institutionellen Programms, die in 

eine riesige hierarchisch kontrollierte normative Maschinerie integriert“ seien, 

 
151 Ebd., S. 75. 

152 Ebd., S. 68. 

153 Ebd., S. 69. 

154 Ebd., S. 68. 

155 Ebd., S. 69. 
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und „kollektiv selbst definierte, flexible, sich ändernde Rollen, die das 

Individuum nur für eine kurze Dauer sozialisieren“156 auf der anderen.157 

Der „Schlüssel zum Verständnis des Aufschwungs der Subjektivität (und 

folglich der Suche nach Identität)“, sei bei den Rollen des zweiten Typs zu 

finden, „die sich durch ihre Abkopplung vom institutionellen Programm 

vervielfachen, geschmeidiger werden und die Individuen dazu zwingen, sich 

selbst zu konstituieren und auf eine ganz neue Art selbst zu definieren.“158 

Dabei vermittele die „Wahrnehmung von Rollen […] bei der Mehrzahl der 

Interaktionen“.159 Denn häufig sei eine bestimmte Rolle das erste, was bei 

„Identitätsverhandlungen“ vom Gegenüber wahrgenommen werde, auch wenn 

diese wahrgenommene Rolle – beispielweise die Ausübung eines Berufes – 

natürlich nur eine von „hundert oder tausend Rollen“ bzw. „eine besondere 

Identität zu einem gegebenen Zeitpunkt an einem bestimmten Ort“ ist und 

daher nicht ausreicht, um ein Individuum zu definieren.160 Zudem sei die „Zahl 

und Verschiedenheit der möglichen Rollen und […] punktuellen Identitäten“ 

durch den „historische[n] Prozess der sozialen Differenzierung“ immer weiter 

vergrößert worden, wodurch das Individuum seinen „Handlungsspielraum“ 

kontinuierlich erweitere, seine „Wahlmöglichkeiten“ erhöhe und den Grad der 

 
156 Ebd. 

157  Neben dieser „Vervielfachung der Rollen“ habe auch der zunehmende interkulturelle 

Austausch zur (scheinbaren) „Autonomiesierung des Individuums“ und zur „Vertiefung seiner 

Subjektivität“ beigetragen und somit die „Suche nach Identität“ beschleunigt (Ebd., S. 76). 

158 Ebd., S. 69. 

159 Ebd., S. 75. 

160 Ebd. 
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Intensität bestimmen könne, mit welchem es sich auf die jeweiligen Rolle 

einlasse.161 Das Individuum verfüge also einerseits „über eine immer größere 

Auswahl an Rollen“, müsse sich aber andererseits „im Hinblick auf eine 

bestimmte Rolle […] auf eine persönliche Art einbringen“162 (vgl. Kapitel 3.2). 

Oder wie Kaufmann bildlicher formuliert: Es gibt „verschiedene mögliche Arten, 

die Rolle zu spielen“, wobei in der Regel einer „Rollenidentität“ Vorzug 

gegeben wird, von der angenommen wird, dass sie „Befriedigung“ 

verschafft.163 So bestehe das „,wirkliche Leben‘ […] aus der Übernahme diverser 

Rollen, die die Möglichkeit bieten, das Identitätsrepertoire kontinuierlich zu 

überarbeiten“. 164  Dazu gehöre auch die „nähere[] und regelmäßigere[] 

Interaktion mit den vertrauten Menschen“, was die Illusion schaffe, „man sei 

bei ihnen mehr man selbst“, obwohl das „identitäre Zögern“ auch dort „nicht 

geringer“ sei165, wie Kaufmann weiter ausführt: 

 

Auch im Schoß der Familie variieren die Sinngrenzen aller Partner 

unentwegt, die Bedeutungsumhüllungen ändern ihre Dimension und finden 

neue Stützen. […] Man selbst zu sein ist im Übrigen eine grundsätzlich 

unmögliche Erfahrung, das Individuum manifestiert sich nie im Reinzustand. 

Es ist immer in Stellung und in permanenter Veränderung, in einer 

besonderen und sich verändernden identifikatorischen Perspektive. Es nutzt 

verschiedene Ressourcen, auch solche, die seiner Fantasie entsprungen 

sind. Das Ich ist niemand ohne die anderen […]. Es ist nichts ohne die 

Bedeutungswelten, die es umgeben. Das Leben ist oft nur eine 

Entscheidung zwischen diesen verschiedenen Welten. Das Ich befindet sich 

in dieser Entscheidung und sonst nirgends.166 

 
161 Ebd. 
162 Ebd., S. 76. 
163 Ebd. 
164 Ebd., S. 128. 
165 Ebd. 
166 Ebd. 
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Diese Feststellung erscheint für den Dandyismus-Diskurs besonders zentral zu 

sein, da sich das dandyistische Subjekt bzw. eine Dandyismus-Rezeption – wie 

noch zu zeigen sein wird – in vielen Fällen dadurch auszeichnet, eine 

bestimmte vorhandene Rolle scheinbar nach außen hin einzunehmen, ohne 

sie tatsächlich ausfüllen oder die damit verbundene ,eigentliche‘ 

gesellschaftliche Funktion erfüllen zu wollen. Ein so überspitztes wie 

anschauliches Beispiel hierfür bietet ein Auszug aus einem Interview, welches 

Denis Scheck 2012 im Rahmen der Fernsehsendung Druckfrisch mit Christian 

Kracht zum Erscheinen dessen Romans Imperium geführt hat. Kracht, der 

sowohl in seiner öffentlichen Selbstinszenierung als auch in seinen literarischen 

Arbeiten immer wieder als zeitgenössischer Dandyismus-Rezipient bezeichnet 

oder zumindest diskutiert worden ist, antwortet auf die Frage, ob er zu 

Schulzeiten bereits Schriftsteller werden wollte:  

 

Nein, ich wollte Maler werden. […] Ich hatte mich dann immer so 

angezogen wie ein Maler, also ich hatte einen Overall an mit Farbflecken 

überall, die ich mir sorgsam morgens aufgemalt habe167 und ähm konnte 

aber nicht malen. Also ich konnte nicht im klassischen Sinne malen, sondern 

ich war eher ein Malerdarsteller und das haben die Malprofessoren auch 

sehr schnell durchschaut und haben mir dann gesagt, ich sei absolut 

untalentiert und es würde nicht reichen, einen Maler darzustellen.168 

 
167  Im Rahmen einer Auseinandersetzung mit dem Dandyismus-Diskurs liest sich diese 

Beschreibung zudem wie eine Referenz an die Anekdote, Brummell habe neue Anzüge mit 

einer Glasscherbe abschaben lassen, um nicht bemüht elegant oder gar neureich auszusehen. 

 

168 Ardmediathek.de: Druckfrisch: Christian Kracht: Imperium / Sternstunden: 

https://www.ardmediathek.de/video/druckfrisch/christian-kracht-imperium-oder-

https://www.ardmediathek.de/video/druckfrisch/christian-kracht-imperium-oder-sternstunden/das-erste/Y3JpZDovL2Rhc2Vyc3RlLmRlL2RydWNrZnJpc2NoL2MzMGQzZjhkLTlhYmItNDkxNy1iNDkzLTJlY2QxOTc5N2VlMg
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Als Scheck daraufhin erwidert, dass es in der Literatur ja auch die Gefahr gebe, 

zum Dichterdarsteller zu werden, fragt Kracht zunächst nach: „Das werfen Sie 

mir vor?“, bevor er antwortet: „Ich fürchte man ist eigentlich immer 

Schriftstellerdarsteller.“ 169  Dieser kurze Exkurs veranschaulicht bereits die 

Relevanz, die eine Auseinandersetzung mit Identitäts- und Rollenkonzepten im 

Zusammenhang mit dem Dandyismus-Diskurs hat, da das dandyistische 

Moment einer (Selbst-)Inszenierung nicht selten in ebenjenem ironisch-

paradoxen und subversiven Spiel mit der gleichzeitigen Annahme und 

Ablehnung von Rollenbildern besteht, welches Kracht hier mit der 

Selbstdarstellung als Maler- und Schriftstellerdarsteller treibt: In dem die Rolle 

als Rolle erkannt und in beinah Brecht’scher Manier auch als solche 

gekennzeichnet wird, um die Distanz zwischen Rolle und Schauspieler (zum 

Schauspieler-Begriff vgl. Kapitel 3.2.3) zu wahren und aufrechtzuerhalten, wird 

sie gleichsam demontiert zu einer bloßen Hülle, in welcher sich das Subjekt 

einrichten kann, um einerseits ansprechbar und gesellschaftsfähig zu bleiben 

und sich andererseits den Konventionen und Erwartungen der Gesellschaft zu 

entziehen. Es begegnet also auf (schau-)spielerische Weise der Tatsache, dass 

Rollen – wie Kaufmann bemerkt – nie im luftleeren Raum stattfinden, sondern 

 

sternstunden/das-

erste/Y3JpZDovL2Rhc2Vyc3RlLmRlL2RydWNrZnJpc2NoL2MzMGQzZjhkLTlhYmItNDkxNy1iNDk

zLTJlY2QxOTc5N2VlMg (zuletzt aufgerufen am 05.01.2025). 

 

169 Ebd. 

https://www.ardmediathek.de/video/druckfrisch/christian-kracht-imperium-oder-sternstunden/das-erste/Y3JpZDovL2Rhc2Vyc3RlLmRlL2RydWNrZnJpc2NoL2MzMGQzZjhkLTlhYmItNDkxNy1iNDkzLTJlY2QxOTc5N2VlMg
https://www.ardmediathek.de/video/druckfrisch/christian-kracht-imperium-oder-sternstunden/das-erste/Y3JpZDovL2Rhc2Vyc3RlLmRlL2RydWNrZnJpc2NoL2MzMGQzZjhkLTlhYmItNDkxNy1iNDkzLTJlY2QxOTc5N2VlMg
https://www.ardmediathek.de/video/druckfrisch/christian-kracht-imperium-oder-sternstunden/das-erste/Y3JpZDovL2Rhc2Vyc3RlLmRlL2RydWNrZnJpc2NoL2MzMGQzZjhkLTlhYmItNDkxNy1iNDkzLTJlY2QxOTc5N2VlMg
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stets „von den anderen wahlweise für gut oder für schlecht befunden 

werden“170, in dem es eben keine offensichtlich „persönliche Art“ in die Rolle 

einbringt und somit keine „Identität […] aus einer ganzen Reihe möglicher 

auswählt“, sondern eine solche höchstens simuliert. 

Identität definiert Kaufmann dabei in Abgrenzung zu sozialen Rollen als 

einen „Reflex der Struktur“.171 Auch wenn eine bestimmte „Vorstellung von 

sich selbst“ sich „vermutlich auf sehr unterschiedliche Weise durch alle 

Gesellschaften gezogen“ habe, sei dieser Reflex jedoch nur für Gesellschaften 

„[v]on zentraler Bedeutung“, in denen er sich „Reflexion“ verwandele, und zwar 

in eine „zutiefst persönliche Reflexion, eine Reflexion über sich selbst“, welche 

wiederum „im Laufe der Geschichte aus einem simplen Reflex“ heraus 

entstanden sei und zur „Revolution der Identität“ geführt habe172, die sich laut 

Kaufmann aber erst „um die 1960er Jahre herum“ vollends vollzogen habe173 

– also lange nach Beginn des Dandyismus-Diskurses, aber genau zur gleichen 

Zeit, in welcher mit Pop-Art und Camp der Grundstein für postmoderne 

Rezeptionen bzw. Spielarten des Dandyismus gelegt worden ist (vgl. Kapitel 

5.3.3). Insofern kann durchaus die These vertreten werden, dass die 

popkulturelle Renaissance des Dandyismus in engem Zusammenhang mit 

dieser „Revolution der Identität“ steht bzw. eine unmittelbare Reaktion auf 

diese darstellt. 

 
170 Kaufmann: Erfindung des Ich, S. 76. 

171 Ebd., S. 71. 

172 Ebd., S. 71. 

173 Ebd., S.78. 
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Identität vs. Selbstbild 

 

Vor dem Hintergrund seiner Beobachtung zum Begriff bzw. Konzept der 

Identität wirft Kaufmann die Frage auf, ob es sein kann, „dass die Identität als 

Reflex der sozialen Struktur in der Welt der persönlichen Vorstellung nur ein 

simples Bild ist“ und somit „Identität und Selbstbild“ gleichgesetzt werden 

könnten 174 – eine Frage, die gerade im Zusammenhang mit dem Dandyismus-

Diskurs, in welchem Ab- und Spiegelbildern für die Entstehung und 

Aufrechterhaltung des dandyistischen Subjekts immer wieder eine zentrale 

Rolle zugesprochen wird (vgl. Kapitel 4.1), von großem Interesse ist. Obwohl 

Kaufmann darauf hinweist, dass der Bildbegriff sich „nur schlecht für eine 

Auslotung aller Aspekte der Subjektivität“ und insbesondere ihrer 

„emotionalen Dimensionen“ eigne175, räumt er ein, dass die beiden Begriffe 

sich sehr nahestehen, sich häufig überschneiden und man sogar der Ansicht 

sein könne, „dass das Selbstbild ein zentrales Instrument des 

Identitätsprozesses“ sei.176 Mehr noch: Selbstbilder – denn diese müssten stets 

„im Plural untersucht werden“177 – seien bei der Suche nach der Definition von 

Identität „wie ein Kompass“ 178  und gleichzeitig „der Rohstoff für die 

Identitätskonstruktion“. 179  Gewissermaßen sieht Kaufmann in Selbstbildern 

 
174 Ebd., S. 72. 

175 Ebd. 

176 Ebd. 

177 Ebd., S. 23. 

178 Ebd., S. 72. 

179 Ebd., S. 73. 
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also eine Form der Komplexitätsreduktion, welche die komplexe und 

widersprüchliche Gesamtheit der Identität durch bestimmte innere oder 

äußere Zuschreibungen „immer auf ein simples Bild zurückführt“, sie auf „zwei 

oder drei Kriterien“ reduziert und versucht sie „für allezeit festzulegen“180, 

wodurch das Individuum einerseits (be-)greifbar wird, anderseits jedoch die 

Illusion entsteht, dass Selbstbilder durch ihre „totalisierende 

Augenblicklichkeit“ alles aussagen würde.181 Dabei bildeten Selbstbilder in 

Wirklichkeit jedoch immer nur „ein[en| kurze[n] Moment“ in einem ansonsten 

„ungreifbare[m] offene[m], dynamische[m] Prozess inmitten von 

abertausenden von anderen Bildern“ ab.182 

 

 

Virtuelle Identitäten vs. mögliche Selbste vs. Self-Schemas 

 

Dieses „Spiel der Bilder“183 erzeugt bzw. begünstigt Kaufmann zufolge das 

Entstehen von „virtuellen Identitäten“184, welche in der Mehrzahl aber zu nichts 

führten und lediglich „zwecklose Träumereien in der Vergangenheit, der 

Zukunft oder im Anderswo des gegenwärtigen Lebens“ blieben; „[e]in billiger 

Tapetenwechsel, dessen Hauptfunktion“ darin bestehe, „symbolische 

 
180 Ebd. 

181 Ebd., S. 72. 

182 Ebd., S. 73 f. 

183 Ebd., S. 79. 

184 Ebd. 
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Kompensation durch positive (oder sogar unglaublich idealisierende) 

Selbstinszenierungen zu bieten“, die aber in den seltensten Fällen manifest 

würden oder Realisierung fänden.185  

In Abgrenzungen dazu entwirft Kaufmann daher die Denkfigur der 

„möglichen Selbste“, die gewissermaßen einen Sonderfall – oder wörtlich: „eine 

Art Auswahl“186 – der virtuellen Identitäten darstelle, aber im Unterschied zu 

virtuellen Identitäten „kein reines Produkt der Fantasie“ seien, sondern die 

„persönliche Erfahrung, de[n] sozialen Kontext und die Reaktionen der 

anderen“ berücksichtigen würden und somit „in einer bestimmten Situation 

konkret realisierbar“ seien.187 Insofern seien die möglichen Selbste „eine der 

fortgeschrittensten Arten der Subjektvierung“ 188 , wobei diese insgesamt 

„vielfältige Formen“ annehme und es „nichts Schlimmeres“ gebe, „als im 

Subjekt einen von der Gesellschaft abgetrennten Block, den eigenen Herr 

seiner Gedanken und Handlungen zu sehen“.189 Um vor diesem Hintergrund 

nun die Fortschrittlichkeit der möglichen Selbste zu erläutern, führt Kaufmann 

in Abgrenzung dazu den Begriff der „self-schemas“190 ein. Diese hätten „eine 

wesentliche Rolle bei der Spaltung der Handlungsschemata gespielt, die der 

Revolution der Identität“ vorausgegangen sei, „indem sie das Individuum zum 

Zentrum seiner eigenen Handlung“ gemacht und als scheinbar „autonomes, 

 
185 Ebd. 
186 Ebd. 
187 Ebd. 
188 Ebd. 
189 Ebd., S. 78. 
190 Ebd., S. 79. 
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freies Subjekt“ installiert habe191, während die Subjektivität in Wirklichkeit aber 

„von den self-schemas weiterhin in engen Schranken gehalten“ werde.192 Vor 

diesem Hintergrund und in Abgrenzung dazu seien die möglichen Selbste 

„eines der wirkungsvollsten Instrumente“, um es dem „Individuum zu 

ermöglichen, sich von den selbst produzierten Determinationen zu lösen“193; 

eine der „weit reichendsten Arten der Subjektivität […], die bei der 

Selbsterfindung am Werk“ sei. 194  Zwar sei auch ihre „Freiheit […] nicht 

grenzenlos“ – schließlich müssten der „Kontext“ und die „vergangenen 

Erfahrungen, die nicht jede Identität zulassen“ berücksichtigt werden 195  – 

allerdings ermöglichten sie „eine wirklich innovatorische Arbeit der 

Selbsterneuerung in den Grenzen des Machbaren“, bei der es zeitweise 

gelinge, „das Gewicht der Vergangenheit auszuklammern“ und so in der 

Gegenwart eine gewisse Freiheit und Handlungsfähigkeit zu erlangen.196 

Im Kontext dieser Arbeit lässt sich das dandyistische Subjekt 

gewissermaßen als Sonderform – und vorsichtig formuliert sogar als Vorbote 

und Wegbereiter – dieser möglichen Selbste interpretieren. Und zwar insofern, 

als dass es seine persönliche und gesellschaftliche Determiniertheit erkennt 

und (auf mitunter ironische Weise) affirmiert, um sich innerhalb dieser Grenzen 

aber wiederum so weit wie möglich von den damit verbundenen Zwängen 

 
191 Ebd. 
192 Ebd. 
193 Ebd., S. 80. 
194 Ebd., S. 81. 
195 Ebd., S. 80. 
196 Ebd., S. 80 f. 
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und Konventionen zu lösen, wie im weiteren Verlauf der Arbeit noch deutlicher 

gemacht und beispielhaft illustriert werden soll.  

 

 

Identität als Herstellung von Sinn 

 

Bevor das dandyistische Subjekt als Sonderfall innerhalb der 

„Individualisierung der Gesellschaft“ 197 betrachtet werden kann, scheint es 

unumgänglich, diesen „lange[n] Prozess“ 198  zumindest in groben Strichen 

nachzuzeichnen, zumal sich diese Entwicklung nicht in allen Teilen der 

Gesellschaft gleich schnell und auf die gleiche Weise vollzogen hat. So bemerkt 

Kaufmann, dass die „Moderne […] lange Zeit nur in den Höhen der 

Gesellschaft“ wirkte und „die große Masse der Menschen außer Acht“ ließ, „die 

in Zusammenhänge eingebettet waren, die ihnen ein Wertesystem 

bereitstellten“.199 So habe in der „ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts […] immer 

noch die Art der Produktion von Individuen aus der Zeit vor der historischen 

Wende“ dominiert 200 , während die „wahrhafte Institutionalisierung des 

Subjekts, das an seiner Innenwelt arbeitete“, die Mittelschicht – wie bereits 

erwähnt – erst in den 1960er Jahren erreicht habe. Im Kontext der 

gendersensiblen Perspektive dieser Arbeit ist dabei nicht uninteressant, dass 

Kaufmann hierbei „Frauenmagazine“ als ein zentrales Beispiel für jene 

 
197 Ebd., S. 82. 
198 Ebd. 
199 Ebd., S. 82 f. 
200 Ebd., S: 83. 



 67 

„Institutionen des Selbst“ nennt 201 , denn der Zusammenhang zwischen 

Individualisierung, Massengesellschaft und einer hauptsächlich weiblich 

intendierten Zielgruppe sowie die Rolle, welche die Adaption und Umdeutung 

dieser weiblich gelesenen Konsum- und Lifestyleorientierung für Dandyismus-

Rezeptionen spielt, soll im späteren Verlauf dieser Arbeit noch einmal genauer 

betrachtet werden (vgl. Kapitel 5.5.1 und 5.5.2). An dieser Stelle gilt es jedoch 

zunächst festzuhalten, dass die „Anfänge dieser neuen Epoche der Identität 

[…] ziemlich euphorisch“ gewesen, allerdings schnell in einer „,Erschöpfung des 

Selbst‘“ gemündet seien202, was Kaufmann wie folgt begründet, um davon 

ausgehend seinen Identitätsbegriff noch einmal genauer zu erläutern und zu 

kontextualisieren: 

 

Dass das Individuum zum Subjekt wird, zum Herrn über sein Leben, scheint 

ein einfacher Gedanke zu sein. In Wirklichkeit aber zeigt das Problem der 

persönlichen Erfindung des Lebenssinns, dass die Moderne in 

widersprüchlichen Bewegungen gefangen ist. […] Identität ist ein historisch 

neuer Prozess, der an das Aufkommen des Subjekts geknüpft ist und sich 

im Wesentlichen um die Herstellung von Sinn dreht. Das ist die 

Herausforderung, die die Moderne dem armen Subjekt auferlegt, leider in 

einem charakteristischen Doublebind. Denn gleichzeitig fordert sie von ihm 

das Gegenteil: dass es ein frei denkendes Wesen sei, das nicht zögert, zu 

fragen und sich selbst über alles zu befragen. Worin liegt da der 

Widerspruch?, mag man fragen. Darin, dass die Reflexivität einer Logik der 

Öffnung folgt, das heißt, sie zerstört die Gewissheiten und stellt allgemein 

anerkannte Tatsachen in Frage, während die Identität unaufhörlich die 

Stücke wieder zusammenklebt. Sie ist ein beständiges System der 

Geschlossenheit und der Integration von Sinn, dessen Vorbild die Totalität 

ist. […] Sie kann daher gewissermaßen als eine Art Relikt der einstigen 

Gesellschaft im Herzen der Moderne erscheinen, als Erbin des religiösen 

 
201 Ebd. 
202 Ebd., S. 84. 
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Holismus der Anfänge, der sich in unendlich viele kleine individuelle Zirkel 

zur Herstellung von Sinn aufgesplittert hat (Kaufmann 2001). Die heutigen 

Mikrototalitäten unterscheiden sich jedoch deutlich vom einstigen 

sozietalen Holismus: Die Identität bringt Sinn nur auf provisorische und 

prekäre Art hervor. Das Subjekt ist ein Subjekt im wahren Sinne des Wortes, 

es trifft seine Entscheidungen angesichts von Alternativen, die sich ihm 

präsentieren, hat dabei lauter Fragen im Kopf und wechselt die identitären 

Bezugspunkte häufiger als sein Hemd. Die Revolution der Identität ist eine 

Revolution der Subjektivität, die bei der persönlichen Herstellung des 

Lebenssinns am Werk ist.203 

 

Das dandyistische Subjekt nimmt innerhalb dieses Prozesses insofern eine 

Sonderrolle ein, als dass es dieser Entwicklung zumindest aus historischer 

Perspektive einerseits vorzugreifen scheint und sie andererseits nur zur Hälfte 

vollzieht bzw. vollziehen will: Zwar nimmt es die neuen Freiheiten des 

Individuums in Anspruch, allerdings ohne damit einen tieferen Sinn herstellen 

zu wollen. Vielmehr scheint es sich innerhalb der Widersprüche und 

Wechselhaftigkeiten, die Kaufmann hier als Bürde bzw. Hürde beschreibt, 

überhaupt erst zu konstituieren. Überspitzt und vereinfacht formuliert könnte 

man sagen: Es nutzt die Freiheiten nicht, um einen Sinn zu suchen oder 

herzustellen, sondern um diesem zu entfliehen oder ihn zu demontieren. Es 

begegnet – um wieder mit Kaufmann zu sprechen – den „Qualen der 

zeitgenössischen Identitätssuche“204, in dem es nicht seinen ,wahren Kern‘ 

sucht, sondern einen spielerischen Umgang mit Identität(en) entwickelt, die 

eigenen Widersprüche und Paradoxien kultiviert und bis zur Substanzlosigkeit 

 
203 Ebd., S. 84 f. 
204 Ebd., S. 86. 
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steigert, wie im Laufe der vorliegenden Betrachtung noch genauer ausgeführt 

werden soll. 

 

 

Exit  

 

Kaufmann selbst denkt eine solche „Ablehnung des Identitätsprozesses“205, wie 

sie auch für das dandyistische Subjekt charakteristisch ist, bereits mit, 

allerdings ohne die spezifisch dandyistische Spielart einer solchen Ablehnung 

zu diskutieren. Denn für ihn ist diese ablehnende Haltung gleichbedeutend 

mit einem „Rückzug auf ein eintöniges Selbstsein, das für die anderen an 

Unsichtbarkeit grenzt“; der Versuch „einfach zu sein, was man ist“ bzw. „was 

das Leben aus einem gemacht hat“.206 Zumindest sei dies „die beste Art, die 

Beteiligung an diesem Spiel abzulehnen“.207 Er interpretiert die „Ablehnung 

der Identitätsarbeit“ dabei als ein Klammern an die eigene „Lebensrealität“; als 

die „Kunst […] mit dem auszukommen, was man hat und was man ist“.208 Die 

Art der Ablehnung, die für dandyistische Subjekt kennzeichnend ist, teilt mit 

Kaufmanns Denkfigur zwar die passive Haltung209 und die Beschäftigung mit 

„kleinen Belanglosigkeiten“ 210 , unterscheidet sich ansonsten jedoch 

maßgeblich von dieser Interpretation. Denn das dandyistische Subjekt 

 
205 Ebd., S. 241. 
206 Ebd. 
207 Ebd., S. 242. 
208 Ebd., S. 39. 
209 Vgl. ebd., S. 243. 
210 Ebd., S. 242. 
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verweigert sich zwar den existenziellen Fragen der Identitätssuche, nutzt dafür 

aber umso mehr die Möglichkeiten und Annehmlichkeiten der Herstellung 

oder vielmehr Inszenierung von Identität. Es gestaltet und erfindet sich 

durchaus als Subjekt bzw. Individuum, verharrt dabei allerdings gewissermaßen 

im Akt des Gestaltens und Erfindens; jongliert und experimentiert mit 

Identität(en) anstatt diese tatsächlich annehmen zur wollen. Vereinfacht und 

bildlich gesprochen bleibt es gewissermaßen permanent im Warenhaus der 

Möglichkeiten, die ihm die Gesellschaft bietet, und nutzt die damit 

verbundenen Annehmlichkeiten in vollen Zügen aus, ohne jemals zur Kasse 

gehen zu wollen. Oder anders formuliert: Es entwirft und gestaltet seine 

Identität – um einen Allgemeinplatz der Dandyismus-Forschung zu bemühen 

– wie ein Kunstwerk, hinter dem es sich verstecken kann, ohne jemals damit 

eins werden zu wollen. Während Kaufmann die Überforderung des Subjekts 

durch „Identitätsexplosionen“ 211  auf der einen und den konsequent „Exit“ 

daraus auf der anderen Seite sieht, konstituiert sich das dandyistische Subjekt 

also gewissermaßen in einem diffusen Dazwischen, in dem es die diskursiven 

Zwänge seiner Umgebung ablehnt, ohne auf die damit verbundenen Vorteile, 

Freiheiten und Privilegien verzichten zu wollen, wie an späterer Stelle noch 

weiter ausgeführt wird. 

 

 

 

 
211 Vgl. ebd., S. 217. 
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Individuelle vs. kollektive Identität 

 

In Vorbereitung auf die folgende Auseinandersetzung mit dem Verhältnis von 

Dandyismus und Gesellschaft bietet es sich an, zum Abschluss dieses Kapitels 

noch einen kurzen Blick auf den von Kaufmann beschriebenen Zusammenhang 

bzw. die gegenseitige Bedingtheit zwischen individueller und kollektiver 

Identität zu werfen. Dann „[d]as gewöhnliche Denken“ trenne das „Individuum 

fälschlicherweise von seinem Umfeld und seinen Interdependenzen“, so als sei 

es „das Subjekt einer perfekt beherrschten Reflexivität“, während es in 

Wirklichkeit „nur bereits etablierte Definitionen, kognitive Verknüpfungen und 

Bedeutungssysteme“ neu formuliere. 212  Insofern bilde sich Identität als 

„Schließen von Sinn […] nur selten entlang der Grenzen des Individuums“, 

sondern könne sich im Gegenteil „auf die größten Gebilde erstrecken.“213 Es 

gebe also „offenkundig keine klaren Definitionen“ zur „Unterscheidung 

zwischen individuellen und kollektiven Identitäten“, da die „Konstruktion des 

modernen Individuums“ auf dem Paradox beruhe, dass es seine „persönliche 

Besonderheit auf dem Schnittpunkt kollektiver Zugehörigkeiten“ formuliere.214 

Gleichzeitig liefere „[d]ieses Paradox der Identität“ aber zugleich „einen ersten 

Schlüsseln zu ihrem Verständnis“ 215 , wie Kaufmann folgendermaßen 

zusammenfasst: 

 

 
212 Ebd., S. 125. 
213 Ebd. 
214 Ebd. 
215 Ebd., S. 126. 
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Es besteht keine Entsprechung zwischen individueller und kollektiver 

Identität. Denn der Identifizierungsprozess nimmt im Wesentlichen und 

mehr und mehr seinen Ausgang von den Subjekt-Individuen, die 

Zugehörigkeiten zu verschiedenen Gruppen geltend machen müssen, um 

ihrem Leben Bedeutung zu verleihen. Die kollektiven Identifizierungen 

können daher gewissermaßen als einfache Werkzeuge angesehen werden 

[…] Die kollektiven Identitäten existieren vor allem in den individuellen 

Köpfen.216 

 

 

Zusammenfassend könnte man also sagen, dass die individuelle Identität sich 

in Bezug zu einer kollektiven Identität konstituiert, die selbst aber wiederum 

im Akt dieser Konstituierung als solche überhaupt erst entsteht. Vor diesem 

Hintergrund spannt Kaufmann erneut den Bogen zu Rollen – die wie bereits 

erwähnt auch im folgenden Kapitel von Relevanz sein werden –, um diese mit 

Zugehörigkeitsgruppen zu vergleichen, da einerseits beide „auf ziemlich 

ähnliche Weise zur Bereitstellung von Identitätsressourcen benutzt“ werden 

würden, andererseits aber auch Unterschiede bestünden. Denn die Rolle sei 

„die Grundlage einer richtigen persönlichen Identitätsarbeit“, während das 

Subjekt bei „der kollektiven Identifizierung […], die seltener auf einer konkreten 

Sozialisation“ basiere, „grobe Stereotypen oder sehr vereinfachende Züge“ 

verwenden würde. 217  Die Gruppe werde als erweiterte Persönlichkeit 

empfunden218, wobei dieser Vorgang in der Regel „durch die Abgrenzung 

gegenüber anderen grob stigmatisierten Gruppen vonstatten“ gehe.219 

 
216 Ebd. 
217 Ebd. 
218 Vgl. ebd. 
219 Ebd., S. 126 f. 
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Im Gegensatz zur „Identifizierung über Rollen“, die zur „Improvisation“ 

anrege, weil sie zwar „aus einem simplen Reflex entstanden“ sei, aber „immer 

reflexiver“ werde, sei „die kollektive Identifizierung“ also in erste Linie „ein 

Vereinfachen und Schließen von Sinn“, welches Reflexivität nur miteinschließen 

könne, „[w]enn sie ein umfassendes und lebensfähiges System von 

Bedeutungen“ anbiete.220 

Inwieweit dieses Spannungsverhältnis von Individuum und Gesellschaft 

bzw. individueller und kollektiver Identität sich auf den Dandyismus-Diskurs 

und die Konstitution des dandyistischen Subjekts auswirkt, wird im folgenden 

Unterkapitel nun näher beleuchtet.  

 
220 Ebd., S. 127. 
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3.2 Dandyismus und Gesellschaft: Der Dandyismus-Diskurs 

gelesen mit Richard Sennett 

 

Sennett entwirft in Verfall und Ende des öffentlichen Lebens. Die Tyrannei der 

Intimität 221  ein Gesellschaftspanorama westlicher Industrienationen am 

Übertritt der vormodernen zur (post-)modernen Gesellschaft, und zwar vor 

allem in Hinblick auf das Verhalten im öffentlichen Raum, dessen „Verfall“ er 

letztlich als das Resultat eines kontinuierlichen Modernisierungs- und 

Demokratisierungsprozesses interpretiert. Seine Grund- und Ausgangsthese ist 

dabei die Vermengung von öffentlicher und privater Sphäre zugunsten des 

Privaten, und zwar im Sinne eines Rückgangs bzw. Verschwindens von 

Konversations- und Verhaltensregeln im öffentlichen Raum. Während der 

vormoderne Mensch bei seinem Auftreten in der Gesellschaft also an 

bestimmte Konventionen gebunden war und streng zwischen seiner Rolle in 

der Öffentlichkeit und seiner privaten Natur unterschied, löst sich diese Grenze 

beim (post-)modernen Menschen mehr und mehr auf, so dass dieser immer 

und überall als Privatmensch erscheint. Sennett zufolge ist diese permanente 

Privatheit dabei nicht nur ein Merkmal oder Resultat, sondern eine Forderung 

der (post-)modernen Gesellschaft. Der (post-)moderne Mensch darf auch nach 

außen hin nicht mehr in seiner sozialen Rolle aufgehen, er muss stets ,er selbst’ 

 
221 Richard Sennett: Verfall und Ende des öffentlichen Lebens. Die Tyrannei der Intimität, 

Berlin 2008. 
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sein. Oder wie Erbe in Bezug auf die Kleidungsregeln und -gewohnheiten der 

postmodernen westlichen Gesellschaft konstatiert: „Die Tyrannei der 

Korrektheit wird durch die Tyrannei der Sportlichkeit ersetzt.“222  

Die These bzw. Beobachtung, die Sennett als das „Problem 

Öffentlichkeit“ beschreibt, liegt auch dem Dandyismus-Diskurs zugrunde; ja, 

bringt das Phänomen des Dandys nicht zuletzt überhaupt erst hervor, 

zumindest als eine von mehreren Komponenten. Sennetts Betrachtungen 

bieten der vorliegenden Untersuchung daher einen dienlichen historisch-

soziologischen Hintergrund, da sie in einigen Punkten mit dem Dandyismus-

Diskurs kongruieren, und gleichzeitig die bei vielen Dandyismus-Essayisten 

und -Theoretikern oft vage bleibenden Annahmen auf ein theoretisch 

fundiertes Grundgerüst stellen. 

Ziel dieses Kapitels ist es daher, Sennetts Thesen und Folgerungen darzustellen 

und sie für die folgende Betrachtung bzw. die Dandyismus-Forschung im 

Allgemeinen fruchtbar zu machen.  

 

 

3.2.1 Kurze Vorbemerkung zu Sennetts Intimitätsbegriff 

 

Um Sennetts Intimitätsbegriff klären und für die Zwecke dieser Arbeit nutzen 

zu können, gilt es zunächst, das theoretische und gewissermaßen auch 

 
222 Erbe: Der moderne Dandy, S. 214. 
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historische Panorama zu betrachten, vor dessen Hintergrund er ihn entwirft. 

Denn Sennett setzt das Phänomen, das er als die „Entkräftung der öffentlichen 

Sphäre“223 beschreibt, in seiner Gegenwart (der Text ist erstmals 1974 in den 

USA erschienen) bereits als vollendet voraus, scheut dabei aber – bei „aller 

Einfältigkeit“224, die dieser Parallelziehung, wie er selbst einräumt, innewohnt 

– nicht den Vergleich zum Niedergang des Römischen Reiches, und zwar in 

„Hinsicht auf das Gleichgewicht zwischen öffentlichem Leben und 

Privatleben“225: 

 

Als das Augusteische Zeitalter zu Ende ging, begannen die Römer, ihr 

öffentliches Leben als lästige Pflicht und Formalität zu behandeln. Die 

öffentlichen Zeremonien, die militärischen Anforderungen des imperialen 

Staates, die rituellen Kontakte zu anderen Römern außerhalb des 

Familienkreises – dies alles wurde zu einer Verpflichtung, der der Römer 

mit zunehmender Passivität oblag. Er erfüllte die Regeln der res publica, 

aber er erfüllte sie mit geringer Leidenschaft. In dem Maße, wie das 

öffentliche Leben blutleer wurde, hielt der Römer im privaten Bereich 

Ausschau nach neuen Kristallisationspunkten für seine emotionalen 

Energien, nach neuen Prinzipien, auf die er seine Hingabe und seinen 

Glauben richten konnte. Diese private Hingabe war mystisch, zielte darauf, 

der Welt als ganzer und den Förmlichkeiten der res publica als einem Teil 

davon zu entfliehen. Die Römer schlossen sich verschiedenen nahöstlichen 

Sekten an, unter denen das Christentum nach und nach die Oberhand 

gewann; am Ende blieb das Christentum nicht länger ein insgeheim 

praktiziertes spirituelles Engagement, es trat vor die Welt und wurde selbst 

zu einem neuen Prinzip öffentlicher Ordnung.226   

 

 
223 Sennett: Verfall und Ende, S. 22. 

224 Ebd. S. 21. 

225 Ebd. 

226 Ebd., S. 21 f. 
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Sennett beschreibt hier also eine Hinwendung zum Privaten als Resultat einer 

Staats- und Politikverdrossenheit, die letzten Endes das christliche Weltbild 

etabliert. Dieses historisch vielleicht vereinfachende, in jedem Fall aber 

anschauliche Beispiel illustriert bereits, welche Wirkungsmacht Sennett dem 

Bedeutungsverlust der öffentlichen Sphäre zuspricht. Dabei reiche diese aber 

in der (Post-)Moderne „weit über das eigentlich Politische hinaus“.227 Denn im 

Gegensatz zur Antike suche man „in der Privatsphäre nicht nach einem 

anderen Prinzip [im Sinne eines „Gegenstück[s] zur Öffentlichkeit“228, Anmerk. 

d. Verf.], sondern nach einem Spiegelbild, nach dem, was an unserer Psyche, 

an unseren Gefühlen authentisch ist“, wodurch „Privatheit, das Alleinesein mit 

uns selbst, mit der Familie, mit Freunden“ letztlich „zum Selbstzweck“ 

geworden sei.229 

Eine Kernannahme seiner Ausführungen ist eine Bedeutungs- bzw. 

Interessenverschiebung, weg von der sozialen Rolle oder Funktion (also 

beispielsweise eines politischen Amtes) hin zur Person bzw. viel mehr zum 

Persönlichen.  

Unter „Rolle“ versteht Sennett dabei „ein Verhalten, das in bestimmten 

Situationen angemessen ist, in anderen dagegen nicht“.230 So sei „Weinen ‚als 

solches‘ […] kein Verhalten, das sich als Rolle beschreiben ließe“, während 

 
227 Ebd. S. 22. 

228 Ebd. 

229 Ebd. 

230 Ebd., S. 74. 



 78 

„Weinen bei einer Beerdigung dagegen“ erwartet werde, „angemessen und 

‚situationsspezifisch'“ sei und daher durchaus als Rolle beschrieben werden 

könne. Allerdings liefe die „Untersuchung von Rollen […] häufig darauf hinaus, 

einfach zu katalogisieren, welche Verhaltensweisen welcher Situation 

angemessen“ seien, während „die heute geläufigen Rollentheorien […] in der 

Hauptsache davon [handelten], wie die Gesellschaft zur Definition solcher 

Angemessenheiten gelangt“ sei.231 „In derlei Katalogen“ werde jedoch „meist 

übersehen, daß Rollen nicht einfach Pantomimen oder Gebärdenspiele“ seien, 

„bei denen die Menschen die richtigen emotionalen Zeichen am richtigen Ort 

und im richtigen Augenblick zum besten geben.“232 Vielmehr nämlich stünden 

Rollen auch in einem Zusammenhang mit Anschauungssystemen (codes of 

belief)“233, also der Frage, welche Bedeutung den jeweiligen Verhaltensweisen 

und Situationen zugesprochen werde. Somit ergebe sich eine Rolle sowohl aus 

dem Verhalten der Menschen als auch aus ihren Anschauungssystemen.234 

Gerade dieses Zusammenspiel jedoch mache die „historische Untersuchung 

von Rollen so schwierig“, da „manchmal […] neue Verhaltensweisen nach den 

alten Anschauungen“ interpretiert werden – eine Herausforderung vor der 

auch und gerade der Dandyismus-Diskurs steht, wie im Rahmen dieser Arbeit 

noch deutlicher werden soll – und manchmal alte Verhaltensweisen auch dann 

 
231 Ebd. 

232 Ebd. 

233 Ebd. 

234 Vgl. ebd. 
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bestehen blieben, „wenn die Menschen schon längst zu einer Neubestimmung 

dessen, was sie damit meinen, gelangt“ seien.235  

Um seinen Anschauungsbegriff zu schärfen, grenzt Sennett ihn in 

diesem Zusammenhang explizit von den „zwei verwandten Begriffen“ Ideologie 

und Wert236 ab: So sei eine „ideologische Feststellung“ zunächst einmal eine 

„Wahrnehmungsformel, die sich auf einen bestimmten Komplex 

gesellschaftlicher Bedingungen“ beziehe, während ein Wert „ein Element der 

Ideologie“ sei, wobei Sennett den Begriff „wegen seiner Unklarheit“ wieder 

fallen lässt. 237 

Eine Ideologie wird Sennett zufolge erst zur Anschauung, „wenn sie das 

Verhalten, der Person, die diese Ideologie vertritt, bewußt beeinflusst“238 , 

wobei „Anschauungen von Menschen, im Unterschied zu ihren Meinungen, […] 

nach jenen Gefühlen und Dispositionen [fragen], die mit ihrem Handeln 

verknüpft sind und dieses Handeln konkret beeinflussen“ würden.239 Innerhalb 

von Rollen könnten Anschauungssysteme somit als „Aktivierung von Ideologie 

definiert werden“, wobei „eine solche Aktivierung […] aufgrund 

gesellschaftlicher Bedingungen zustande [komme] und nicht durch die 

Forderung nach sprachlicher Kohärenz.“240 

 
235 Ebd. 

236 Ebd. 

237 Ebd., S. 75 f. 

238 Ebd., S. 75. 

239 Ebd., S. 75 f. 

240 Ebd., S. 76. 
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Zusammengefasst versteht Sennett unter Anschauung also die 

„Aktivierung einer in sich schlüssigen Wahrnehmung des gesellschaftlichen 

Lebens“, wobei diese Aktivierung „unabhängig von sprachlichen 

Kongruenzregeln“ erfolge.241 Was für Sennett nun „[i]m Mittelpunkt der auf 

Rollen bezogenen Anschauungen“ 242  steht, sind nicht bestimmte Inhalte, 

sondern die „spezifischen Verhaltensweisen“, die sich mit diesen verbinden.243 

„Eine der ältesten Vorstellungen von Gesellschaft“ ist für Sennett daher „die 

von Gesellschaft als einem Theater, die Idee des theatrum mundi“, welche – 

wie er mit einem Rekurs von Plato über das Mittelalter bis in die Moderne 

illustriert – „nicht nur eine Bedeutung“ besessen hätte.244 Dennoch habe es 

„stets […] drei ganz bestimmten moralischen Absichten“ gedient245: Erstens 

„Illusion und Täuschung als Grundprobleme des gesellschaftlichen Lebens 

einzuführen.“ Zweitens „das ‚innere Wesen‘ des Menschen von seinem sozialen 

Handeln abzutrennen.“ Und drittens „ein Bild jener Kunst zu entwerfen, die die 

Menschen in ihrem täglichen Leben üben, nämlich der Schauspielkunst.“246 

Menschen, die diese Kunst betreiben, spielen nach Sennett Rollen, wobei er 

betont, „daß das Spielen einer Rolle etwas Expressives ist und daß Menschen, 

 
241 Ebd. 

242 Ebd. 

243 Ebd. 

244 Ebd., S. 77. 

245 Ebd. 

246 Ebd., S. 78. 
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die Gefühl in ihre Rolle ‚legen‘, etwas von der Macht des Schauspielers 

gewinnen“ würden.247  

Von diesen Vorüberlegungen und -annahmen ausgehend, stellt Sennett 

nun die Frage, wie es dazu gekommen sei, „daß das Spielen einer Rolle seinen 

expressiven Charakter immer mehr eingebüßt habe und immer stärker zur 

Neutralisierung und Versöhnung anderer“ geraten sei.248 

 

Hier kommt für ihn die titelgebende Tyrannei der Intimität ins Spiel, 

genauer die Feststellung, dass „intime Beziehungen darüber bestimmen, was 

glaubhaft sein soll“.249 Denn während es im Theater eine „Korrelation zwischen 

dem Glaube an die Rolle des Schauspielers und dem Glauben an 

Konventionen“ gebe und somit „Konvention das stärkste Ausdrucksmittel im 

öffentlichen Leben“ sei, scheine sie heute samt ihrer „Kunstgriffe und Regeln 

nur im Weg zu sein“, da sie den „intimen Ausdruck“ behindere250:  

 

Mit der Zunahme des Ungleichgewichts zwischen Öffentlichkeit und 

Privatsphäre haben die Menschen an Ausdruckskraft verloren. Wenn sie 

alles Gewicht auf die psychologische Authentizität legen, werden sie im 

Alltagsleben ‚unkünstlerisch’, weil sie nicht mehr von der für den 

Schauspieler fundamentalen Kreativität zu zehren vermögen, der Fähigkeit, 

mit externen Selbstbildern zu spielen und sie mit Gefühl zu besetzen.251  

 
247 Ebd., S. 81. 

248 Ebd. 

249 Ebd. 

250 Ebd. 

251 Ebd. 
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Sennett zufolge müsse „[i]n einer Gesellschaft mit einem ausgeprägten 

öffentlichen Leben“ also eine „Verwandtschaft zwischen Bühne und Straße“ 

bzw. eine ähnliche „Ausdruckserfahrung, die die Menge in diesen beiden 

Bereichen macht“, bestanden haben.252 So habe es „1750 in Paris Parallelen 

zwischen Bühnenkostüm und Straßenkleidung“ gegeben253, allerdings dürfe 

man nicht annehmen, diese „Verbindung von Bühnenkostüm und 

Straßenkleidung sei dem Wunsch entsprungen, die Kunst möge das Leben 

widerspiegeln“254, im Gegenteil: „Das damalige Publikum erwartete nämlich 

vom Theater eine klare Zäsur zwischen Bühne und Straße“255: 

 

Wenn als Erwiderung auf das Publikumsproblem eine Verbindung zwischen 

Bühne und Straße hergestellt wird, dann entsteht eine öffentliche 

Geographie. Denn nun wird es möglich, in ein und demselben Bereich an 

die Wirklichkeit sowohl unbekannter Menschen als auch imaginärer 

Charaktere zu glauben. […] Natürlich wäre es unsinnig zu behaupten, in den 

gesellschaftlichen Zentren des Abendlandes sei es zu einer Verschmelzung 

von Bühnenschauspieler und realem Individuum gekommen […] Aber der 

Schauspieler und der Fremde wurden im 18. Jahrhundert nach den gleichen 

Kriterien beurteilt.256  

 

Vor diesem Hintergrund gelangt Sennett „zu der Hypothese, daß Theatralität 

in einem spezifischen, und zwar feindlichen Verhältnis zur Intimität steht und 

 
252 Ebd. 

253 Ebd. S. 83. 

254 Ebd., S. 138. 

255 Ebd. 

256 Ebd., S. 88. 
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in einem nicht minder spezifischen, aber freundschaftlichen Verhältnis zu 

einem entfalteten öffentlichen Leben.“257 

Griffig formuliert ist der Mensch für Sennett also nicht mehr die 

Verkörperung bzw. Personifizierung einer Rolle, einer Funktion in der 

Gesellschaft, sondern nur noch ihr Träger; die Rolle bzw. Funktion damit nur 

noch das Kleid, das den Menschen schmückt. Das Individuum steht im 

Mittelpunkt, nicht das Amt. Dieses „übermäßige Interesse an Personen auf 

Kosten der gesellschaftlichen Beziehung wirkt“258 Sennett zufolge „wie ein 

Filter, der unser rationales Gesellschaftsverständnis verfärbt.“259 

Diesen Prozess bringt Sennett mit Erkenntnissen und Methoden der 

Psychologie „und insbesondere der Psychoanalyse“260 zusammen, denn deren  

 

Aufstieg [...] gründete in der Überzeugung, daß sich die Menschen, indem 

sie die Vorgänge im Selbst als solche und ohne transzendente 

Vorstellungen von Bosheit und Sünde begreifen lernen, von diesen 

Schrecken lösen und befreien können, um ausgiebiger und rationaler an 

einem Leben außerhalb ihrer eigenen Begierden teilzunehmen. Wie nie 

zuvor befassen sich die Leute heute mit ihrer individuellen 

Lebensgeschichte und ihren besonderen Emotionen.261 

 

An der Stelle, an welcher Sennett bei seinem Rekurs auf den Niedergang des 

Römischen Reiches das Christentum installiert, verortet er in Bezug auf die 

 
257 Ebd., S. 81. 

258 Ebd., S. 24. 

259 Ebd. 

260 Ebd. 

261 Ebd. 
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(Post‑)Moderne also die Psychologie bzw. konkreter die Psychoanalyse. 

Zumindest sieht er in der kollektiven permanenten Selbstbetrachtung ein so 

wichtiges wie einflussreiches Kennzeichen der (post‑)modernen Gesellschaft. 

Über diese Ausführungen gelangt Sennett schließlich zu einem der zentralen 

Begriffe seiner Untersuchung: dem der Intimität:  

 

Mit ,Intimität’ verbindet man Wärme, Vertrauen und die Möglichkeit zu offenem 

Ausdruck von Gefühlen. Aber gerade weil wir dahin gekommen sind, diese 

psychologische Wohltaten in all unseren Erfahrungsbereichen zu erwarten, und 

weil ein großer Teil des gesellschaftlichen Lebens, der sehr wohl von Bedeutung 

ist, diese psychologischen Gratifikationen nicht zu bieten vermag, kommt es uns 

so vor, als lasse uns die Außenwelt, die ,objektive’ Welt, im Stich; sie wirkt dann 

schal und leer.262 

 

In dieser ersten Annäherung an den Begriff der „Intimität“ eröffnet Sennett 

bereits das Spannungsfeld, welches er später im Zusammenhang mit seinen 

Überlegungen zur intimen Gesellschaft zu einem zentralen Teil seiner Studie 

werden lässt: Einer durch die moderne Psychologie, aber auch durch 

Kapitalismus und Säkularismus 263  erzeugten und gleichsam enttäuschten 

Erwartungshaltung des Individuums an sich selbst und die Gesellschaft. Hinter 

„dem offenen Wunsch nach ,Nähe’“ verberge sich dabei „der heimliche 

Wunsch nach Stabilität“ 264 , wobei eine „mit dem Wunsch nach Stabilität 

 
262 Ebd., S. 24 f. 
263 Vgl. ebd., S. 454. 

264 Ebd. 
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befrachtete Interaktion [...] die emotionale Verständigung [...] noch schwieriger“ 

mache.265 

Vor diesem Hintergrund entwickelt Sennett schließlich das Tableau einer 

Tyrannei der Intimität als Sinnbild und Struktur der (post-)modernen 

Gesellschaft 266 , wobei er mit Tyrannei keine „Institution [meint], die zu 

alleinigen Quelle von Autorität“ wird, sondern eine „Grundüberzeugung [...], 

die zum einzigen Maßstab der Realität erhoben wird.“267  

 

 

3.2.2 Der Dandyismus-Diskurs und die Tyrannei der Intimität 

 

An dieser Stelle bietet es sich an, einen expliziten Bezug zum Dandyismus-

Diskurs herzustellen, beziehungsweise konkreter zum historisch-soziologischen 

Rahmen, dem dieser entspringt. Denn „[m]it dem Niedergang der 

Ständegesellschaft und dem Bedeutungsverlust der Kirchen und des 

christlichen Glaubens“ – so folgert auch Erbe –„verliert der Adel sein Privileg 

auf freie, spielerische Persönlichkeitsentfaltung“. Denn fußte die höfische 

Gesellschaft auf klaren, schichtgebundenen Verhaltens- und 

Kleidungskodexen, konnte man „[i]n der nachhöfischen Zeit [...] einen Herzog 

 
265 Ebd. 

266 Vgl. ebd., S.584. 

267 Ebd., S. 585. 
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oft nicht mehr von seinem Diener unterscheiden“.268 Das Erscheinungsbild 

offenbarte nicht mehr sofort und jedem offensichtlich die gesellschaftliche 

Stellung; „[e]s war nur noch dem geübten Auge möglich, da sich die 

Unterschiede verfeinerten.“269 Indem Kleiderregeln bzw. -ordnungen gelockert 

wurden, haben sie auch mehr und mehr ihre Funktion als 

Repräsentationsmittel einer bestimmten gesellschaftlichen Zugehörigkeit 

verloren; richteten sich immer mehr nach persönlichem Geschmack oder 

bestimmten Moden und immer weniger nach konkreten kollektiven 

Funktionen oder gesellschaftlichen Rollen.   

Wie bereits ausgeführt, wird auch der Ursprung des Dandyismus-

Diskurs zumeist genau an dieser Schwelle eines Übergangs von höfischer zu 

bürgerlicher Gesellschaft installiert. So sieht Erbe die beschriebene 

Neuausrichtung des Dandys durch Baudelaire nicht zuletzt darin begründet, 

„dass es keine Society mehr gibt“ und der „Adressat“ des Dandyismus „nicht 

[mehr] der Adel, sondern die bürgerliche Öffentlichkeit“ ist.270 An anderer 

Stelle erklärt Erbe den Dandy(ismus) gar zum „Stellvertreter und Nachfolger“ 

des Adels:  

 

Ein neuer Typus des spielerischen Menschen, der Dandy, tritt auf den Plan, 

als der adelige, vornehme Mensch sich anschickt, von der Bühne 

abzutreten. [...] Frei von religiöser Bindung, ist er der Mensch, der sich selbst 

anbetet und den Müßiggang pflegt. Er wendet sich gegen das bürgerliche 

 
268 Erbe: Der moderne Dandy, S. 35. 

269 Ebd. 

270 Ebd., S. 47. 
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Berufsethos, geboren aus dem Geist der christlichen Askese. Er antwortet 

auf die Entzauberung und Rationalisierung der Welt mit dem Versuch 

erneuter Verzauberung in Gestalt des schöpferisch spielenden Menschen.271   

 

Als soziologischer Typus repräsentiert der Dandy also gewissermaßen den 

Versuch, sich eben der intimen Tyrannei zu entziehen, welcher der Adel zum 

Opfer gefallen ist. Eine Problemstellung, die sich auch bei Sennett wiederfindet, 

wenn er das „Publikum – genauer gesagt, die Frage, wie man mit seinem 

Auftritt in einer Umgebung von Fremden Glauben weckt“ 272  in seine 

Überlegungen mit einbezieht, und zwar durch die Aufrechterhaltung bzw. 

Wiederherstellung dessen was Sennett als Öffentliche Rollen bezeichnet.273 

Denn ein „Mittel, mit dem die städtische Gesellschaft des 18. Jahrhunderts 

sozialen Interaktionen Bedeutung verlieh, waren Glaubhaftigkeitskodes, die im 

Theater wie im Alltag Geltung besaßen“274 , wobei er zwei Prinzipien der 

Glaubhaftigkeit ausmacht: „Der Körper wurde als Kleiderpuppe begriffen und 

die Sprache als Zeichen statt als Symbol.“275 Die „ästhetische Durchformung“ 

sowie die „virtuose Beherrschung der Oberfläche“276 sind es auch, die in der 

Forschung als zentrale Elemente des Dandyismus angeführt werden.  

Im Kontext der historisch-soziologischen (Vor-)Bedingungen scheint es 

jedoch hier zunächst noch interessanter zu sein, dass Sennett diesen beiden 

 
271 Ebd. S. 29. 

272 Sennett: Verfall und Ende. S. 84. 

273 Vgl. ebd., S. 126 ff. 

274 Ebd., S. 126. 

275 Ebd. S. 127. 

276 Erbe: Der moderne Dandy, S. 36. 
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Prinzipien für die „städtische Gesellschaft des 18. Jahrhunderts“ 277  noch 

Gültigkeit zuspricht. Denn Brummell als der passive Begründer dieses Diskurses 

ist dieser These nach in einem (noch) funktionierenden System öffentlicher 

Rollen anzusiedeln, während die Anfänge des Diskurses selbst in den Zeitraum 

der Auflösung dieses Systems fallen. Dies erweitert die oben formulierte These, 

dass der Dandyismus in der scheinbar nachträglichen Rezeption seiner selbst 

überhaupt erst entsteht, um eine neue Bedeutungsebene. Denn die Kategorie 

der Intimität fungiert sowohl als Scharnier zwischen Dandy-Ideal und 

Dandyismus-Diskurs als auch als Erklärungsmuster für das Bedürfnis der (Post-

)Moderne nach dem Typus des Dandys. 

Denn folgt man Sennetts These der intimen Tyrannei, so landet man 

unwillkürlich bei der Vorstellung einer von Kapitalismus, Bürgertum und 

Demokratie bestimmten Lebenswelt; einem „Leben, das aus nichts anderem 

besteht als den Kindern, der Hypothekenlast auf dem Eigenheim, Streitereien 

mit dem Ehegatten, [...] ein[em] Leben, das sich [...] in den zwei Martinis und 

den acht Zigaretten, die man sich gestattet [...] erschöpft“.278  

Der Dandy(ismus) erscheint vor diesem Hintergrund als die Figuration 

unterdrückter antibürgerlicher, antikapitalistischer und antimoralischer 

Bedürfnisse innerhalb der bürgerlichen Sphäre. Er tritt als Repräsentant einer 

vergangenen Zeit, einer untergegangenen Welt auf, ist aber zeitgleich eine 

 
277 Sennett: Verfall und Ende, S. 126. 

278 Ebd. S. 584. 



 89 

genuin (post-)moderne Erscheinung, da er sich im Bewusstsein um seine 

Nachträglichkeit überhaupt erst konstituiert. Im Gegensatz zu anderen 

antibürgerlichen, antikapitalistischen Typen seiner Zeit ist er aber nicht 

progressiv ausgerichtet, sondern wirft sich in die Pose des Reaktionärs, in dem 

er sich in eine Welt zurücksehnt, die es so freilich aber nie gegeben hat (vgl. 

Kapitel 5.4). In einer Gesellschaft, in der „Konventionen nicht mehr [bestehen] 

und die Konventionslosigkeit triumphiert, [...] lehnt sich der Dandy“ wie Erbe 

bemerkt „dagegen auf und kehrt zur Tradition verbindlicher Regeln zurück.“279 

Diese ‘Rückkehr’, so sei Erbe an dieser Stelle hinzugefügt, bleibt jedoch bloß 

in der Pose verhaftet, denn sie verläuft nicht nur ins Leere, sie bleibt auch 

selbst leer. Denn der Dandy ist kein Reaktionär im gesellschaftlichen oder gar 

politischen Sinne. Ihm geht es nicht um Restauration. Er nimmt die Pose des 

Reaktionären lediglich an, um sich den Intimitäten der Moderne zu entziehen 

– freilich, ohne sich deshalb den Zwängen der alten Ordnung unterwerfen zu 

wollen. Er versucht – bildlich gesprochen – nicht, von der Moderne in die 

Vormoderne zurückzugelangen, sondern vielmehr dazwischen zu 

verschwinden. 

Wie in den folgenden Kapiteln ausführlicher zu zeigen sein wird, löst sich der 

Dandy aus seinen historisch-soziologischen Bedingungen (zumindest 

scheinbar) durch ein paradoxes Wechselspiel heraus: Er akzeptiert die Existenz 

 
279 Erbe: Der moderne Dandy, S. 45. 
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und die Gültigkeit der Regeln der (post‑)modernen Gesellschaft, nicht aber die 

Regeln selbst.  

In Bezug auf die Tyrannei der Intimität bedeutet dies: die 

„Grundüberzeugung [...], die zum einzigen Maßstab der Realität erhoben 

wird“280, wird nicht geteilt.  

 

 

3.2.3 Der Dandy als ‚seiner Kunst beraubter Schauspieler‘ in Abgrenzung 

zu Friedrich Nietzsches ‚Übermensch’ 

 

Friedrich Nietzsche mag in der Dandyismus-Forschung bislang eine 

untergeordnete Rolle spielen, eine Einbeziehung seines Schaffens erweist sich 

aber — wie Erbe in einem Exkurs zeigt — durchaus als sinnvoll. Denn obwohl 

sich in Nietzsches Schriften „abgesehen von Zitatstellen aus den Tagebüchern 

Baudelaires […] kein direkter Bezug auf das Dandytum nachweisen“ lasse281, 

sieht Erbe dort „gedankliche Parallelen [zum] Werk Baudelaires, Barbey 

d’Aurevillys und Oscar Wildes“282 und spricht ihm „ein Gespür für diesen 

Typus“ zu.283 So stellt er zum Beispiel in Hinblick auf die positive Bewertung 

 
280 Sennett: Verfall und Ende, S. 585. 

281 Erbe: Der moderne Dandy, S. 25. 

282 Ebd. 

283 Ebd., S. 26. 
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von Askese einen Zusammenhang zu Baudelaire her 284  und zieht im 

Zusammenhang mit Nietzsches konzeptioneller Figur des Übermenschen in 

Bezug auf dessen „selbst gewählte Einsamkeit“ und seine „Distanz zur Menge“ 

Parallelen hinsichtlich der Gegenwarts- bzw. Modernekritik des Dandyismus-

Diskurses: 

 

Er ist ein Solitär, der die Gesellschaft nur als Spiegel braucht. Doch er kann 

sie auch entbehren und im Rückzug auf sich selbst Erfüllung finden, wenn 

ihm kein angemessenes Umfeld mehr zur Verfügung steht. Er schätzt nur 

den Umgang mit seinesgleichen.285 

  

Vor diesem Hintergrund erscheint es also wenig verwunderlich, dass Erbe die 

durchaus naheliegende „Frage nach möglichen Affinitäten zwischen dem 

Dandy und [dem] von Nietzsche postulierten Typus [des Übermenschen]“ 

stellt.286 Daher ist im Kontext dieses Kapitels durchaus lohnenswert, den Dandy 

mit der Konzeption von Nietzsches Übermenschen zu konterkarieren; weniger 

eines Vergleiches oder gar einer Engführung willen, sondern vielmehr um 

davon ausgehend spezifisch dandyistische Formen der Gesellschafts- und 

Modernekritik herauszuarbeiten.  

Für Nietzsche ist die Moderne in erster Linie eine „Zeit des Niedergangs, 

des Verfalls“, wie Erbe in einem Rekurs auf dessen ‚Ästhetik des Scheins‘ 

feststellt: 

 
284 Vgl. ebd. S. 27. 

285 Ebd. S. 26. 

286 Ebd. S. 25. 
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Als Kind seiner Zeit hat er begriffen, dass er ein Décadent ist, auch wenn 

er sich als Philosoph mit aller Macht dagegen wehrt. Der Verfall erfasse die 

Künste und den Künstler. Nietzsche diagnostiziert Stillosigkeit als 

Konsequenz einer Entwicklung in der Kunst, die auf Massenwirksamkeit 

setzt. Der große Erfolg sei nicht mehr auf der Seite des Echten, sondern auf 

der des Effektvollen, Inszenierten, Künstlichen. Der Zusammenhang von 

Dekadenz, Künstlichkeit, Schauspielertum und Massenkultur ist für 

Nietzsche evident.287  

 

In diesem Zusammenhang weise Nietzsches vielfach missbrauchter Terminus 

des Übermenschen für die ideologische Konzeption beziehungsweise 

Konstruktion einer letzten menschlichen Entwicklungsstufe, welche den als 

bequemlich deklarierten Gegenwartsmenschen ablösen solle288, vor allem in 

Hinblick auf „Selbstüberwindung, Selbstformung und Selbstzucht“ 289  eine 

inhaltliche bzw. ideologische Nähe zu Früh- und Grundkonzeptionen des 

Dandys auf.  

Allerdings räumt Erbe selbst bereits ein, dass der Dandy mit dem 

Übermenschen neben der beiden Typen gemeinsamen „Abscheu vor der 

Vulgarität der Gegenwart“ 290  recht wenig gemein habe. Denn dort, wo 

Nietzsches Übermensch eine aktive, prophetische Dimension zukommt, der 

die ideologisch gefärbte Annahme zugrunde liegt, dass „[d]ie 

Selbstüberwindung des Menschen [...] eine Notwendigkeit zur Schaffung des 

 
287 Erbe: Der moderne Dandy, S. 32. 

288 Vgl. Günter Figal: Nietzsche. Eine philosophische Einführung, Stuttgart 1999, S. 209. 

289 Erbe: Der moderne Dandy, S. 25. 

290 Ebd., S. 28. 
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Übermenschen“ sei291, verharrt der Dandy in opportuner Passivität.292 Er will 

kein Überwinder einer Ordnung sein, sondern ist die Figuration eines 

Schwanengesangs, die Verkörperung eines Sterbens in Schönheit: 

 

Ist der Übermensch ein geschichtlicher Begriff zur Überwindung des 

christlich-demokratischen, liberal-optimistischen Europa, so steht der 

Begriff des Dandys in einem vergleichbaren historischen Kontext. Als 

Sozialfigur opponiert der Dandy dem Fortschrittsglauben der sich 

ankündigenden Massengesellschaft. Er ist sich freilich bewusst, dass er auf 

verlorenem Posten steht. Nietzsches aktivem Nihilismus versagt er sich. 

Mehr noch: Der Mensch gilt ihm nicht als einer der überwunden werden 

muss. Der Dandy wendet sein Bestreben nur auf sich selbst. Er hat nicht 

den Anspruch, als Gesetzgeber [...] aufzutreten und eine Wende in der 

Geschichte einzuleiten. Das prophetische Element, das den Nietzsche’schen 

Übermenschen kennzeichnet, ist ihm fremd. [...] Das Schicksal des 

europäischen Menschen berührt ihn nicht.293  

 

Einen weiteren grundlegenden Unterschied lässt Erbe jedoch gänzlich 

unerwähnt: Nietzsches Übermensch ist ein theoretisches Konstrukt; als Entwurf 

eines neuen, besseren Menschen konzipiert und funktionalisiert. Der Dandy 

hingegen ist die Theoretisierung eines zunächst soziologischen, später 

literarischen und (pop‑)kulturellen Phänomens. Der paradoxe Vergleich scheint 

dabei jedoch nicht nur der für den Dandyismus-Diskurs typischen 

Ebenenverwirrung geschuldet – er verweist implizit auch auf die Bedeutung, 

die zumindest die Dandyismus-Forschung dem Dandy immer wieder einräumt, 

 
291 Ebd., S. 26. 

292 Ebd., S. 28. 

293 Ebd. 
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wenn sie ihn als Vorboten und/oder Nachzügler an der Schwelle historisch-

soziologischer Umbrüche installiert. 

In diesem Zusammenhang verwendet Erbe einen Begriff, der nicht nur 

seinem Rekurs auf Nietzsches Vokabular geschuldet zu sein scheint, sondern 

in der Dandyismus-Forschung seit jeher ein recht diffuses Eigenleben führt: 

den des Heroismus. Eine Vielzahl der vorliegenden Arbeiten ziehen diesen 

Begriff gerne (und zumeist recht unkritisch) heran, wann immer es den Dandy 

(und vor allem dessen Ideal- oder Urtypus) zu beschreiben oder abzugrenzen 

gilt. Nicht, dass die jeweiligen Thesen oder Beobachtungen deshalb 

kategorisch unreflektiert oder unzutreffend wären, nur scheint ,heroisch’ für 

eine soziologisch-analytisch motivierte Betrachtung ein denkbar ungeeignete 

Kategorie zu sein. Nicht zuletzt Erbe selbst problematisiert diese 

Zuschreibung294 , wenn er schreibt, der „moderne Dandy“ sei „nicht Held, 

sondern Heldendarsteller“295, womit er sich jedoch weder vollständig vom 

Helden-Begriff distanziert noch diesen für seine Zwecke genauer definiert. 

Es gilt also – so lässt sich aus diesem kurzen Exkurs folgern –, ein 

Vokabular und Konzept zu finden, welches die Besonderheiten des 

dandyistischen Subjekts zu benennen und herauszuarbeiten weiß, ohne auf 

 
294 Erbe kritisiert hier zwar nicht den Heroismus-Begriff als solchen, bemerkt aber, dass „[i]n 

der Moderne [...] der Heros nicht mehr vorgesehen [sei]“, weswegen „[d]ieser Held [der 

Dandy] [...] kein Handelnder mehr [ist], sondern ein Herkules ohne Aufgaben“ (Erbe: Der 

moderne Dandy, S. 32). 

 

295 Ebd., S. 32. 
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ideologische bzw. wertende Begrifflichkeiten wie ,Heroismus’ oder 

,Übermensch’ angewiesen zu sein.  

Sennett stellt dieser Anforderung eine so dank- wie dienbare Denkfigur 

bereit: „Den seiner Kunst beraubten Schauspieler“. Denn Sennett erklärt 

Identität im Zusammenhang mit seinen Ausführungen zu seinem Schauspieler-

Begriff zum „,Schnittpunkt’ zwischen dem, was eine Person sein will, und dem, 

was die Welt ihr zu sein gestattet“296:  

 

Vor zweihundert Jahren lieferte die Vorstellung, daß der public man ein 

Schauspieler sei, eine klar umrissene Identität; und in der Rückschau wird 

diese Vorstellung für uns zu einem wichtigen Bezugspunkt, um das 

Selbstgefühl der Menschen in der Öffentlichkeit angesichts des Verfalls der 

materiellen und ideologischen Bedingungen nach dem Niedergang des 

Ancien Régime zu erfassen. 

Der public man, der ,Öffentlichkeitsmensch’, als Schauspieler – so 

beziehungsreich dieses Bild ist, es bleibt unvollständig, denn hinter ihm 

steht eine noch bedeutsamere Idee, nämlich daß Ausdruck Darstellung von 

Emotionen ist. Hieraus leitet sich die Identität des Schauspielers ab. Der 

Schauspieler in der Öffentlichkeit ist derjenige, der Emotionen darstellt.297  

 

Über Sennetts Denkfigur des Schauspielers, der in der Moderne seiner Kunst 

beraubt ist, lässt sich nun zum einen eine Umdeutung von Nietzsches 

Übermenschen herstellen, der es laut Lou Andreas-Salomé ebenfalls nur über 

die Kunst des Schauspiels zur vollen Entfaltung bringt 298 , zum anderen 

 
296 Sennett: Verfall und Ende, S. 196. 

297 Ebd. 

298 vgl. Lou Andreas-Salomé: Friedrich Nietzsche in seinen Werken, Frankfurt am Main 1983, 

S. 241. 
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konkretisiert bzw. radikalisiert sich diese Vorstellung in einer 

Auseinandersetzung mit dem Typus des Dandys: 

  

Für den Dandy ist das Lob des Scheins und der Oberfläche die Konsequenz 

tieferer Einsichten in die Triebkräfte der Modernen Welt. Das 

Verhaltensmodus ständiger Maskerade ist ein Schutzverhalten, um sein 

Inneres nicht preiszugeben, eine Regel, die ebenfalls auf den Erfahrungen 

bei Hofe gründet und auf das Leben in der bürgerlichen Gesellschaft 

übertragen wird. Auch die Größe und Bedeutung eines Menschen wird von 

der Maske und dem schauspielerischen Habitus tangiert.299 

 

Folgendes Beispiel macht deutlich, wie sehr sich Sennetts Ausführungen dazu 

eignen, allzu vage, wertende und / oder ideologisch aufgeladene Begriffe bei 

der Beschreibung des Verhältnisses von Individuum und Gesellschaft zu 

ersetzen: So definiert Nietzsche Heroismus als „die Gesinnung eines Menschen, 

der ein Ziel erstrebt, gegen welches gerechnet er gar nicht mehr in Betracht 

kommt“.300 Sennetts Ausführungen ermöglichen es, diese These vom Pathos 

zu befreien und sie für eine soziologisch orientierte Betrachtung fruchtbar zu 

machen: 

 

Jedem einzelnen ist das eigene Selbst zur Hauptbürde geworden. Sich 

selbst kennenzulernen ist zu einem Zweck geworden, ist nicht länger ein 

Mittel, die Welt kennenzulernen. Und gerade, weil wir so sehr in uns selbst 

vertieft sind, fällt es ungemein schwer, uns selbst oder anderen ein klares 

Bild davon zu machen, woraus unsere Persönlichkeit besteht. Der Grund 

hierfür ist: Je mehr die Psyche privatisiert, d h. ins Private gedrängt wird, 

 
299 Erbe: Der moderne Dandy, S. 31. 

300 Friedrich Nietzsche: Also sprach Zarathustra. Ein Buch für Alle und Keinen, in: Ders.: 

Sämtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Bänden (hg. Von Giorgio Colli und Mazzino 

Montinare), München / Berlin / New York 1988, hier: Band 4, S 254. 
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desto weniger wird sie stimuliert, und desto schwieriger ist es für uns, zu 

fühlen oder Gefühle auszudrücken.301   

 

Sennett teilt also gewissermaßen die Nietzsches Credo zugrunde liegende 

Annahme bzw. Beobachtung, dass der Mensch in der Moderne sich 

zunehmend bzw. sogar fast ausschließlich mit sich selbst beschäftigt, seinem 

persönlich-privaten Leben und Wirken eine immer größere Bedeutung 

beimisst und dabei den Blick für ein größeres Ganzes zunehmend verliert bzw. 

bereits verloren hat.  

Doch er verzichtet bei seinen Ausführungen nicht nur auf ideologisch 

motivierte Begriffe wie Übermensch und Heroismus, sondern öffnet darüber 

hinaus den Blick für Strukturen und Zusammenhänge: 

 

Das übermäßige Interesse an Personen auf Kosten der gesellschaftlichen 

Beziehungen wirkt wie ein Filter, der unser rationales 

Gesellschaftsverständnis verfärbt. Er verdeckt, daß der Klassenbegriff in der 

fortgeschrittenen Industriegesellschaft nach wie vor von Bedeutung ist. Er 

macht uns glauben, Gemeinschaft sei das Produkt gegenseitiger 

Selbstentblößung.302  

 

Was bei Nietzsche also das Versagen der Gesellschaft und des jeweils 

Einzelnen zu sein scheint, welches es durch einen neuen Menschentypus aktiv 

und endgültig zu durchbrechen gilt, wird bei Sennett zu einem 

gesamtgesellschaftlichen, historisch, wirtschaftlich und psychologisch 

 
301 Sennett: Verfall und Ende, S. 23. 

302 Ebd., S. 24. 
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begründbaren Prozess, der letztlich das Resultat einer Vorzeichenverschiebung 

ist. 

Diese beispielhaft skizzierten Vorüberlegungen zum Verhältnis von 

Dandyismus und Gesellschaft bieten im Rahmen dieser Arbeit einen 

vielversprechenden Ausgangspunkt für die Auseinandersetzung mit dem 

Subjekt des Dandyismus, die im nächsten Unterkapitel kurz angerissen und im 

Hauptteil der Untersuchung dann beispielhaft illustriert werden soll.  
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3.3 Kurze Vorbemerkung zum dandyistischen Subjekt in 

Anschluss an Judith Butlers Subjekttheorie 

 

Dandyismus wird seit seiner (subjekt-)theoretischen Aufarbeitung vor dem 

Hintergrund einer voranschreitenden Modernisierung interpretiert 303 ; als 

„Reaktion gegen eine Kulturlage“304, welche — wie Mann formuliert — aus 

Mangel an „Gestaltungsvermögen[]“ 305  aber „kein neues Ganzes“ 

hervorbringe306: 

       

Nicht unmittelbar Ausdruck einer Zeit, sondern gegen sie wachsend, ihr 

Gegengesetz repräsentierend und ihr Gesetz erst an dem seinen, das seine 

an ihm klärend, erscheint der Dandysmus selbst aus seiner Zeit 

herausgelöst und als Sonderexistenz in ihr. Mangel an freiem Aufschwung, 

Gebundenbleiben am Gegensatz verknüpfen jedoch wiederum die Zeit und 

das sich von ihr losspaltende Subjekt; hier ist nicht die Zeit ein Erstes, das 

Subjekt ein Zweites und die Folge des Ersten, sondern eine entfaltete Fülle 

von Beziehungen, die im Spiele und Gegenspiele sich auswirken.307 

 

Das dandyistische Subjekt missachtet dieser Vorstellung nach also die Regeln 

ebenjener Diskurse, von deren Fortbestand es jedoch unbedingt abhängt, da 

es sich erst und ausschließlich im Widerspruch zu ihnen herstellt. ,Missachtung’ 

ist hierbei durchaus wörtlich zu verstehen, denn dass es die Regeln nicht 

 
303 Vgl. Onfray: Leben, S. 60 / S. 72. 

304 Mann: Kulturproblem, S. 11. 

305 Ebd., S. 34. 

306 Ebd., S. 11. 

307 Ebd., S. 15. 
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achtet, also schätzt, vertritt und für richtig befindet, heißt nicht, dass es sie 

tatsächlich übertritt. So habe Brummell — den Mann hier wiederum 

emphatisch als Idealtypus des Dandys funktionalisiert — „seine Wirkung 

überwiegend passiv aufrecht“ erhalten, indem er zwar „keinen Augenblick lang 

seine letzthinnige Welt- und Menschenverachtung“ verleugnete, dabei aber 

„in überlegener Form, überlegenem Geiste unbeirrbar ruhen blieb und nie 

angreifbar aus seiner Reserve hervortrat“.308  

Das dandyistische Subjekt konstituiert sich also im Widerspruch zu den 

Bedingungen einer Umwelt, die es verachtet, ohne sie deshalb 

notgedrungenerweise (aktiv) bekämpfen oder verändern zu wollen. Dabei ist 

die dem parasitären Wesen des Dandyismus geschuldete Passivität (vgl. 

Kapitel 5.6) gewissermaßen eine Grundvoraussetzung, denn nichts scheint den 

Status des dandyistischen Subjekts so sehr zu gefährden wie der vollständige 

und endgültige Bruch mit der Gesellschaft. Es kann in der Position des 

geduldeten Außenseiters bestehen, aber eine tatsächliche Ausgrenzung würde 

ihm jede Existenzgrundlage entziehen.  

Das dandyistische Subjekt konstituiert sich ferner, indem es sich jeder 

Form der Zuschreibung zu verweigern sucht: Dem Dandy geht es „gerade nicht 

um [...] eine[n] [...] Willen[] zum Subjekt, sondern ausschließlich um einen 

ephemeren ,Willen zum Stil’ und die Form der Distinktion selbst“309:  

 
308 Ebd., S. 12. 

309 Otto: Wille zum Subjekt, S. 288. 



 101 

       

Dazu setzte er sich demonstrativ über gesellschaftliche Konventionen 

hinweg und kultivierte eine Attitüde der paradoxen Uneindeutigkeit und 

Verstellung, die sich weder auf ein Subjekt noch auf eine Rolle in der 

Gesellschaft zurückführen ließ.310 

       

Dass der Dandy sich „in seiner ästhetischen Revolte [...] jeder wie auch immer 

gearteten [...] Anrufung als Subjekt“ entziehen kann311, erscheint vor der Folie 

von Butlers Subjektverständnis allerdings fraglich. Denn Butler zufolge ist das 

Subjekt stets im gleichen Maße durch das bestimmt und gebunden, was es 

nicht ist. 312 Sie kritisiert zwar die Kant’sche und cartesianischer Vorstellung 

seiner Transzendenz und Kohärenz (vgl. Kapitel 3.2.1), verwirft einen solchen 

ontologisierenden Subjektbegriff aber nicht einfach. Sie erkennt dessen 

Wirkungsmacht durchaus an und setzt sich kritisch damit auseinander.313 Dabei 

geht es ihr – wie Paula-Irene Villa formuliert – zunächst darum, zu untersuchen, 

wie ein Subjekt entsteht, „welches von sich selbst glaubt, es sei im Kern 

autonom, beständig und mit sich selbst identisch“. 314  Für eine 

Auseinandersetzung mit dem dandyistischen Subjekt könnte man diese Frage 

wie folgt umformulieren: Wie entsteht ein Subjekt, welches von sich selbst 

 
310 Ebd. 

311 Ebd., S. 285. 

312 Vgl. Paula-Irene Villa: Judith Butler, Frankfurt am Main 2003, S. 48 f. 

313 Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, Frankfurt am Main 1991, S. 18.  

314 Ebd., S. 16. 
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glaubt, es habe gar keinen Kern 315 , aber könne seine Schale kraft seiner 

Autonomie nach Belieben formen?316 

Denn der Dandy wird „gerade als derjenige dargestellt, der sich selbst 

am besten darzustellen weiß; oder pointierter: Der Dandy wird als Subjekt 

behauptet, das sich selbst als Subjekt behauptet“317, aber — so könnte man 

Hörner noch hinzufügen — von sich selbst glaubt, sich einer tatsächlichen 

Subjektwerdung entziehen zu können.318  

Doch nicht nur der Dandy, sondern Butler zufolge auch das Subjekt im 

Allgemeinen besteht nicht einfach innerhalb eines Diskurses, sondern wird 

durch bzw. von diesem erst hervorgebracht. Der „Prozeß der Subjektwerdung“ 

(Subjektivation) schließt für Butler einen „Prozeß des Unterworfenwerdens 

durch Macht“ ein319 (wobei die Pointe im englischen Original in der begrifflichen 

Verwandtschaft von ,subjectivation‛ (Subjektivation) und ,subjection‛ 

(Unterwerfung) liegt.320) Subjektivation ist dabei „weder einfach Beherrschung, 

noch einfach Erzeugung eines Subjekts, sondern bezeichnet eine gewisse 

Beschränkung in der Erzeugung, eine Restriktion, ohne die das Subjekt gar 

 
315 Erbe: Dandys, S. 304. 

316 Vgl. Stauffer: Weibliche Dandys, S. 149. 

317 Hörner: Behauptung, S. 43. 

318 Vgl. Otto: Wille zum Subjekt, S. 283. 

319 Vgl. Isabell Lorey: Immer Ärger mit dem Subjekt. Theoretische und politische 

Konsequenzen eines juridischen Machtmodells: Judith Butler, Tübingen 1996, S. 103. 

320 Vgl.: Judith Butler: Ort der politischen Neuverhandlung. Der Feminismus braucht ‚die 

Frauen‘, aber er muss nicht wissen, ‚wer‘ sie sind, in: Frankfurter Rundschau, 27. Juli 1993, S. 

10. 
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nicht erst hervorgebracht werden kann“.321 Diese „Zurückweisung“ schafft Butler 

zufolge einen „Bereich des Verwerflichen“322, der für das Subjekt als solcher 

aber präsent bleibt. Denn nach dem ,Akt der Verwerfung’ ohne welchen „das 

Subjekt gar nicht erst entstehen“ könne 323 , werde die „Valenz der 

,Verworfenheit‛“149324 benötigt, „um den Bereich des Subjekts einzugrenzen.“325 

Butler denkt Verwerfung dabei nicht als „einzelne Handlung, sondern [als] 

de[n] wiederholte[n] Effekt einer Struktur“. Der Subjektstatus ist somit nie 

endgültig gesichert, sondern muss immer neu gebildet bzw. behauptet 

werden. Das ,Verworfene’ bleibt dem Subjekt dabei als „bedrohliches 

Gespenst“326 erhalten.   

 
321 Dies.: Kontingente Grundlagen. Der Feminismus und die Frage der Postmoderne, in: Dies. 

/ Seyla Benhabib / Drucilla Cornell / Nancy Fraser (Hg.): Der Streit um Differenz. Feminismus 

und Postmoderne in der Gegenwart, Frankfurt am Main 1993, S. 31-58, hier S. 50. 

322 Judith Butler: Körper von Gewicht, Frankfurt am Main 1997, S. 23. 

323 Ebd. 

324 Ebd. 

325 Ebd. 

326 Ebd. 
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4. Potenziale und Grenzen des Pop-Dandys als progressive Figur 

am Beispiel von Texten der Band Tocotronic 

 

4.1 Inszenierung dandyistischer Subjektwerdung und 

Politisierung des Pop-Dandys am Beispiel von „Gegen den 

Strich“ 

 

4.1.1 Kurze Vorbemerkung zum Verhältnis von Dandyismus und Pop  

 

Betrachtet man den Begriff ‚Dandy‘ mit Blick auf popkulturelle Diskurse, so ist 

auffällig, dass das Wort häufig fällt, wenn es Inszenierungen von Männlichkeit 

zu bezeichnen gilt, die sich (scheinbar) außerhalb oder zumindest an der 

Grenze hegemonialer und heteronormativer Männlichkeitsentwürfe befinden.  

Erbe sieht eine „Ursache“ der von ihm behaupteten zeitgenössischen 

„Renaissance des Dandytums“ in den „Neuorientierungen im Verhältnis der 

Geschlechter“.327 Denn „nachdem der Macho-Mann in die Defensive geraten 

ist“, seien „[n]eue Männerbilder gefragt“, und so hätten „Kulturwissenschaft 

und Gender Studies [...] den Dandy für sich entdeckt“ und hielten diesen „für 

einen Pionier im Kampf gegen das Patriarchat“.328 Erbe räumt zwar ein, dass 

 
327 Erbe: Der moderne Dandy, S. 11. 

328 Ebd. 
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der „asoziale[] Aristokratismus“329 (vgl. Kapitel 5.4) des Dandys „mehr in die 

Vergangenheit als in die Zukunft“ weise330, spricht ihm aber „in Kampf der 

Geschlechter“ ein eindeutig „emanzipatorisches Potential“ zu331: 

 

Mit der Ankunft des Dandys im akademischen Feld der Gender Studies und 

der poststrukturalistischen Diskursanalyse, mit der sich die traditionellen 

Geschlechterstereotypen, die herkömmlichen Grenzziehungen zwischen 

Hochkultur und Unterhaltungskultur und die Strategien des Performativen 

auf ideale Weise durchbuchstabieren lassen, schreitet seine Eingemeindung 

unaufhörlich voran.332  

 

Diese Interpretation des Dandys als in Bezug auf Genderkonzeptionen 

(potenziell) progressive Figur scheint untrennbar verknüpft mit der diskursiven 

Engführung von Dandyismus und Homosexualität, welche implizit und in 

Ansätzen bereits bei Brummell vorhanden ist und spätestens bei Oscar Wilde 

explizit wird, genährt durch die im zeitgenössischen Kontext gängige und bis 

heute wirksame Vorstellung einer ästhetischen und kulturellen Überlegenheit 

queerer Lebensentwürfe und Ausdrucksformen: 

 

[T]he presence of lesbians and gay men in the artistic avant-garde was 

energising, precisely because they looked at society from an unusual 

viewpoint and were apt to undermine previously long-accepted truths of 

human nature. [...] By living as they choose, they initiated a process of 

liberation by sleight of hand. Their very presence demanded a re-evaluation 

of fixed gender roles and more nuanced attitudes to all sexual behaviour. 

They could bring a completely fresh aesthetic to bear on overfamiliar social 

 
329 Ebd., S. 12. 

330 Ebd. 

331 Ebd. 

332 Ebd., S. 205 f. 
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conventions. The queerness of their artistic activities was often unnerving 

to those who sought, in both the method and content of the arts, a 

projection of the norm.333  

 

Ebendiese „presence of lesbian and gay men in the artistic avant-garde“ und 

die Rolle, die sie bei „re-evaluation of fixed gender roles“ spielte, ist dabei 

untrennbar verknüpft mit der Kriminalisierung und gesellschaftlichen Ächtung 

queerer Sexualitäts- und Lebensentwürfe: 

 

In the late nineteenth and early twentieth century, European scientists from 

a range of disciplines published research attempting to define and explain 

people who where attracted to their own sex. In the same period, a 

succession of public scandals also brought the existence of such people 

out into the open. It began to look as if there were a lot of them about.  

So scandalous was their mere existence, so far beyond the pale their sexual 

behavior – often illegal for men, for women virtually unthinkable – that they 

had to maintain varying levels of discretion or even total secrecy about 

their ‘personal’ lives. This in itself was then held against them, since it began 

to appear that they were secretly conspiring together – to do what? To 

undermine the collective moral framework; to question or ridicule 

acceptable standards of behaviour and taste; even to subvert national 

security. 

They allowed themselves, or were allowed, higher visibiltity in the leisured 

classes and in artistic occupations, where ‘bohemian’ styles and manners 

were acceptable, subject to various tacitly agreed restrictions. In some 

respects – the arts being of limited use to ideologues and bureaucrats – 

this made gay people seem harmless; but, before long, inevitably, they were 

said to be exerting too much cultural influence.334  

 

 
333 Gregory Woods: Homintern. How Gay Culture liberated the Modern World, New 

Haven / London 2016, S. ix/x. 

334 Ebd., S. ix. 
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Die Verortung queerer Lebensentwürfe in „leisured classes“ und „artistic 

occupations“ resultiert also auch und vor allem daraus, dass es in der 

bürgerlichen Lebens- und Arbeitswelt keinerlei Spielraum für eine „higher 

visibility“ von Homosexualität und Queerness gab. „‘[B]ohemian’ Styles and 

manners“ fungierten somit innerhalb eines bestimmten Milieus als 

gleichzeitige Ver- und Entschleierung queerer Identitäten: Dadurch, dass sie 

außerhalb der bürgerlichen Sphäre lagen, ermöglichten sie eine gewisse 

Sichtbarkeit und boten – zumindest etwas – Schutz vor gesellschaftlichen 

Restriktionen und Sanktionen.  

Der Konnex zwischen dem Dandyismus-Diskurs – der ebenfalls in weiten 

Teilen eine Antithese zur bürgerlichen Lebens- und Arbeitswelt darstellt – und 

„gay men in the artistic avant-garde“ kulminiert wie bereits erwähnt namentlich 

erstmals in der Figur Oscar Wildes. Zumindest ist Wilde der erste prominente 

Dandyismus-Rezipient, der den Dandy demonstrativ in die Nähe des 

Homosexualitätsdiskurses rückt und ihn im Zuge eben jener bereits 

angesprochenen gleichzeitigen Ent- und Verschleierung homosexueller 

Identität umfunktionalisiert. Damit legt Wilde nicht nur den Grundstein für den 

queer turn des Dandyismus-Diskurses, und damit für die queere bzw. 

genderprogressive Lesart des Dandys in Popkultur und Postmoderne – er 

bleibt auch innerhalb des popkulturellen Kontextes als Referenz präsent, wenn 

es darum geht, antihegemoniale Identitätskonzepte zu entwerfen und zu 

legitimieren. So inszeniert die Erzählinstanz im The Smiths Song „Cemetry 
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Gates“335 Wilde als Gegenentwurf zum heteronormativen Literaturkanon, um 

sich selbst darin einzuschreiben und sich in dessen Tradition zu verorten 

(„Keats and Yeats are on your side / While Wilde is on mine / […] / Keats and 

Yeats are on your side / But you lose / 'Cause weird lover Wilde is on mine“336), 

während Morrissey, der Sänger und Texter der Band, seitens der Forschung 

selbst in Hinblick auf Dandyismus-Rezeptionen und dandyistische (Selbst-

)Inszenierung hin untersucht worden ist.337  

 

 

4.1.2 Inszenierung von Abspaltung und die Konstitution des 

dandyistischen Subjekts 

 

In dem nun näher zu untersuchenden Songtext zu „Gegen den Strich“338 von 

Tocotronic wird Oscar Wilde im Zuge eines antihegemonialen 

Initiationsmoments zitiert339: 

 

 
335 The Smiths (Text: Steven Morrissey): Cemetry Gates, in: Dies.: The Queen is Dead, London 

1986. 

336 Ebd. 

337 Vgl. Stan Hawkins: The British Pop Dandy. Masculinity, Popular Music and Culture, 

London / New York 2014, S. 70 ff. 

338 Tocotronic (Text: Dirk von Lowtzow u.a.): Gegen den Strich, in: Dies.: Pure Vernunft darf 

niemals siegen, Hamburg 2005. 

339 Im Zusammenhang mit dem Dandyismus-Diskurs ist außerdem spannend, dass bereits 

der Titel „Gegen den Strich“ die deutsche Übersetzung von Huysmans‘ Roman A rebours 

zitiert, welcher in Wildes Bildnis des Dorian Gray als „gelbes Buch“ referiert wird und dessen 

Protagonist Floressas Des Esseinte als literarische Dandy-Figur gilt. 
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Ich denke an das, was Du empfiehlst: 

"Talent borrows, genius steals" 

An das, was Du mir anvertraust: 

"Wähle dir deine Fallen aus"340 

 

Die Referenz an Wildes Bonmot wird im Text in doppelter Hinsicht zum Zitat, 

denn die Sprechinstanz zitiert Wilde nicht selbst, sondern legt den Ausspruch 

einem namenlos bleibenden Du als „Empfehlung“ in den Mund. Dieses Du 

wird gerade in den ersten Zeilen als eine Art Mentor fingiert. Denn auch der 

zweite, ihm zugeschriebene Ausspruch „Wähl dir deine Fallen aus“ liest sich 

wie eine „Empfehlung“ oder ein Ratschlag. Dass die Sprechinstanz in diesem 

Kontext von „anvertrauen“ spricht, evoziert darüber hinaus, dass es sich dabei 

um ein geheimes ,(Herrschafts-)Wissen’ handelt. Das namenlose Du – so 

impliziert der Text – weiht die Sprechinstanz also gewissermaßen in eine neue 

Welt ein. Mit Erfolg, wie es scheint. Denn die Sprechinstanz gibt im Folgenden 

an, die Botschaft nun endlich verstanden zu haben: „Ich glaub ich kanns erst 

jetzt verstehen / Wir müssen durch den Spiegel gehen.“ Der Gang durch den 

Spiegel, der hier als Tor zu dieser neuen Welt inszeniert wird, liest sich als 

Anspielung auf Lewis Carolls‘ Through the Looking Glass341. 

Im Kontext dieser Arbeit drängt sich zudem die Beobachtung auf, dass 

alle bisher erwähnten Referenzen – Wilde, Huysmans und Caroll – sich auch 

 
340 Tocotronic: Gegen den Strich. 

341 Lewis Carolls: Alice’s Adventures in Wonderland And Through The Looking Glass, London 

2003. 
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explizit in den Songs eines anderen Popmusikers wiederfinden, der von 

Medien und Forschung ebenfalls immer wieder mit dem Dandyismus-Diskurs 

in Verbindung gebracht wird: Peter Doherty. 342  Interessant ist diese 

Feststellung vor allem deshalb, weil die Dandyismus-Zitate Dohertys und von 

Lowtzows sich damit in einem nahezu identischen Referenzrahmen bewegen, 

der wiederum auffällig historisch und kanonisch ist und beide die 

dandyistische (Selbst-)Inszenierung im Sinne einer straight-queeren 

Strategie343 nutzen.344 (vgl. Kapitel 4.3) 

In jedem Fall wird der „Gang durch den Spiegel“ bei Tocotronic über 

einerseits voraussetzungsvolle, gleichsam aber klassisch gewordene 

Referenzen ermöglicht bzw. überhaupt erst hergestellt. Im Text selbst setzt 

dieses Wissen – wie bereits erwähnt – sogar eine Mentorenfigur voraus.  

Im Folgenden – gewissermaßen nach dem Gang durch den Spiegel – 

wird das Du im Refrain als Liebhaber der Sprechinstanz inszeniert: 

 

Du streichst mir über 

Mein Gesicht 

Gegen die Welt 

Gegen den Strich 

Meine Liebe 

Dein Verzicht 

 
342 vgl. Hawkins: The British Pop Dandy, S. 109 ff. 

343 Vgl. Robert Heasley: Crossing Borders of Gendered Sexuality: Queer Masculinities of 

Straight Men, in: Chrys Ingraham (Hg.): Thinking Straight: The Power, the Promise, and the 

Paradox of Heterosexuality, London 2005, S. 109 – 121. 

344 Vgl. Hawkins: The British Pop Dandy, S. 109 ff. 



 111 

Gegen die Welt 

Gegen den Strich345 

 

Das erotisch aufgeladene Verhältnis von ‚Schüler‘- und ‚Mentoren‘-Figur 

erinnert dabei an die Initiationsszene in Oscar Wildes Das Bildnis des Dorian 

Gray. Denn auch die Fertigstellung des Porträts ist im Text als eine Art 

,doppelter Schöpfungsakt’ inszeniert, durch welchen Dorian als dandyistisches 

Subjekt erst Handlungsmacht erlangt: 

            

„Das Ziel des Lebens ist Selbstentfaltung. Seine eigene Natur vollkommen 

zu verwirklichen — dafür ist jeder von uns da. [...] Der Mut ist unserm 

Geschlecht verloren gegangen. Vielleicht besaßen wir ihn nie wirklich. Die 

Furcht vor der Gesellschaft, die die Grundlage der Moral ist, die Furcht vor 

Gott, die das Geheimnis der Religion ist — das sind die zwei Dinge, die uns 

beherrschen. Und doch —“! 

       

„Bitte, drehe den Kopf ein wenig mehr nach rechts, Dorian, sei so lieb“, 

sagte der Maler, der tief in seine Arbeit versenkt war und nur gewahrte, 

dass ein Zug in das Gesicht des Jünglings gekommen war, den er vorher 

noch nie darin gesehen hatte.346      

 

Während Basil Hallward das Abbild Dorians vollendet, ,erschafft’ Lord Henry 

Wotton mit seinen verführerischen Theorien Dorian als Dandy. 347  Dorian 

 
345 Toctronic: Gegen den Strich. 

346 Wilde: Bildnis, S. 24 f. 

347 In Hinblick auf Manns Theorie des widersprüchlichen Verhältnisses des Dandyismus zu 

,seiner’ Zeit ist auffällig, dass Lord Henry seine Theorien vor der Negativfolie der Gegenwart 

entfaltet: „Die Menschen von heutzutage haben Angst vor sich selbst. Sie haben die höchste 

aller Pflichten vergessen, die Pflicht, die man sich selbst gegenüber hat. [...]“ Stattdessen 

entfaltet er das Idealbild eines Menschen, der „sein Leben völlig und ganz ausleben wollte, 

jeder Empfindung Form, jedem Gedanken Ausdruck, jedem Traum Wirklichkeit geben wollte“ 

und rückt dieses in explizite Nähe zum „hellenischen Ideal“ (Wilde: Bildnis, S. 26). 
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erlangt dabei als Subjekt Handlungsmacht, ist aber gleichsam das Objekt Lord 

Henrys. Denn obwohl Dorian spürte, „dass völlig neue Einflüsse in ihm am 

Werke seien“, schienen diese „ihm in Wahrheit von ihm selbst zu kommen“.348 

(Vor diesem Hintergrund wäre es überlegenswert, ob die stärkere 

Subjektposition nicht letztlich sogar von Lord Henry eingenommen wird, denn 

indem Dorian dessen Theorien in der Tat umsetzt, ermöglicht er ihm das 

Verharren in der Reserve, welches Mann für das dandyistische Subjekt als 

konstitutiv erachtet.349) 

Eine solche „doppelte Funktion als Subjekt und Objekt zeigt sich“ — 

wie Hörner für das Subjekt des Dandyismus allgemein formuliert — „bei der 

Behauptung des Dandys, wenn das ,Objekt’ Dandy als ein sich selbst 

behauptendes Subjekt beschrieben wird.“ 350  ‚Schüler‘ und ‚Mentor‘ sind in 

diesem Sinne nicht getrennt voneinander zu betrachten, sondern vielmehr zwei 

Seiten ein- und desselben Prozesses. In jedem Fall scheint die (theoretische) 

Gleichzeitigkeit von Subjekt- und Objektstatus entscheidend für die Denkfigur 

des Dandys als Individuum, das sich selbst entwirft351 zu sein.  

Folgt man an dieser Stelle Kusenbergs These, dass sich „selbst auf dem 

Dorfe [...] der Typ des jugendlichen Dandys“ finden lasse352, bietet Friedrich 

Mergel in Annette von Droste-Hülshoffs Die Judenbuche ein weiteres Beispiel 

 
348 Wilde: Bildnis, S. 26. 
349 Vgl. Mann: Kulturproblem, S. 11.  
350 Hörner: Behauptung, S. 43. 

351 Vgl. Stauffer: Weibliche Dandys, S. 149. 

352 Kusenberg: Fragment, S. 724. 
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für diesen Prozess. Denn die Novelle weißt in Hinblick auf die Inszenierung 

Friedrich Mergels als dandyistische Figur erstaunliche Parallelen zu Das Bildnis 

des Dorian Gray auf: So wie Dorian seine Stellung in der Gesellschaft nur über 

das Porträt im Verborgenen einnehmen und aufrechtzuerhalten vermag, kann 

auch Friedrich seine Rolle als ,Dorfelegant’ nur ausfüllen, weil ihm ein 

„verkümmertes Spiegelbild“ 353 zur Seite gestellt wird. Astrid Lange-Kirchheim 

interpretiert Johannes Niemand damit gewissermaßen als Auslagerung, durch 

welche Friedrich sich selbst erst als selbstbewussten ,Dorfelegant’ herstellen 

kann. Wie im Falle Dorian Gray lässt sich diese Abspaltung also auch hier als 

eine Art Schöpfungsakt lesen, zumindest wird Friedrich Lange-Kirchheim 

zufolge „nicht schrittweise zum Erwachsenen, sondern [...] schlagartig groß, 

parentifiziert, indem ihm ein ,schmutziges‛ Kind beigegeben wird, dass seine 

eigene vorherige niedrige Stellung“ einnimmt.354 Johannes wird von Friedrich 

,verworfen’, muss dabei aber bestehen bleiben, damit dieser seinen Status als 

Dorfelegant aufrechterhalten kann. Die beiden werden stellenweise sogar 

regelrecht miteinander gleichgeschaltet, etwa als Magret die beiden 

verwechselt oder als nur einer der beiden zurückkehrt. Dass die Aufspaltung 

nach dem ,Sündenfall’ des Mordes in sich zusammenbricht, erscheint als eine 

weitere Gemeinsamkeit zu Dorian Gray und „Gegen den Strich“ von Tocotronic. 

 
353 Astrid Lange-Kirchheim: Annette von Droste-Hülshoff wiedergelesen mit Franz Kafka – 

,Die Judenbuche‘ und ,In der Strafkolonie‘, in: Claudie Liebrand / Irmtraud Hnilica / Thomas 

Wortmann (Hg.): Redigierte Tradition. Literaturhistorische Positionierung Annette von 

Droste-Hülshoffs, Paderborn 2010, S. 339 - 374, hier S. 353. 

354 Ebd.: S. 352. 
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Damit lösen alle drei Texte die Darstellung der (dandyistischen) 

Subjektbildung durch eine (bzw. mehrere) Verdopplung(en) bzw. 

Abspaltung(en). Wenn Dorian Gray und Friedrich Mergel sich innerhalb ihres 

jeweiligen Kontextes als Dandys etablieren und inszenieren können, dann nur, 

weil ihr jeweiliges Abbild im Verborgenen den Preis dafür trägt, wobei dieses 

,Versteckspiel’ für den Fortbestand der dandyistischen Existenz als konstitutiv 

erscheint. Ebenso gelingt der Sprechinstanz in „Gegen den Strich“ mit dem 

Gang durch den Spiegel der Ausbruch aus den gesellschaftlichen Zwängen, 

der hier ebenfalls in einem ,Fluchtstatus’ mündet. Indem also die Werte und 

Konventionen des jeweiligen sozialen Kontextes erkannt und abgelehnt 

werden, gewinnt das dandyistische Subjekt die Handlungsmacht, sich 

innerhalb des gesellschaftlichen Rahmens zu bewegen, ohne dessen 

Moralvorstellungen zu unterliegen. Gleichzeitig bleibt das Verworfene im 

Verborgenen, aber als Bedrohung präsent.  

 

 

4.1.3 Der (Pop‑)Dandy als politisch progressive Figur? 

 

Referieren die erste Strophe und der Refrain von „Gegen den Strich“ mit ihren 

auffallend kanonischen Zitaten und Anspielungen noch auf eine dandyistische 

Subjektwerdung bzw. -konzeption, bemüht sich der Text in der zweiten 

Strophe plötzlich um eine dezidiert politische bzw. revolutionäre Rhetorik: 
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Völker! Auf zum Gefecht! 

Die Illusion wird Menschenrecht 

Ich bin nicht allein in meiner Sucht 

Vor den Spießern auf der Flucht355 

 

Vor dem Hintergrund der oben erwähnten postmodernen und popkulturellen 

(Neu-)Ausrichtung des Dandys als politisch progressive Figur ist diese 

thematische Verschiebung bzw. Erweiterung gerade im Zusammenspiel mit der 

eher klassischen Dandy-Inszenierung im ersten Teil des Textes besonders 

spannend. Schließlich zeichnet der Text damit auf Song-Ebene ebenjene 

Entwicklung nach, die der Dandyismus selbst auf Diskursebene durchlaufen 

hat und liest sich mit seinen expliziten Referenzen auf Klassiker des 

Dandyismus-Diskurses (Wilde und Huysmans) auch als Rekurs auf den Diskurs 

selbst, wobei er Wildes Dandyismus als zentrale Schnittstelle zwischen 

modernen bzw. vormodernen und postmodernen Dandy-Konzeptionen 

inszeniert, was wiederum der gängigen Forschungsposition entspricht. So 

markiert Oscar Wilde Erbe zufolge einen Wendepunkt in der 

Funktionalisierung und Kommerzialisierung dandyistischer (Selbst)-

Inszenierung, welche letztlich den Weg zu pop- und massenkulturellen 

Realisationsformen des Dandyismus ebnete. Denn Wilde als „Typus des 

Dandys, der sich intelligent vermarktet“, kam „nicht umhin, sich als Ware auf 

dem Markt feilzubieten“. 356  So habe er sich in einem „waghalsige[n] 

 
355 Tocotronic: Gegen den Strich. 
356 Erbe: Der moderne Dandy, S. 198. 
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Balanceakt“ in die Niederungen der künstlerischen Erwerbsarbeit begeben, und 

dennoch „am Anspruch des Baudelaire’schen Dandys“ festgehalten. Sein 

dandyistisches Auftreten sei dabei Teil seiner Selbstdarstellung und -

vermarktung als Künstler. Indem er den Dandyismus mit einem „Sinn für 

Marketing und Selbstreklame“ verknüpfte, habe er „eine Entwicklung 

vorweggenommen, die heute selbstverständlich“ sei.357 Insofern könne „[d]er 

junge pittoresk ausstaffierte Wilde [...] als Inbegriff sich selbst vermarktender, 

von den Medien angezogener Camp-Extravaganz verstanden werden“ 358 , 

wobei sich Wildes Form der Selbstvermarktung jedoch von jener „heutiger 

Pop-Dandys“ unterschieden habe, „die die Leidenschaft und den Wagemut, 

den Stolz und die Einsamkeit des Dandys nicht mehr kennen [würden], sondern 

sich nur noch den Markterfolg und die Aufmerksamkeit der Medien auf die 

Fahnen geschrieben“ hätten.359   

Erbe scheint hierbei zu übersehen, dass Wilde den Dandyismus-Begriff 

über das Thema „Selbstvermarktung“ hinaus noch um weit mehr 

 
357 Paradoxerweise entsteht diese antihegemoniale Interpretation auffälliger und glamouröser 

(Herren-)Bekleidung erst vor dem Hintergrund eines bürgerlichen Männlichkeitsideals, ist also 

dezidiert einer modernen und postmodernen Sichtweise geschuldet. So würde die „äußere 

Erscheinung der Elite und des wohlhabenden Bürgertums“ – wie Sennett bemerkt „den 

heutigen Betrachter in Erstaunen setzen“, schließlich seien „Nase, Stirn und Kinnpartien […] 

mit roter Schminke eingerieben“ gewesen, es habe „kunstvolle Perücken von erheblichen 

Ausmaßen“ gegeben, „Frauen wie Männer schminkten ihre Haut entweder kräftig rot oder 

matt weiß“ und man habe „Masken [getragen], aber nur um des Vergnügen willens, sie immer 

wieder abnehmen zu können“, kurzum: „Der Körper schien zum Spielzeug geworden.“ 

(Sennett: Verfall und Ende, S. 128 f.) 

358 Erbe: Der moderne Dandy, S. 198. 

359 Ebd. 
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Bedeutungsebenen erweitert und ihn damit für vielseitige popkulturelle 

Rezeptionen fruchtbar gemacht hat, die wiederum in „Gegen den Strich“ 

rezipiert werden. Denn der Dandy wird hier zunächst als Gegenmodell zur 

bürgerlichen Moral entworfen (wie bei Barbey d’Aurevilly und Baudelaire), 

anschließend (homo-)erotisch aufgeladen (wie bei Wilde) und schließlich als 

progressive bzw. revolutionäre Figur neu situiert und zugleich demokratisiert 

(„Die Illusion wird Menschenrecht“), worin sich wiederum eine Anspielung auf 

Wildes Essay Der Sozialismus und die Seele den Menschen360 sehen lässt. 

Dieser kann im Kontext dieser Arbeit als eine Art Gründungstext eines ,politisch 

progressiv intendierten Dandyismus‘ bzw. als Installation einer diskursiven 

Schnittstelle zwischen Dandyismus und politischer Progressivität bezeichnet 

werden, da er den Spagat zwischen einer progressiven gesellschaftlichen 

Positionierung und der Aufrechterhaltung einer dandyistischen Pose wagt, in 

dem die darin vertretenen Forderungen nicht aus einer revolutionären oder 

moralischen, sondern aus einer privilegierten, ästhetizistischen Perspektive 

vertreten werden. 

Denn in dem 1891 erschienenen Text argumentiert Wilde die 

Notwendigkeit einer „Einführung des Sozialismus“ aus einer individualistischen 

und dandyistischen Haltung heraus, wenn er gleich zu Beginn konstatiert, dass 

dessen „größte[r] Nutzen […] ohne Zweifel darin [liege], daß der Sozialismus 

uns von der schmutzigen Notwendigkeit für andere zu leben befreite“361 und 

 
360 Wilde: Der Sozialismus und die Seele des Menschen. Ein Essay, Zürich 1982. 

361 Ebd., S 7. 
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„lediglich darum von Wert [sei], weil er zum Individualismus“ führe.362 Zwar 

seien „infolge des Vorhandenseins von Privateigentum“ bereits „sehr viele 

Menschen imstande, einen gewissen, recht beschränkten Grad des 

Individualismus zu erreichen“, entweder, weil sie nicht „unter dem Zwange 

[stünden], für ihren Unterhalt zu arbeiten“ oder weil sie imstande seien, „ein 

Tätigkeitsfeld zu wählen, das ihnen wahrhaft entspricht und Freude macht“363, 

was diese Menschen in Wildes Worten zu „wirklichen Menschen“364 macht: 

„Menschen, die sich selbst verwirklicht haben und in denen die ganze 

Menschheit eine teilweise Verwirklichung findet.“365 So müsse jedem „völlig 

die Freiheit gelassen sein, sich selbst seine Arbeit auszusuchen“, wobei Wilde 

unter Arbeit in diesem Zusammenhang explizit keine gewinnorientierte 

Tätigkeit, sondern „lediglich irgendeine Betätigung“ verstanden wissen will.366 

Schließlich sei „[d]ie Betriebsamkeit, die zum Geld verdienen erforderlich ist, 

[…] gleichfalls sehr demoralisierend“367, da es „der Mensch, ehrgeizig wie er 

von Natur wegen ist, zu seinem Ziel [macht], solches Eigentum […] bis zur 

Ermüdung und zum Überdruß anzuhäufen“368, während er „tatsächlich die 

wahre Lust und die wahre Freude am Leben entbehrt“ und sich schließlich „zu 

 
362 Ebd., S. 10. 

363 Ebd. S. 10. 

364 Ebd., S. 11. 

365 Ebd., S. 11. 

366 Ebd., S. 16. 

367 Ebd., S. 18. 

368 Ebd., S. 19. 
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Tode“ arbeite, anstatt „frei zur Entfaltung“ kommen zu lassen, „was Schönes 

und Besonderes und Köstliches in ihm ist“.369  

Hier wird bereits die deutliche Abwertung bzw. radikale Ablehnung des 

Konzepts Erwerbsarbeit deutlich, die für den Dandyismus-Diskurs immer 

wieder konstitutiv erscheint, denn weiter heißt es:  

 

Andererseits gibt es viele Menschen, die nicht im Besitz von Privateigentum 

und immer in Gefahr sind, in Not und Hunger zu sinken; so sind sie 

gezwungen, die Arbeit von Lasttieren zu tun, Arbeit zu tun, die ihnen ganz 

und gar nicht entspricht, zu der sie aber durch die unerbitterliche, 

unvernünftige, entwürdigende Tyrannei der Not gezwungen werden. […] 

Aus ihrer Gesamtheit zieht die Menschheit viel materiellen Wohlstand. Aber 

nur dieses materielle Ergebnis ist der Gewinn, und der Arme an sich ist 

völlig wertlos. Er ist nur das winzige Atom einer Kraft, die soweit er in 

Betracht kommt, ihn vernichtet, der es sogar lieber ist, wenn er vernichtet 

ist, da er in diesem Fall williger ist.370 

 

Aus dieser Bestandsaufnahme erfolgt jedoch nicht etwa die Forderung nach 

einer Milderung der Armut, einer Verbesserung der Lebensumstände oder 

einer Solidarisierung mit den wirtschaftlich und sozial schwächer gestellten, im 

Gegenteil: Wilde wird nicht müde zu betonen, dass er sich eben nicht als 

Fürsprecher der Benachteiligten sieht, sondern Armut vor allem aus 

ästhetizistischen Gründen abschaffen möchte, um nicht mehr von 

„scheußlicher Armut, scheußlicher Hässlichkeit, scheußlichem Hungerleben“371 

 
369 Ebd. 

370 Ebd., S 11. 

371 Ebd., S. 7. 
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umgeben zu sein. Zudem trage der „bewundernswerte[], obschon 

falschgerichtete[] Eifer“, das „Problem der Armut“372 durch einen „heillosen, 

übertriebenen Altruismus“ 373  lösen zu wollen, mit welchem zudem „[d]ie 

meisten Menschen […] ihr Leben“ verderben würden, ohnehin lediglich zur 

Verschlimmerung der Situation bei. In diesem „Altruismus“ sieht Wilde also 

gewissermaßen die Wurzel für den Fortbestand von Leid und Ungleichheit, 

denn „Mitgefühl und Liebe zu Leidenden“ sei „bequemer als Liebe zum 

Denken“. 374  Was stattdessen jedoch wirklich nottue, sei „der 

Individualismus“375, allerdings sei dieser, wenn er „unter Bedingungen des 

Privateigentums entsteht, […] nicht immer, nicht einmal in der Regel von edler 

und erfreulicher Art“.376 So geht es bei der in diesem Zusammenhang vom 

ihm geforderten Abschaffung von Eigentum eben weniger um einen 

solidarischen Akt, sondern vielmehr um eine Entlastung derer, die Eigentum 

besitzen, denn „[w]enn das Eigentum nur Annehmlichkeiten brächte, könnten 

wir es aushalten“.377 Allerdings sei „das Eigentum […] wirklich in der Tat eine 

Last“, denn es bringe „so viele Pflichten“ mit sich, „daß es eine Last ist, viel 

davon zu besitzen“, weshalb man es gerade „im Interesse der Reichen“ 

abschaffen müsse.378  

 
372 Ebd., S. 8 

373 Ebd., S. 7. 

374 Ebd., S. 7 f. 

375 Ebd., S. 10. 

376 Ebd. S. 11. 

377 Ebd., S. 12. 

378 Ebd. S. 12. 
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Zugleich konstatiert Wilde, dass „viele sozialistische Anschauungen […] 

mit unsauberen Vorstellungen von autoritärer Gewalt, wenn nicht 

tatsächlichem Zwang behaftet“ zu sein scheinen379, weshalb er sich vehement 

gegen jeden „autoritären Sozialismus“ richtet.380 Denn:  

 

Wenn der Sozialismus autoritär ist, wenn es in ihm Regierungen gibt, die 

mit ökonomischer Gewalt bewaffnet sind, wie jetzt mit politischer: wenn wir 

mit einem Wort den Zustand der industriellen Tyrannis haben werden, dann 

wird die letzte Stufe des Menschen schlimmer sein als die erste. […] Unter 

dem jetzigen System kann wenigstens eine recht große Zahl Menschen ein 

Leben führen, das eine gewisse Summe Freiheit und Glück aufweist, aber 

unter einem Industriekasernensystem oder einem System wirtschaftlicher 

Tyrannei wäre niemand imstande, überhaupt irgend solche Freiheit zu 

haben.381 

 

Statt diesem „System wirtschaftlicher Tyrannei“ plädiert Wilde für ein libertäres 

Gesellschaftsmodell, in welchem „[k]eine Form des Zwangs“ ausgeübt werden 

dürfe 382  und alle Vereinigung „ganz freiwillig sein“ müsse, denn: „Nur in 

freiwilligen Vereinigungen ist der Mensch schön.“ 383  In dem Wilde die 

Schönheit des Menschen zum gesellschaftlichen Hauptziel erklärt, lädt er 

gewissermaßen ein humanistisch geprägtes Wertesystem mit ästhetizistischen 

Positionen auf. An die Stelle von Moral und Nächstenliebe setzt er Schönheit 

 
379 Ebd., S. 16 f. 

380 Ebd. S. 16. 

381 Ebd. S. 10 ff. 

382 Ebd., S. 16. 

383 Ebd., S. 17. 
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und Vollkommenheit, wobei Wildes Argumentationsstruktur zu jedem 

Zeitpunkt die Denkfigur zugrunde liegt, dass in einem individualistischen 

Sozialismus nicht die Privilegierten etwas ab- oder aufgeben müssen, damit 

die wirtschaftlich Schwächeren profitieren, sondern viel mehr, dass die 

Privilegierten selbst am meisten profitieren, da ihnen die Pflichten des 

Eigentums und die Last des Altruismus abgenommen wird, die Wilde für die 

persönliche Entwicklung als einschränkend empfindet. Die Antwort auf die 

Frage, „wie der Individualismus, der jetzt zu seiner Entfaltung mehr oder 

weniger die Existenz des Privateigentums braucht, aus der Abschaffung dieses 

Privateigentums Nutzen ziehen soll“, sei dabei „sehr einfach“384: 

 

Der Nutzen wird so beschaffen sein. Unter den neuen Umständen wird der 

Individualismus viel freier, viel schöner und viel intensiver sein als 

heutigentags. Ich spreche nicht von der Phantasiewirklichkeit der 

Individualität […], sondern von der großen tatsächlich wirklichen 

Individualität, die in der Menschheit im allgemeinen latent und bereit ist. 

Denn die Anerkennung des Privateigentums hat in der Tat den 

Individualismus geschädigt und verdunkelt, indem es den Menschen 

verwechselte mit dem, was er besitzt. Es hat den Individualismus völlig in 

die Irre geführt. Es hat ihm Gewinn, nicht Wachstum zum Ziel gemacht. So 

daß der Mensch dachte, die Hauptsache sei, zu haben, und nicht wußte, 

daß es die Hauptsache ist, zu sein. […] Das Privateigentum hat den wahren 

Individualismus vernichtet und einen falschen hingestellt. […] Nach der 

Abschaffung des Privateigentums werden wir also den wahren, schönen, 

gesunden Individualismus haben. Niemand wird sein Leben damit 

vergeuden, daß er Sachen und Sachwerte anhäuft. Man wird leben. Leben 

– es gibt nichts Selteneres auf der Welt. Die meisten Leute existieren, weiter 

nichts.385 

 
384 Ebd. 

385 Ebd., S. 17 ff. 
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Wildes Denkfigur, die Notwendigkeit bzw. Sinnhaftigkeit des Sozialismus aus 

einer privilegierten Position bzw. Perspektive heraus zu bergründen, kann 

insofern als dandyistisch zu bezeichnet werden, als dass sie sowohl um die 

Aufrechterhaltung und Ausweitung der eigenen Privilegien bemüht ist, als 

auch darum, bloß nicht den Verdacht zu erwecken, in irgendeiner Weise 

moralisch motiviert zu sein, womit er gewissermaßen die Vorarbeit für einen 

sich politisch progressiv gebenden Pop-Dandyismus leistet, wie er auch in 

„Gegen den Strich“ auftaucht.  

 

4.1.4 Zwischenfazit: Grenzen und Potenziale einer Einbindung von 

Popmusik in den Dandyismus-Diskurs 

 

Insgesamt ist auffällig, dass Erbe – und mit ihm ein Großteil der Forschung – 

der Popmusik und deren Interpret*innen in der Auseinandersetzung mit 

postmodernen und zeitgenössischen Dandyismus-Figurationen nur eine sehr 

untergeordnete Rolle zuspricht, wie seine Gegenüberstellung mit anderen 

popkulturellen Kunst- und Unterhaltsformen deutlich macht: 

    

Die Pop-Art spielt hier [im Kontext zeitgenössischer Dandysmus-

Adaptionen, Anm. d. Verf.] eine Sonderrolle. Sie darf nicht mit der 

Populärkultur als ganzer verwechselt werden und verfolgt andere Strategien 

als zum Beispiel die Popmusik. [...] Die Popmusik orientiert sich [...] nach 

wie vor am Massenkonsum. Statt den Unterschied zwischen Hoch- und 
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Unterhaltungskultur aufzuheben, hat die Pop-Art ihn ironisch ausgebeutet 

und in den Institutionen (204) der Hochkultur ihren Marktanteil erobert. 

Man könnte in der Art und Weise, das Ernste frivol und das Frivole mit 

Ernst zu handhaben, eine dandystische Strategie am Werk sehen. [...] 

Ähnlich wie die Pop-Art verfährt die Popliteratur. Die Besonderheit der 

Popliteraten beruht darauf, dass sie glauben, der Popkultur etwas Elitäres 

abgewinnen zu können, die sowohl Pop sind als auch von einem exquisiten 

Geschmack künden. Die Popliteraten betrachten das Wissen des Pop als 

eines das dem bildungsbürgerlichen Kanon ebenbürtig ist. So wie die 

Repräsentanten der Hochkultur sich durch den Habitus der Kultiviertheit 

von der Masse abheben, unterscheiden sich die Popliteraten und -

journalisten durch ,sophistication’ von der Masse der Popkonsumenten.386   

 

Erbe sieht das Verhältnis von Pop und Dandyismus also vor allem dadurch 

geprägt, dass das dandyistische Subjekt sich die Prinzipien des Pop bzw. der 

Popkultur zu eigen macht, um sie aus einer überlegenen Position heraus zu 

seinen Gunsten auszuspielen. Ein ,Pop-Dandy’ ist in diesem Sinne also kein 

Popkünstler, der sich mittels dandyistisch konnotierter Kleidung oder Haltung 

inszeniert, sondern ein dandyistisches Subjekt, das um seines persönlichen 

Erfolges oder Nutzens willen den Popkünstler mimt, freilich ohne tatsächlich 

in die ,Niederungen’ der Massenkultur oder ‑unterhaltung hinabzusteigen. Es 

bringt Pop lediglich als ironisches Zitat in die Bastionen des 

Bildungsbürgertums, in Museen und Galerien, Literatur und Feuilleton; Orte 

also, denen herkömmlichen „Popkonsumenten“ fernbleiben. 

Der Pop-Dandy macht Erbes Vorstellung zufolge also nicht den 

Dandyismus zum Pop, sondern Pop zur Hochkultur. Popmusik, die Erbe im 

Gegensatz zu Pop-Art und Popliteratur tatsächlich als Form der Massenkultur 

 
386 Erbe: Der moderne Dandy, S. 203 f. 
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und ‑unterhaltung erscheint, bietet einem so verstandenen Pop-Dandyismus 

folglich keinen Nährboden, denn das dandyistische Subjekt kann den 

Geschmack der Massen hierbei nicht vor einem ausgewählten Publikum 

ironisch zelebrieren, sondern wäre ihm im Falle des Erfolges nicht nur 

ausgeliefert, sondern würde letztlich sogar ein Teil davon werden.       

Zwar räumt Erbe ein, dass neben „Herstellern von Modelabels [...] und 

Journalisten“ vor allem „Discjockeys“ und „Musikkritiker“ 387  einen großen 

Einfluss in Geschmacksfragen haben und – wie bereits erwähnt – „[a]uch 

Popmusiker wie David Bowie, Michael Jackson und Prince [...] häufig als 

glamouröse Repräsentanten eines zeitgemäßen Dandytums zitiert“ werden388, 

wobei er nur ersteren einer näheren Betrachtung unterziet389. Dabei sieht er 

Bowie vor allem als einen Protagonisten des Glam, wobei Glam keinen „Stil im 

engen Sinne“ besessen, sondern „vom ständigen Stilwechsel“ gelebt habe.390 

Er sieht Glam damit auch „in der Nähe zur Erlebniswelt des Camp“.391 Vor 

diesem Hintergrund bezeichnet Erbe auch Bowie konsequenterweise als „Pop-

Dandy im Wechselbad der Stile“ 392 , der „im Zeitalter einer ubiquitären 

Medienkultur“ eine „neue Form von Diventum“ verkörpert. Ohne Bowie 

Subversion oder Provokation völlig abzusprechen, scheint Erbe aber vor allem 

 
387 Ebd. S. 203. 

388 Ebd., S. 204. 

389 Ebd. S. 239 ff. 

390 Ebd. S. 243. 

391 Ebd. S. 240. 

392 Ebd. S. 239. 
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darum bemüht zu sein, aufzuzeigen, warum Bowie letztlich nicht als 

postmoderne Spielweise des Dandys gelten kann, wie vor allem sein Vergleich 

mit Brummell deutlich macht: 

 

Das Provokative eines Brummell lag nicht in seinem perfekt gestylten Outfit, 

sondern in seiner geistigen Schärfe, seinem maliziösen Witz und seinem 

impertinenten Benehmen. Damit eckte er an, forderte heraus, dominierte er 

andere. Bowies geistige Überlegenheit ist eingebettet in die Posen und 

Attitüden des Stars, der Ikone, die angebetet und verehrt wird. Dieses Image 

ist medial produziert und nicht durch die reale Person Bowies beglaubigt. Um 

Brummell bildete sich bald der Mythos des Unerreichbaren, den er mit der 

Diva gemein hat, doch die reale Person Brummell verstand es, ihre 

Überlegenheit tagtäglich im Umgang mit anderen unter Beweis zu stellen. 

Dazu waren absolute Selbstbeherrschung, Nonchalance und Esprit erforderlich.  

Nicht so beim Medienstar und Pop-Dandy. Dessen Aura ist künstlich erzeugt. 

Es ist nicht die Künstlichkeit der selbst geschaffenen Oberfläche, sondern die 

Künstlichkeit als synthetisches Fabrikat einer medialen Performance, an der 

zahlreiche helfende Hände des Stars mitwirken.393 

 

Dass Erbe ausgerechnet die Kategorie der Authentizität bemüht, um Bowie als 

Dandy zu disqualifizieren, entbehrt nicht einer gewissen Ironie, nicht zuletzt, 

da nahezu alles, was der Dandyismus-Diskurs über Brummell weiß, bzw. zu 

wissen glaubt, auf Anekdoten, Projektion und Rezeption beruht, und dessen 

„Image“ daher nicht minder „medial produziert“ ist (ganz abgesehen davon, 

dass eine Nähe zwischen öffentlicher Rolle und „realer Person“ in keinem 

Kontext oder Diskurs als Merkmal eines Dandys gilt).  

 
393 Ebd. S. 246. 
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Auffällig ist auch, dass Erbe bei seinen Ausführungen völlig außer Acht 

zu lassen scheint, dass Brummell und Bowie in unterschiedlichen Zeiten und 

Gesellschaftsformen zu Hause waren, und die Argumente, die er gegen Bowie 

ins Feld führt, alle einen spezifisch postmodernen Hintergrund haben, wenn er 

ihn über Begriffe wie „Diva“, „Star“ und „Image“ vom „klassischen Dandy“ 

abzugrenzen versucht: 

 

Bowie verkörpert eine neue Form von Diventum im Zeitalter einer 

ubiquitären Medienkultur. […] So wenig Bowie dem ambivalenten Charakter 

der Diva entspricht – die reale Person verschmilzt vollständig mit der jeweils 

geschaffenen Kunstfigur –, sowenig entspricht er den Anforderungen an 

einen Dandy. Mit ihm verbindet ihn, dass er als Star ganz in der 

Künstlichkeit seines Images aufgeht. Doch Dandy und Star unterscheiden 

sich nicht zuletzt durch den kommerziellen Aspekt. […] Der klassische Dandy 

war ein Vorläufer des heutigen Stars, denn er verstand es wie dieser, sein 

Image zu einem Markenartikel zu entwickeln, was ihm bei seinem Publikum 

und seinen Lieferanten einen unbegrenzten Kredit einbrachte. Allerdings 

richtete der Dandy sein Image nicht an den Erwartungen der Society aus. 

Er spielte vielmehr mit diesen Erwartungen und forderte die Society 

heraus.394 

  

Überspitzt formuliert hat Bowie es für Erbe also nicht in den hohen Rang eines 

Dandys geschafft, sondern (nur) － wie er an anderer Stelle schreibt － zu einer 

„neue[n] Form von Diventum395“ gebracht. (vgl. Kapitel 5.6) Er habe zwar 

 
394 Ebd. S. 245 f. 

395 Die implizite Abwertung der (weiblich konnotierten) Diva offenbart bereits den später 

noch weiter auszuführenden, sich bis zur Misogynie steigernden Androzentrismus des 

Dandyismus-Diskurses, während der Vergleich Bowies mit Brummell und Baudelaire (vgl. 

ebd., S. 246) sowie der Verweis auf die Unvereinbarkeit von Dandyismus und Teilhabe am 

Massengeschmack (sei es aktiv oder passiv) (vgl. ebd., S. 245), drei der Grundprobleme des 

Dandyismus-Diskurses an dieser Stelle komplettieren.  
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durchaus einen „ähnlichen Anspruch“ gehabt wie Baudelaire 396 , aber der 

„Unterschied zum Dandy“ sei „unübersehbar“ geblieben397. Denn Bowie sei „als 

Popkünstler kein Avantgardist im elitären, sondern im populären Sinne“, „eine 

Ikone der Massen“, „ein Trendsetter, darauf bedacht, dass die von ihm 

gesetzten Trends das größtmögliche Publikum erreichen“398, was für Erbe nicht 

mit „echtem“ Dandyismus vereinbar ist, sondern wenn überhaupt lediglich eine 

abgeschwächte Form dessen darstellen kann: 

 

Die Ansprüche an die Existenz des Dandys werden reduziert. [...] Dem 

kollektiven Individualismus entspricht eine Dandyfizierung der Massen- und 

Medienkultur. Das Dandytum nimmt banale Züge an, wenn Eleganz zum 

Markengut wird, Nonchalance, Extravaganz und Individualismus zum 

Kennzeichen der Massenkultur. Die Konjunktur des Dandys heute rührt 

daher, dass der Schauseite der Tätigkeit ein immer größeres Gewicht 

gegeben wird. Die Medien sehen im Dandy den perfekten Selbstdarsteller, 

der sich virtuos zu vermarkten versteht. [...] Übersehen wird dabei der 

asketische Zug des Dandys, seine vornehme Abkehr vom Marktgeschehen. 

Der Dandy negiert den Aufmerksamkeitswert, den er erzielt, durch das 

Streben nach Exklusivität. Er reagiert auf den Zustand entfesselter 

Individualität, indem er sich selbst Fesseln anlegt.399  

 

Dabei scheint Erbe zu übersehen, dass die „Präsenz des Dandys in den 

Massenkommunikationsmitteln“ – wie Hörner mit Verweis auf Gnüg feststellt 

– „nicht zwangsläufig sein Ende“ bedeutet, sondern gerade „Massenmedien 

[…] sich […] besonders für die Selbstbehauptung und Selbstinszenierung 

 
396 Ebd. S. 246. 

397 Ebd. S. 245 f. 

398 Ebd. S. 240 f. 

399 Ebd. S. 208 f. 
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zukünftiger Dandys“ eignen, wenngleich auch Hörner „offen lassen möchte, ob 

es sich bei solchen Medienstars um ,echte’ Dandys oder lediglich um 

Rückgriffe auf diese Figur handelt“.400 Stan Hawkins hingegen stellt über die 

von Andy Warhol produzierte Band Velvet Underground einen direkten 

Zusammenhang zwischen Popmusik und Camp-Dandyismus her und nimmt in 

seiner Studie The British Pop Dandy. Masculinity, Popular Music and Culture 

von Bryan Ferry und Rod Stewart über David Bowie, Mick Jagger und Morrissey 

bis hin zu Pete Doherty und Robbie Williams sogar ausschließlich Popmusiker 

in den Blick und liefert dabei eine so konzise wie anschlussfähige Definition 

von „Pop dandyism“: 

 

Because the dandy is a paradoxical creature, bent on entertaining and 

charged by a super-ego, by default he exposes the potential of his own 

fragility. Seen in this light, pop dandyism is about continual renegotiation 

of the link between gender display and musical expressivity, where the 

shaking-up of conventional codes can be captivating. […] Pop dandyism is 

about recognizing something intrinsic in the articulation of gender that is 

adumbrated by nonverbal aural and visual signifiers. That is to say, 

dandified perfomativity is resolutely manifested in the playing-out of 

identity, and the pleasure derived from viewing the staging of another’s 

persona. […] Dandies […] are defined by the ways they perform songs, and 

a great deal more.401  

 

Wenn die vorliegende Betrachtung sich also der Popmusik zuwendet und sie 

in den Mittelpunkt stellt, anstatt sie auszugrenzen, soll dies freilich nicht 

heißen, dass ihre von Erbe herausgestellte Sonder- bzw. Problemstellung 

 
400 Hörner: Jan Delay, S. 98. 

401 Hawkins: The British Pop Dandy, S. 35 f. 
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innerhalb einer Auseinandersetzung mit postmodernem oder 

zeitgenössischem Dandyismus deshalb völlig von der Hand zu weisen wäre, 

im Gegenteil. Denn dass ihre Ausgrenzung viele konzeptionelle und 

ideologische Schwach- und Problemstellen des Diskurses selbst offenbart, 

heißt nicht, dass sie innerhalb des Diskurses nicht durchaus nachvollziehbar 

und konsequent ist.  

Allerdings wird im Rahmen dieser Arbeit in Anschluss an Hörner die 

These vertreten, dass Popmusik gerade aufgrund dieser Sonderstellung 

besonders geeignet für eine Auseinandersetzung mit postmodernen 

Dandyismus-Rezeptionen ist, gerade weil sie sich an den Rändern des 

Diskurses bewegt; weil sie Widersprüche, Unstimmigkeiten und Dissonanzen 

offenbart, die den Blick auf die Konstruiertheit des Dandy-Begriffes ebenso 

offenbart wie sie dessen Potenzial für eine Relektüre und Umdeutung aufzeigt. 

Oder wie Hörner formuliert: 

 

Gerade in der populären Musik wird äußerst erfolgreich ein passendes 

Gefühl der Dekadenz im Hintergrund erzeugt, vor dem sich der Dandy 

ablichten lässt. […] Gerade bei den Liedtexten lässt sich hervorragend eine 

wohlüberlegte Selbstdarstellung mit der Geste des aus dem Nichts 

geschaffenen Textes in Einklang bringen. […] Ähnliches gilt auch für alle 

Arten von Paratexten, auf CD-Texten oder natürlich auch in Form von 

Interview etc.402 

 

 
402 Hörner: Jan Delay, S. 90 ff. 
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Hörner selbst begründet dieses Potenzial jedoch vor allem mit dem Verhältnis 

von „Text und Textilien“ 403 , in dem er den Fokus auf das äußere 

Erscheinungsbild der Musiker und die Erwähnung von Markennamen und 

Statussymbolen in deren Texten legt404. Diese Herangehensweise ist durchaus 

legitim und wird in Ansätzen auch in dieser Arbeit verhandelt (vgl. Kapitel 

4.2.4), allerdings stehen im Folgenden vor allem dandyistisch konnotierte 

Haltungen und Inszenierungspraktiken im Vordergrund, die über das bloße 

bzw. explizite Nennen oder Tragen bestimmter Kleidungsstücke oder -stile 

sowie visuelle oder textuelle Zitate hinausgehen und vielmehr das Verhältnis 

zu dandyistischen Kategorien wie Gender (vgl. Kapitel 4.3, 5.2 und 5.3), Arbeit 

(vgl. Kapitel 4.2 und 5.5.3), Aristokratismus (vgl. Kapitel 5.4) und Passivität (vgl. 

Kapitel 5.6) in den Blick nehmen.      

 

  

 
403 Ebd., S. 85. 

404 Vgl. ebd., S. 92. 
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4.2 Verhandlung von Pop-Dandyismus im Spannungsfeld 

zwischen Hochstapelei und Mittelmaß am Beispiel von „Über 

mich“, „Im Keller“ und „Macht es nicht selbst“ 

 

4.2.1 Der Hochstapler als Dandy-Figuration der Moderne 

 

In einem Interview mit dem Tagesspiegel von 2010 anlässlich des Erscheinens 

des Tocotronic-Albums Schall und Wahn405 sagt Dirk von Lowtzow auf die 

Frage, ob er ein Dandy sei: 

Dandy ist als Begriff extrem in Mode gekommen. Aber das Pop-Dandytum, 

demzufolge man sich schick anzieht und arrogant tut, interessiert mich 

nicht. Ob man in Latzhose oder Samtjackett herumläuft, macht keinen 

Unterschied. Das Problem mit dem Dandyismus ist: Sobald man behauptet, 

einer zu sein, ist man garantiert keiner mehr. Außerdem enden Dandy-

Karrieren meist tragisch, wenn Sie an Beau Brummel, den Vater aller 

Dandys, denken, der vereinsamt und bettelarm starb, weil er sich selbst und 

seine finanziellen Mittel durch die Selbststilisierung so sehr verschwendete, 

dass ihm im Exil nichts blieb.406  

 

Von Lowtzow weicht also der Beantwortung der Frage aus, indem er einen 

Allgemeinplatz des Diskurses – wer sich selbst als Dandy bezeichnet, kann 

 
405 Tocotronic: Schall und Wahn, Berlin 2010. 

406 Tagesspiegel.de: Tocotronic-Sänger Dirk von Lowtzow: Ich muss mich vom Internet 

fernhalten - aus Selbstschutz: https://www.tagesspiegel.de/kultur/pop/tocotronic-saenger-

dirk-von-lowtzow-ich-muss-mich-vom-internet-fernhalten-aus-selbstschutz/1666412.html 

(zuletzt aufgerufen am 05.12.2025). 

https://www.tagesspiegel.de/kultur/pop/tocotronic-saenger-dirk-von-lowtzow-ich-muss-mich-vom-internet-fernhalten-aus-selbstschutz/1666412.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/pop/tocotronic-saenger-dirk-von-lowtzow-ich-muss-mich-vom-internet-fernhalten-aus-selbstschutz/1666412.html
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keiner sein – paraphrasiert und eine historische Referenz auf Brummell 

bemüht. Interessant ist dabei vor allem die Formulierung „Vater aller Dandys“, 

denn damit suggeriert von Lowtzow jene männliche oder zumindest männlich 

begründete Linie, jene patriarchale Erbfolge, die der Pop-Dandy (scheinbar) 

durchbrechen oder unterwandern will. Stattdessen wendet er ein Begriffsfeld 

auf sich an, das vor allem dem Dandyismus-Diskurs der Moderne und 

Postmoderne wiederum sehr nahesteht: 

Bevor ich mich Autor nennen würde, würden mir die Worte "Scharlatan", 

"Parvenü" oder "Hochstapler" einfallen. Der zeitgenössische Kapitalismus 

fordert im Prinzip von jedem Hochstapelei. Man soll flexibel sein wie ein 

Parvenü, sich ständig selbst darstellen und mehr vorgeben zu sein, als man 

ist.407  

 

Von Lowtzow lehnt die Position bzw. Funktion einer Autorschaft hier also 

performativ ab, indem er auf einen besonders in der ersten Hälfte des 20. 

Jahrhunderts im deutschsprachigen Raum prominenten Typus — oder 

zumindest einen nahen Verwandten — des Dandys verweist: den Hochstapler. 

Zumindest weisen literarische Hochstapler-Figurationen aus dieser Zeit (und 

bis heute) häufig dandyistische Züge auf, etwa in Thomas Manns Bekenntnisse 

des Hochstaplers Felix Krull, dessen Protagonist seitens der Forschung immer 

wieder als „späte Figuration des Dandyismus“ diskutiert worden ist408, da dessen 

 
407 Tagesspiegel.de: Tocotronic-Sänger Dirk von Lowtzow: 

https://www.tagesspiegel.de/kultur/pop/tocotronic-saenger-dirk-von-lowtzow-ich-muss-

mich-vom-internet-fernhalten-aus-selbstschutz/1666412.html.  

408 Tietenberg: Grenzgänger, S. 323.  

https://www.tagesspiegel.de/kultur/pop/tocotronic-saenger-dirk-von-lowtzow-ich-muss-mich-vom-internet-fernhalten-aus-selbstschutz/1666412.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/pop/tocotronic-saenger-dirk-von-lowtzow-ich-muss-mich-vom-internet-fernhalten-aus-selbstschutz/1666412.html
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Weltbild und Verhaltensweisen „klassisch dandyistisch[]“ seien409, Vicki Baums 

Menschen im Hotel410 oder Walter Serners Letzte Lockerung. Ein Handbrevier 

für Hochstapler und solche die es werden wollen411.  

Gerade der letztgenannte Text – im zweiten Teil als „praktische[s] 

Handbrevier“ verfasst – bietet im Rahmen dieser Arbeit einen geeigneten 

Anknüpfungspunkt, um diese Verwandtschaft kurz zu illustrieren: Der 

Hochstapler taucht hier nämlich als eine ,demokratisierte’ Variante des Dandys 

auf, der sich ein Leben in Luxus, Eleganz und ,guter Gesellschaft’ ermöglicht, 

ohne tatsächlich finanziell oder anderweitig privilegiert zu sein. Auch das 

Verschwinden hinter bzw. in der eigenen Rolle – „Sei mehr als du, sei nichts, 

dann bist du alles.“412 –, die Gleichzeitigkeit von Anpassung und Ausnutzung 

der Gesellschaft – „Tue stets so, als würdest du das Leben ernst nehmen […] 

Durch nichts machst du dich schneller verdächtig als durch einen 

unbürgerlichen Lebenswandel, ohne daß es möglich wäre, zu erkennen, wo 

sein Vorteil liegt.“413 – sowie die Notwendigkeit der Affektkontrolle – „Wenn 

es dir schlecht geht, bemühe dich, es zu verbergen.“414 – rücken sie in die 

Nähe des Dandys, wenngleich diese Eigenschaften beim Hochstapler deutlich 

pragmatischer motiviert erscheinen. Serners Dandyismus-Rezeption entsteht 

 
409 Julia Bertschik; Mode und Moderne, Köln 2005, S. 147. 

410 Vicki Baum: Menschen im Hotel, Köln 2007. 

411 Walter Serner: Letzte Lockerung. Ein Handbrevier für Hochstapler und solche, die es 

werden wollen, München 1981. 

412 Ebd., S. 68. 

413 Ebd., S. 69. 

414 Ebd. 
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dabei nicht im luftleeren Raum: Erbe zufolge bekenne sich der Dadaismus als 

gesamte künstlerisch-literarische Strömung „offen zu einem mechanisch 

verstandenen Dandytum“415, da die „aufbegehrenden Künstler […] auf der 

Suche nach dem idealen Zustand der Bewusstlosigkeit“ gewesen seien, „in dem 

das Ich abgetötet ist“416:  

 

Die junge Künstlergeneration reagierte auf den Ersten Weltkrieg mit einer 

Tabula rasa. Der Dadaismus antwortet auf den Zerfall der Gesellschaft und 

der traditionellen Werteordnung mit einer radikalen Verneinung und 

Demontage bisheriger Kunststile und ästhetischer Regeln. […] Der Alltag 

verliert seine bürgerliche Saturiertheit. Er wird zum Abgrund. Die 

nivellierende Macht des Geldes triumphiert. Das Maschinenzeitalter hat 

begonnen. Der Menschen, hervorgegangen aus den Materialschlachten des 

Krieges, erscheint dem Dadaisten zerstückelt und zerhackt. […]  

Die Gruppe der Dadaisten ist zwar entschieden antibürgerlich, aber ohne 

Rückbindung an eine Adelskultur. Selbst der geistesaristokratische 

Anspruch […] wird von den meisten […] aufgegeben. Die Konvulsionen des 

modernen Lebens führen zu eine Depotenzierung der provokativen Haltung 

des Dandys. Der ‚Da-Dandy‘ spielt die Rolle des Narren oder 

Possenreißers.417  

 

Vor diesem Hintergrund liest sich Serners dandyistisch konnotierte 

Hochstapler-Figur als eine Art Figuration des „Da-Dandys“, der laut Erbe „in 

die Rolle des Rastaquärs – eines Parvenüs in extravagantem Habitus und Outfit 

– und Desperados“ schlüpfe, weshalb er Serner gemeinsam mit dem Maler 

 
415 Erbe: Der moderne Dandy, S. 94 f. 

416 Ebd. S. 94. 

417 Ebd. S. 94 f. 
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und Dichter Francis Picabia als die beiden „überzeugendsten Verkörperungen 

dieser Spezies“ einstuft.418 

 

 

4.2.2 Veränderung des Hochstapler-Begriffs im zeitgenössischen Kontext 

 

Während der Figur des Hochstaplers in der Moderne also durchaus ein 

dandyistisches Potenzial innewohnt, scheint dieses in der Gegenwart mehr und 

mehr ins Wanken geraten zu sein. Um dies zu illustrieren, bietet es sich an, 

den Tocotronic-Song „Über mich“419 aus dem Jahr 2018 — also acht Jahre 

nach dem oben zitierten Interview erschienenen — Album Die Unendlichkeit 

einer genaueren Betrachtung zu unterziehen: 

 

Ich habe manchmal das Gefühl, ein Hochstapler zu sein 

Ich weiß nicht genau warum 

Es ist wie ein Schwert 

Das über mir schwebt 

Ein Gerücht, eine Andeutung 

Mir wird oft schlagartig klar, was für ein Schwindler ich war 

Schon viele tausend Mal420 

 

Nutzt von Lowtzow den Hochstapler-Begriff im Tagesspiegel-Interview noch, 

um sich von einer Autorschaft freizusprechen, wird hier durch den Titel „Über 

 
418 Ebd. S. 97. 
419 Tocotronic (Text: Dirk von Lowtzow u.a.): Über mich, in: Dies.: Die Unendlichkeit, Berlin 
2018. 
420 Ebd. 
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mich“ und die Ich-Perspektive eine persönlich-biografische Erzählsituation 

fingiert. Die Metapher des Künstlers als Hochstapler, die im Interview-Kontext 

eine Distanz zwischen Autor und Werk erzeugt, schafft im Song-Kontext also 

eine (vermeintliche) Nähe. Gleichzeitig kippt der Hochstapler-Begriff, der oben 

noch als Form der Selbstermächtigung fungiert, hier ins Bedrohliche: 

Hochstapelei wird als zweischneidiges Damoklesschwert inszeniert, welches 

Türen öffnen, aber auch jederzeit herunterfallen und sich gegen einen wenden 

kann. Gleichzeitig wird die Selbstbezeichnung „Hochstapler“ textimmanent 

durch den Hinweis, dass es sich dabei um ein temporär auftretendes „Gefühl“ 

handele sowie durch den Zusatz „Ich weiß nicht genau warum“ zumindest 

hinterfragt. Damit wird der Begriff gleichsam um eine Bedeutungsebene 

erweitert: Der Hochstapler als Solitär und (Anti-)Held, wie er in der Literatur 

des 20. Jahrhunderts inszeniert wird, trifft hier auf das kollektive Imposter-

Syndrom421 des 21. Jahrhunderts. Hochstapelei ist also längst nicht mehr nur 

eine selbstbewusste Entscheidung einzelner, um bewusst gesellschaftliche 

Grenzen zu überschreiten, sondern zugleich ein dumpfes (Schuld-)Gefühl, 

gesellschaftlichen Erwartungen nicht entsprochen zu haben, wodurch die 

dandyistische Dimension des Hochstaplers zumindest ins Wanken gerät.  

 
421 Das sogenannte Imposter- oder Hochstaplersyndrom wird vom weltweit anerkannten 

Klassifikationssystem für medizinische Diagnosen (ICD) zwar nicht als Krankheit anerkannt, 

bezeichnet alltagssprachlich aber das Phänomen, dass Menschen ihre eigenen Leistungen 

radikal abwerten, in dem Glauben, Erfolge nicht verdient zu haben und folglich unter der 

Angst leiden, irgendwann als Hochstapler enttarnt zu werden (vgl. Sciencedirect.com: The 

Imposter Phenomenon and casual attributions of positive feedback on intelligence tests: 

https://www.sciencedirect.com/science/article/pii/S0191886922001672?via%3Dihub, zuletzt 

aufgerufen am 05.01.2025). 

https://www.sciencedirect.com/science/article/pii/S0191886922001672?via%3Dihub
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4.2.3 Mittelmaß als dandyistische Kategorie der Gegenwart? 

 

Vor diesem Hintergrund ist es umso spannender, dass Tocotronic an anderer 

Stelle im Song „Im Keller“422 ausgerechnet eine Position dandyistisch auflädt, 

die gemeinhin als unvereinbar mit jedem Dandyismus gilt — das Mittelmaß: 

 

Ich war keiner von den Stars 

Ich war höchstens Mittelmaß 

Doch schwere Arbeit war es nicht für mich 

Hey hey hey ich habe nichts gewollt 

Das Glück hat mich verfolgt 

Im Keller wartet schon mein Lohn 

Hey, hey, hey, ich hab mich nie bemüht 

Hey jetzt bin ich verblüht 

Im Keller wartet schon die Version 

Die mich dann ersetzt423  

 

Die Sprechinstanz behauptet, „keiner von den Stars“, sondern „höchstens 

Mittelmaß“ gewesen zu sein, betont aber gleichzeitig „schwere Arbeit“ stets 

vermieden und „sich nie bemüht“ zu haben.  

Vor dem Hintergrund eines veränderten oder zumindest erweiterten 

Hochstapler-Begriffs erscheint diese scheinbar bescheidene 

Selbsteinschätzung dabei vor allem als Auslotung dandyistischer Potenziale in 

der Massengesellschaft. Denn dort, wo Hochstapelei als dandyistische 

Strategie an ihre Grenze gerät, erscheint der ironisch-performative Rückzug 

 
422 Tocotronic (Text: Dirk von Lowtzow u.a.): Im Keller, in: Dies.: Wie wir leben wollen, Berlin 
2013. 
423 Ebd. 
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ins Gewöhnliche, Austauschbare durchaus als konsequenter Schritt. Zentral ist 

dabei die Verneinung oder Relativierung von „schwere[r] Arbeit“, die wiederum 

eine Referenz auf den historischen Dandyismus-Diskurs darstellt.  

Im Kontext einer Arbeitswelt, in der Work-Life-Blending und 

Selfmarketing immer mehr zur Norm werden, scheint sich das subversive 

Potenzial einer performativen Ablehnung dieses Leistungsdenkens sogar noch 

zu potenzieren oder zumindest eine Alternative zum zeitgenössisch 

hegemonialen Männlichkeitsentwürfen wie dem ‚Selfmade-‘ oder 

‚Businessman‘ zu bieten. Bezogen auf den Text „Im Keller“ bedeutet dies, dass 

sich die Sprechinstanz über die dandyistisch konnotierte Behauptung, keine 

„schwere Arbeit“ geleistet zu haben, einem zeitgenössisch wirkungsmächtigen, 

hegemonialen Männlichkeitskonzept entzieht – eine Haltung bzw. 

Inszenierung, die sich bereits im Song „Mach es nicht selbst“424 aus dem 2010 

erschienenen Album Schall und Wahn zeigt und dort sogar manifesthaften 

Charakter annimmt: 

 

Was du auch machst 

Mach es nicht selbst 

Auch wenn du dir 

Den Weg verstellst 

Was du auch machst 

Sei bitte schlau 

Meide die Marke Eigenbau 

Heim- und Netzwerkerei 

Stehlen dir deine schöne Zeit 

Wer zu viel selber macht 

 
424 Tocotronic (Text: Dirk von Lowtzow u.a.): Macht es nicht selbst, in: Dies.: Schall und Wahn. 
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Wird schließlich dumm 

Ausgenommen Selbstbefriedigung 

[…] 

Was du auch machst 

Mach es nicht selbst 

Ob du versendest 

Oder bestellst 

[…] 

Was du auch machst 

Mach es nicht selbst 

Auch wenn du dir 

Darin gefällst 

Wer zu viel selber macht 

Der macht sich krumm 

Ausgenommen Selbstauslöschung 

[…] 

Was du auch machst 

Mach es nicht selbst 

Ob du verschwindest 

Oder verwelkst 

[…] 

Ob ihr verblendet 

Oder erhellt 

Was ihr auch macht 

Macht es nicht selbst425 

 

Das ,Selbermachen’ wird im Text als Gegenteil einer tatsächlichen 

Selbstbestimmung inszeniert („Heim- und Netzwerkerei / stehlen dir deine 

schöne Zeit“): Der Selfmade-Gedanke ist zwar sozial erwünscht („auch wenn 

du dir den Weg verstellst“) und kann zuweilen auch durchaus verlockend sein 

(„auch wenn du dir darin gefällts“) führt letztlich aber zu einer 

Selbstausbeutung („wer zu viel selber macht / der macht sich krumm“), die 

jede Form der individuellen Weiterbildung und kritischen Auseinandersetzung 

 
425 Ebd. 
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verhindert („wer zu viel selber macht / wird schließlich dumm“), weshalb dessen 

Verweigerung als emanzipatorischer Akt inszeniert wird, der letztlich in einer 

dandyistisch konnotierten „Selbstauslöschung“ mündet.  

Ohne das subversive Potenzial einer Reaktivierung dandyistischer Codes 

und Verhaltensweisen in diesem Kontext verneinen zu wollen, stellt sich an 

dieser Stelle jedoch die Frage, inwieweit die Ablehnung eines nach- bzw. 

spätbürgerlichen Leistungsprinzips ausreicht, um die progressive Lesart des 

postmodernen Pop-Dandys, wie sie bei Tocotronic vorgeschlagen wird, zu 

rechtfertigen. 

Um dies zu prüfen, gilt es im folgenden Unterkapitel einen Songtext 

zum Vergleich heranzuziehen, der ebenfalls eine dandyistisch konnotierte 

Ablehnung des bürgerlichen Leistungsprinzips inszeniert, ohne schon von 

vornherein in einem theorieaffinen und politisch progressiven Umfeld rezipiert 

und interpretiert zu werden: Dem Song „Arbeit ist out“426 des Rapmusikers 

Shindy. 

 

 

 
426 Shindy (Text: Michael Schindler u.a.): Arbeit ist out, in: Ders.: N.W.A. (Nie wieder arbeiten), 
Berlin 2013. 
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4.2.4 Exkurs: Grenzen einer genderprogressiven Inszenierung eines 

arbeits- und leistungskritischen Männlichkeitsentwurfs am Beispiel von 

Texten des Rapmusikers Shindy 

 

Im bisherigen und auch im weiteren Verlauf der Arbeit wurden bzw. werden 

Dandyismus-Rezeptionen vor allem bei Bands diskutiert, die der sogenannten 

Hamburger Schule zugeteilt werden (Tocotronic) bzw. in deren Tradition 

stehen (Die Heiterkeit); also einer zeitlich vor allem „in der ersten Hälfte der 

1990er-Jahre“ und topographisch in St. Paulis „Kneipen, Cafés, Plattenläden, 

Büroräume[n]“ verorteten „Subkultur, die neben Bands wie Blumfeld und Die 

Braut haut ins Auge auch Alltagspraxen und Rituale hervorbrachte“, zu denen 

auch „grafische Ästhetiken und sowohl ästhetische als auch politische 

Überzeugungen gehörten“ und die „von Diskursen bestimmt war und für die 

das Diskutieren an sich einen Wert darstellte“.427 

Spannend ist es daher nun, in einem Zwischenschritt zu untersuchen, 

was passiert, wenn man diesen ,popintellektuellen’ Rahmen verlässt und dort 

nach Dandyismus-Rezeptionen sucht, wo sie gemeinhin weniger vermutet 

oder zumindest weniger diskutiert werden. 

Exemplarisch soll dies im Rahmen dieser Arbeit am Beispiel des Rap-Musikers 

Shindy geschehen, wobei freilich nicht der Anspruch erhoben werden soll, 

 
427 Johannes Springer, Jochen Bonz: Zum Programm des Buches, in: Dies., Juliane Rytz: Lass 
uns von der Hamburger Schule reden. Eine Kulturgeschichte aus der Sicht beteiligter Frauen, 
Mainz 2011, S. 7 – 8, hier S. 7. 
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Aussagen für Hip-Hop oder Rap im Allgemeinen zu treffen, da ein solches 

Unterfangen den Rahmen und die theoretische Ausrichtung und Fragestellung 

dieser Arbeit gleich in mehrfacher Hinsicht sprengen würde.  

Vielmehr soll an dieser Stelle geprüft werden, ob Dandyismus-

Rezeptionen in einem popkulturellen Kontext tatsächlich und ,automatisch’ 

eine kritische Auseinandersetzung mit hegemonialen Männlichkeitskonzepten 

mit sich bringen, oder ob es sich dabei nicht viel mehr um eine Self-Fullfilling-

Prophecy seitens Feuilleton und Forschung handelt, die vor allem dort nach 

Dandyismus-Rezeptionen suchen, wo sie ohnehin vermutet werden. Ein Grund 

dafür scheint darin zu liegen, dass dem Dandyismus-Diskurs bis heute und 

selbst dort, wo er eine queere und / oder progressive Interpretation zulässt, 

häufig ein elitärer und klassistischer Referenzrahmen zugrunde liegt. So 

stammt der Dandy etwa für Joachim H. Knoll „aus begüterten Verhältnissen“428, 

ist „gebildet“, zumindest „in der Form des begabten, fächerübergreifenden 

Dilettantismus“ und „publizistisch vor allem im Bereich des Feuilletons 

anzutreffen“429. Eine solch einengende Definition bzw. Sichtweise lässt jedoch 

den paradoxen und widersprüchlichen Charakter des Dandyismus(-Diskurses) 

außer Acht und verstellt den Blick auf Dandyismus-Rezeptionen und -

Inszenierungen, die weniger auf den theoretisch-konzeptionellen und mehr 

auf lebensweltlich orientierten Teil des Dandyismus-Phänomens abzielen.  

 
428 Knoll: Leben als Kunstwerk, S. 1. 
429 Ebd., S. 2. 
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So mündet die Ablehnung des bürgerlichen Leistungsgedankens bei 

Shindy nicht etwa in einer Konsum- und Kapitalismuskritik, sondern im 

Gegenteil in der Inszenierung eines luxusaffinen und verschwenderischen 

Lebensstils – „Ich mach ein Sabbatjahr / Lachstartar auf dem Tisch aus 

Makassar“430 – und eines Markenfetischismus, wie er bereits anhand Krachts 

Roman Faserland 431  als postmoderne Spielart des Dandyismus diskutiert 

worden ist. So kommt dem Körper in Krachts Debütroman laut Sven Glawion 

und Immanuel Nover „lediglich die Funktion zu, Träger und Konsument von 

Markenprodukten zu sein“; eine „Black Box, die nur über den Input und Output 

beschreibbar ist, selbst aber ein vielfach interpretierbares leeres Zentrum 

bleibt“432, wie bereits der Beginn des Romans deutlich werden lässt: 

 

Also, es fängt damit an, daß ich bei Fisch-Gosch in List auf Sylt stehe und 

ein Jever aus der Flasche trinke. […] Weil es ein bißchen kalt ist und 

Westwind weht, trage ich eine Barbourjacke mit Innenfutter. Ich esse 

inzwischen die zweite Portion Scampi mit Knoblauchsoße, obwohl mir nach 

der ersten schon schlecht war. […] Vorhin hab ich Karin wiedergetroffen. 

[…] Sie trägt auch eine Barbourjacke, allerdings eine blaue. Eben, als wir 

über Barbourjacken sprachen, hat sie gesagt, sie wolle sich keine grüne 

kaufen, weil die blauen schöner aussehen, wenn sie abgewetzt sind. […] 

Karin ist mit dem dunkelblauen S-Klasse-Mercedes ihres Bruders hier, der 

in Frankfurt Warentermingeschäfte macht. Sie erzählt, dass der Mercedes 

ganz gut ist, weil der wahnsinnig schnell ist und ein Telefon hat. […] Jetzt 

erzählt sie von Gaultier und daß der nichts mehr auf die Reihe kriegt, 

 
430 Shindy (Text: Michael Schindler): Dodi, in: Ders.: Drama, München 2019. 

431 Christian Kracht: Faserland, München 2007. 

432 Sven Glawion / Immanuel Nover: Das leere Zentrum. Christian Krachts ,Literatur des 

Verschwindens‘, in: Alexandra Tacke / Björn Weyand (Hg.): Depressive Dandys. Spielformen 

der Dekadenz in der Pop-Moderne, Köln / Weimar / Wien, 2009, S. 101 – 120, hier S. 106. 
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designmäßig, und dass sie Christian Lacroix viel besser findet, weil der so 

unglaubliche Farben verwendet oder so ähnlich.433  

 

Die Gespräche zwischen dem Protagonisten und der ehemaligen Schulfreundin 

bestehen – ähnlich wie viele Texte von Shindy – also scheinbar ausschließlich 

aus der Aufzählung und Einordnung bestimmter Markennamen und 

Lifestylereferenzen, wenngleich der ästhetische Referenzrahmen in Faserland 

mit „Barbourjacke“, „S-Klasse-Mercedes“, „Gaultier“ und „Christan Lacroix“ 

deutlich bürgerlicher codiert ist als bei Shindy, was auch ein Grund dafür sein 

könnte, dass Faserland inzwischen gewissermaßen zum Kanon 

deutschsprachiger Dandyismus-Rezeptionen zählt, während Raptexte, in denen 

das Nennen von Designern und Luxusartikelherstellern ebenfalls keine 

Seltenheit ist, seitens der Forschung bisher kaum Beachtung findet.  

Was Shindys Texte jedoch zudem von anderen Rapmusikern 

unterscheidet und im Kontext einer Auseinandersetzung mit Dandyismus-

Rezeptionen so spannend macht, ist ein Wille zur Distinktion, der über das 

bloße Tragen oder Nennen allgemein bekannter Marken hinausgeht und ein 

mode- und lebensstilbezogenes Insider- bzw. Expertenwissen inszeniert („Red 

nicht von Labels, die du nicht mal aussprechen kannst“434 / „Doch jetzt zurück 

zu meinem Fashiontalk: / es heißt Vetements [vɛtmɑ̃] und nicht Vetements 

 
433 Kracht: Faserland, S. 13 f. 

434 Shindy (Text: Michael Schindler u.a.): Alle meine Fans, in: Ders.: FVCKB!TCHE$GETMONE¥, 

Berlin 2014. 
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[vɛtemɑ̃ŋs]“ 435 ). Dabei grenzt er sich auch von gängigen und im 

deutschsprachigen Rap verbreiteten Statussymbolen wie Gucci-Bauchtaschen 

ab („Ich trage keine Gucci-Tasche rum, weil ich bin reich“436) und setzt in seiner 

Selbstinszenierung beispielsweise auf Hersteller klassischer Herrenbekleidung 

(„Selbst mein Pyjama ist Designer, das ist Derek Rose / wollt ihr […] mir 

erzählen, ihr kennt nicht Derek Rose?!“437) oder auf Designerlabels wie Maison 

Martin Margiela, die im Hip-Hop-Kontext seltener vertreten sind als etwa Gucci 

oder Prada („Shindy hängt nicht ab in deinem Partykeller / ich sitz im 

Restaurant am besten Tisch in Margiela“438). Auch platziert er sich und seine 

Rezeption mit Zeilen wie „MC’s wollen in die Juice [deutschsprachiges Hip-

Hop-Magazin, Anmerk. d. Verf.], ich will in die Vogue“439 oder „Juice-Cover 

abgesagt, weil ich bin ein Star“440 gezielt außerhalb klassischer Hip-Hop-

Medien und -Kontexte. Was Shindy – zumindest im deutschsprachigen 

Mainstream-Hip-Hop-Kontext und von queer-progressiven Rapmusikerinnen 

und -musikern einmal abgesehen – ebenfalls zu einer Ausnahmeerscheinung 

macht, ist sein Hang zur Effeminiertheit. So gibt er in seinen Texten an, weiblich 

konnotierte Produkte wie Botox441 oder Spraytan442 zu nutzen. 

 
435 Ders u.a..: Attitude, in: Fler: Vibe, Berlin 2016. 

436 Ders.: Affalterbach, in: Ders.: Drama. 

437 Ders.: Roli, in: Ders.: Dreams, Berlin 2016. 

438 Ders.: FAZ, in: Ders. / Bushido: Classic, Berlin 2015. 

439 Ders.: Julius Caesar, in: Ders.: FVCKB!TCHE$GETMONE¥. 

440 Ders.: Nautilius, in: Ders.: Drama. 
441 Vgl. ders.: Geld machen jung, in: Ders.: In meiner Blüte, München 2023. 
442 Vgl. ders.: Road2Goat, 2019. 
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Im Kontext einer Auseinandersetzung mit der dandyistisch-

performativen Ablehnung des Leistungsgedankens eignet sich vor allem ein 

sehr früher Song in Shindys Diskographie, der sich wie der ideale Tagesablauf 

eines postmodernen Dandys liest und bereits im Titel dandyistische 

Assoziationen weckt: „Arbeit ist out“ vom 2013 erschienen Album N.W.A. (Nie 

wieder arbeiten): 

 

 

Meine Augen gehen auf, um elf früh am Mittag 

Schick ein guten Morgen in die Welt über Twitter 

Gähne vor dem Spiegel, halt mir eine Hand vor 

Sage: Guten Morgen, liebe Sorgen 

Doch erhalte keine Antwort  

[…] 

Hater haten, aber wen interessiert? 

Hab den Wecker auf dem iPhone deinstalliert 

[…]  

denn wenn ich meine erste Kippe rauche 

Haben die meisten Leute Mittagspause 

 

Ich sag: Ah yeah, gut dass du fragst 

Mir geht es blendend  

Ich tu, was ich mag  

Freizeit ist in, Arbeit out 

Mein Magen ist gefüllt  

Und mein Sparschwein auch 

 

Ich mach die Badewanne voll 

Frag mich, ob ich heute meine Haare machen soll  

[…] 

Fragt mich alles, nur nicht welcher Wochentag es ist 

Manche Menschen müssen arbeiten 

Anzug mit Nadelstreifen 
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Ich hab nur einen Termin in meinen Kalender drin und da steht „Haare 

schneiden“ 

Ich trinke täglich mit nem Kumpel Cappuccino  

Zünd ein Kippchen an und wähl die Nummer von Bushido 

Erzähl ihm, dass ich grade Texte schreibe und mein Kopf raucht 

Und hoffe, dass er diesen Schrott glaubt  

[…] 

Und dann werd ich langsam wieder müde 

Find den Weg ins Bett  

und glotz ne ganze Staffel Breaking Bad443 

 

Die ironisch-überspitzte Darstellung evoziert gleich in mehrfacher Hinsicht 

dandyistische Stereotype. Denn inszeniert wird eine Tagesgestaltung, die 

bürgerliches Leistungsdenken demonstrativ ablehnt („Wenn ich meine erste 

Kippe rauche / haben die meisten Leute Mittagspause“ / „Manche Menschen 

müssen arbeiten / Anzug mit Nadelstreifen“) und stattdessen Müßiggang („Ich 

mach die Badewanne voll“ / „Ich trinke täglich mit nem Kumpel Cappuccino“) 

und die ausschließliche Beschäftigung mit Äußerlichkeiten und vermeintlichen 

Nichtigkeiten propagiert („Frag mich ob ich heute meine Haare machen soll“ 

/ „Ich hab nur ein Termin in meinem Kalender drin und da steht ,Haare 

schneiden‘“). Auch die eigene künstlerische Arbeit wird in dandyistischer Weise 

negiert (vgl. Kapitel 5.3.3) oder zumindest heruntergespielt und zur 

Nebensache erklärt („Ich wähl die Nummer von Bushido / Erzähl ihm, dass ich 

grade Texte schreibe und mein Kopf raucht / und hoffe, dass er diesen Schrott 

glaubt“). 

 
443 Ders.: Arbeit ist out. 
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Der Text lässt sich im Rahmen dieser Arbeit also durchaus als 

Dandyismus-Rezeption interpretieren, allerdings ohne dabei eine 

(gender‑)progressive Lesart zu ermöglichen, im Gegenteil. So fällt das 

Frauenbild im Text stereotypisierend bis misogyn aus, während die 

Inszenierung von Männlichkeit trotz der teils selbstironischen Darstellung 

tendenziell bzw. überwiegend machistisch bleibt: 

 

Meine Mama hat schon Frühstück gemacht  

Ich nehm Platz 

Kurz die verpassten Anrufe checken 

Und ich lass mir Mamas Pfannkuchen schmecken 

Denn Mama is the best 

Check die SMS 

Nette neue Message in WhatsApp von meiner Ex 

[…] 

Bitches sind am Stressen,  

SMSen, nerven mich 

Mama lässt kurz Klingel, wenn mein Essen fertig ist444 

 

Dies soll jedoch nicht heißen, dass die Inszenierung bei Shindy weniger 

dandyistisch sei als bei Tocotronic. Denn gerade, weil Dandyismus-

Rezeptionen bei Shindy weniger theoretisch‑konzeptionell und mehr lifestyle- 

und alltagsorientiert auftreten, legen sie den Blick auf jene paradoxe 

Gleichzeitigkeit von Ablehnung und Abhängigkeit von gesellschaftlichen 

Systemen und Normen frei, die für den Dandyismus-Diskurs seit jeher 

konstitutiv erscheint.  

 
444 Ebd. 
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In jedem Fall ist die bei Shindy zu beobachtende Ausnutzung der 

Privilegien der kapitalistischen Gesellschaft bei gleichzeitiger Ablehnung der 

damit verbundenen Pflichten – wie oben bereits ausgeführt – ein 

Grundmerkmal dandyistischer Inszenierungen.   
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4.3 Zwischenfazit: Potenziale und Grenzen progressiver 

Dandyismus-Rezeptionen und -Inszenierungen am Beispiel von 

„Exil“ und „Vulgäre Verse“ 

 

Vor dem Hintergrund dieses kurzen Exkurses soll nun weiter überprüft werden, 

ob und inwieweit sich Dandy-Inszenierungen trotz der eben skizzierten 

paradoxen Wechselposition innerhalb geltender Herrschaftssysteme für eine 

progressive Umdeutung eignen.  

Wie in der vorausgegangenen Auseinandersetzung mit „Gegen den 

Strich“ bereits angedeutet wurde, wird der Akt der Verwerfung und 

dandyistischen Subjektwerdung in Texten von Tocotronic nicht selten als 

Lossagung von einer männlich-heteronormativen Identität inszeniert: als „Exil 

vom Malestream“445 wie es in dem Song „Exil“446 heißt: 

 

Exil vom Malestream 

Stimmbruch im Splitscreen 

Bis die keusche Königin, vor Neid zerspringt447 

 

Der Beginn des Textes propagiert die Abwendung von heteronormativer bzw. 

hegemonialer Männlichkeit, die hier als Wortspiel aus „male“ und 

 
445 Der Vollständigkeit halber sei an dieser Stelle zudem die Anspielung auf das Rolling-

Stones-Album Exile on Main Street (The Rolling Stones: Exile on Main Street, New York 

1972) erwähnt. 

446 Tocotronic (Text: Dirk von Lowtzow u.a.): Exil, in: Dies.: Wie wir leben wollen. 

447 Ebd. 
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„Mainstream“ karikiert wird, und inszeniert die männliche Pubertät als 

Entwicklungsschritt, den es zu unterbinden oder zumindest zu stören gilt. Der 

„Stimmbruch“ darf nur im „Splitscreen“ stattfinden, soll also anstatt der 

Ausbildung einer dominanten männlichen Stimme Raum für Mehrstimmigkeit 

lassen. Der Entwicklung männlicher Sexualität tritt eine Art performative 

Asexualiät oder Enthaltsamkeit gegenüber, die sich in der Figuration der 

„keuschen Königin“ niederschlägt.  

Dieser anfängliche Versuch, das Mann-Werden bzw. -Sein aufzuhalten 

bzw. zu verhindern, wird im weiteren Verlauf des Textes jedoch als gescheitert 

dargestellt: 

 

Sieh mich an 

Ich bin ein bleicher Mann, der tanzt 

Ich bin anders als die Anderen 

[…] 

Ich habe mich inwendig verrannt 

Ich bin anders als die Anderen 

Ich bin krank 

Ich bin ein weißer heterosexueller Mann 

Du kannst mich abschieben, wenn du willst448 

 

Trotz der Sehnsucht nach einem antihegemonialen „Exil“ und der floskelhaften 

Behauptung „anders als die anderen“ zu sein, muss sich die Sprechinstanz also 

eingestehen, dass sie als „weißer heterosexueller Mann“ Teil jenes 

 
448 Ebd. 
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„Malestream“ ist, dem sie eigentlich entkommen will, weshalb sie sich am Ende 

des Textes dazu bereit erklärt, eine Abschiebung aus jenem „Exil“ 

widerstandslos zu akzeptieren.    

Der Song „Vulgäre Verse“ vom gleichen Album treibt diese Ablehnung 

einer männlichen Sprecherposition noch einen Schritt weiter, indem sich die 

männlich intonierte Sprechinstanz als „Plötzlich Prinzessin“, „Fürstin“, „eiserne 

Lady“ oder „Marie Antoinette“ bezeichnet und damit eine weiblich gelesene 

Identität inszeniert, die sich jedoch nicht manifestiert, sondern „als Spuk auf 

Balkonen“ im Status des Verworfenen im Butler’schen Sinne verharrt, was sich 

wiederum als Verweis auf die von Dany und Knoll formulierte These liest, dass 

„Dandys Männer waren, die Frauen sein wollten“449 bzw. weiblich konnotierte 

Verhaltensweisen adaptierten, um sich von hegemonialen 

Männlichkeitskonzepten loszulösen – freilich ohne die damit verbundenen 

Privilegien aufzugeben.450  

Damit wird der Dandy bei Tocotronic gewissermaßen zum Scharnier 

zwischen einer weißen, männlichen, heterosexuellen Sprecherposition und 

einer queer und antihegemonial konzipierten oder zumindest herbeigesehnten 

Identität.  

Diese Scharnierfunktion gehört zum Dandyismus-Diskurs: Brummell 

nutzt sein Auftreten als Dandy, um sich als Nichtadeliger am Hof zu etablieren. 

 
449 Dany / Knoll: No Dandy, No Fun, S. 19. 

450 Vgl. ebd., S. 19 ff. 
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Baudelaire macht ihn zum Geistesaristokraten, um sich innerhalb der Pariser 

Bohème als überlegen zu inszenieren. Bei Tocotronic erfüllen Dandyismus-

Rezeptionen – wie im bisherigen Verlauf der Arbeit deutlich geworden sein 

sollte – vor allem die Funktion, sich aus heterosexueller, männlicher 

Perspektive in progressive, feministische und/oder queere Diskurse 

einzuschreiben; einer Haltung, die auch und gerade im Kontext der Hamburger 

Schule durchaus üblich ist, ohne dass es dabei zu einer tatsächlichen Form der 

Gleichberechtigung gekommen wäre, wie Almut Klotz von den Lassie Singers 

konstatiert: 

 

Letztendlich ist es ja nicht verwunderlich, dass in der Hamburger Schule 

das Geschlechterverhältnis genauso beschissen ist, wie in allen anderen 

Berufen auch. […] Nur das Komische ist, dass die Indie-Leute ja immer 

gedacht haben, bei ihnen wäre das nicht so und sie wären so PC [political 

correct, Anmerk. d. Verf.]451  

 

Ebba Durstewitz, Sängerin der Band Ja, König, Ja kommt ebenfalls zu dem 

Fazit, dass „das Ganze, was man so als Independent / Alternative bezeichnet“, 

„unglaublich männerdominiert und machomäßig“ sei452 , wobei sie gerade 

Tocotronic „da aber rausnehmen“ möchte, da hier „auf jeden Fall immer so ein 

 
451 Almut Klotz: Wahnsinnig humorlos und wahnsinnig unsexy, in: Bonz u.a. (Hg.): Hamburger 

Schule, S. 24 – 46, hier S. 33 f. 

452 Ebba Durstewitz: Alles andere wäre noch fünf Millionen Welten weiter entfernt gewesen, 

in: Bonz u.a.: Hamburger Schule, S. 143 – 155, hier S. 148. 
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goodwill vorhanden gewesen [sei] und ein Durchschauen bestimmter 

Mechanismen, gerade bei Dirk [von Lowtzow, Anmerk. d. Verf.]“453  

Auch Almut Klotz spricht Tocotronic eine Sonderposition in diesem 

Kontext zu: 

 

„Männliche Mitmenschen“ ist entstanden, nachdem wir Halleluja Ding Dong 

Happy Happy, eine Band aus Hamburg aus dem Umfeld von Huah! gesehen 

haben. Das war so ein Konzert, wo wieder mal so ernsthafte Jungs mit 

Brillen an ihrem Verhältnis zu Frauen zerbrechen, weil sie zu chauvinistisch 

sind. […] Wobei wir z. B. Tocotronic lustig fanden, mit denen haben wir auf 

Studentenfestivals gespielt, da gingen die gerade ab wie eine Rakete. Und 

bei uns stagnierte es da und sie haben keinen Hehl daraus gemacht, dass 

sie uns total bewundern und uns ein bisschen als Vorbilder sehen. Denen 

war das dann ein wenig peinlich, dass sie quasi an uns vorbeirauschten. Wir 

fanden das aber nicht schlimm. […] Also mit denen hatten wir eigentlich 

Spaß. Klar, sie sind schon verkopft, aber ich finde die nicht so intellektuell 

wie Blumfeld zum Beispiel. Ich find die eher lyrisch und abgedreht – gerade 

die neueren Sachen.454 

 

Dass Dandyismus-Rezeptionen bei Tocotronic es den männlich gelesenen 

Sprechinstanzen ermöglichen, sich von hegemonialen Männlichkeitskonzepten 

performativ loszusagen, ohne die damit verbundenen Privilegien zu verlieren, 

bedeutet also nicht, dass dieser Haltung nicht trotzdem ein durchaus 

progressiver und emanzipatorischer Anspruch zugrunde liegen kann. Vor 

diesem Hintergrund ist es nun interessant, das komplizierte Verhältnis von 

 
453 Ebd., S. 149. 

454 Klotz: Wahnsinnig humorlos, S. 41 f. 
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Dandyismus und Weiblichkeit anhand von Texten der Band Die Heiterkeit 

näher zu untersuchen.  
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5. Dandyismus und Weiblichkeit: Potenziale und 

Herausforderungen weiblich konnotierter Dandyismus-

Inszenierungen und -Rezeptionen am Beispiel von Texten der 

Band Die Heiterkeit 

 

 

5.1 Vorbemerkung zu weiblich gelesenen Dandyismus-

Inszenierungen und -Rezeptionen in der Forschung 

 

Während der Dandy als „Gegenbild[] hegemonialer Männlichkeitsentwürfe“455 

wie im vorangegangenen Kapitel aufgezeigt, also durchaus diskutiert wurde, 

stieß die von Jessica R. Feldmann aufgestellte These, dass der ,Dandy’ als 

Gegenfigur zur binären Geschlechterordnung potentiell geschlechtsneutral sei, 

in der Forschung auf wenig Anklang.  

Die meisten Studien begreifen den Dandy nach wie vor als genuin 

männliche Erscheinung ohne direktes weibliches Pendant. Zwar lässt 

Tietenberg die „Diva“ als eines von mehreren „ihm verwandte[n] kulturelle[n] 

Phänomene[n]“ zu 456 , untersucht aber dennoch ausschließlich männliche 

 
455 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 91. 

456 Tietenberg: Grenzgänger, S. 13. 
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Figuren.457 Erbe sieht im „der Phase der Décadence“ entsprungenen „weiblichen 

Bühnenstar“ gar eine „Konkurrenz“ für den „Dandy als Darsteller seiner 

selbst“458 und gesteht ein, dass „Dandy und weibliche Darstellerin […] sich in 

ihren öffentlichen Rollen an[glichen], als die Unterschiede zwischen Hochkultur 

und Massenkultur eingeebnet wurden“ 459  und „Schauspielerinnen und 

Tänzerinnen“ dieser Zeit „ihrerseits dandystische Züge offenbarten“ – 

allerdings nur sofern sie persönliche „Beziehungen“ zu „[b]ekannte[n] 

dekadente[n] Dandys wie Montesquiou, Kessler, D’Annunzio und Wilde 

unterhielten“.460 Im Falle Wildes konstatiert er gar eine „Verschmelzung von 

Dandy und weiblicher Darstellerin“, aus welcher „erstmals eine Camp-Figur [] 

hervorgegangen“ sei, und zwar in der gleichnamigen Hauptfigur aus Wildes 

Drama Salome461, während er die amerikanische Schauspielerin, Sängerin und 

Tänzerin Loïe Fuller (1862 - 1928) gar als “eine der ersten realen 

Verkörperungen“ des „Dandy im Zeitalter der Massenkultur“ bezeichnet.462  

Allerdings sieht auch Erbe über diese Feststellungen hinaus weitgehend 

davon ab, weibliche Dandy-Figuren zu diskutieren. Stauffer hingegen nimmt 

„Weibliche Dandys“ provokant in den Titel ihrer Studie zu Ironische[n] 

 
457 Dies mag vor allem der Tatsache geschuldet sein, dass der Fokus ihrer Untersuchung 

„bewusst nicht auf einer spezifisch dandyistischen Realisierung von Geschlecht“ liegt (vgl. 

ebd., S. 16). 

458 Erbe: Der moderne Dandy, S. 197. 

459 Ebd. 

460 Ebd., S. 198. 

461 Ebd. 

462 Ebd. 
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Inszenierungen des Geschlechts im Fin de Siècle, bemerkt aber mit Verweis 

auf die herrschende Forschungsmeinung463, dass diese Verbindung „prinzipiell 

als undenkbar“ gelte und „höchstens im Sinne einer Ausnahme möglich“ sei, 

welche „immer auch eine Überschreitung“ darstelle.464  

Obwohl Stauffer der auch im Rahmen dieser Arbeit vertretenen 

Meinung ist, dass es „an der Zeit [sei], diese konventionelle Definition zu 

überdenken“465, sieht sie in Hinblick auf den Typus der Femme Dandy „nur 

vereinzelte Hinweise auf diese oder jene literarische Figur oder auf einzelne 

historische Persönlichkeiten“.466 Es gebe folglich „keine Tradition, die einfach 

verloren gegangen ist und nun wieder ausgegraben oder entdeckt werden 

müsste“467 und damit auch „keine weiblichen Vorbilder“, weshalb jede Femme 

Dandy „wieder bei Null“ anfange oder sich auf „männliche Dandys, wie Honoré 

de Balzac oder Marcel Proust“ berufe.468 

Ein weiteres Problem bei der Bestimmung und Untersuchung weiblicher 

Dandy-Figurationen sieht Stauffer zudem in dem Mangel an Trennschärfe 

bezüglich „benachbarte[r] Frauentypen, deren Eigenschaften sich mit 

 
463 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 95. 

464  Ebd., S. 95. 

465 Stauffer: Die Femme Dandy: Eine vergessene Tradition? Die Marquise d’Espard, Coco 

Chanel und Drag Queens, in: Knoll u.a. (Hg.): Der Dandy, S. 43 – 63, S. 44. 

466 Ebd., S. 43. 

467 Ebd. 

468 Ebd. 
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denjenigen der Femme Dandy überschneiden, wie die Femme à la Mode oder 

die Lionne oder die Femme Fatale.“469  

Allerdings weist auch der (männliche) Dandy-Topos — wie Stauffer 

selbst in anderem Zusammenhang bemerkt 470  — Kongruenzen zu anderen 

Topoi auf, was sich gerade für dessen Rezeption und Umformulierung 

durchaus als produktiv erweist. Zudem ist auffällig, dass Staufer an anderer 

Stelle Dandy, Décadent, Femme fragile und Femme fatale als „vier prominente 

und korrespondierende Topoi des Fin de Siècle“ 471  nennt, wobei aber nur 

„[z]wischen den Topoi der Femme fragile und Femme fatale sowie derjenigen 

des Dandys und des Décadents [...] manche Kongruenzen“ bestünden. 472 

Geschlechtsübergreifende Gemeinsamkeiten lässt Stauffer hier offenbar nicht 

zu: Auch wenn sie „Momente der Geschlechts-Überschreitung und deren 

Kommentierung“ in anderem Zusammenhang als „zentrales 

Unterscheidungsmerkmal“ zwischen männlich gelesenem Dandy und Femme 

Dandy bezeichnet 473 , zieht sie hier nur die Bildung (heterosexueller) 

„Figurenpaare“ zwischen den Topoi wird in Betracht.474  

Dabei weise etwa die Femme fatale mit ihrer „maliziöse[n] 

Genüsslichkeit“, ihrem „starke[n], perverse[n] Geist“, ihrem „unbeugsame[n] 

 
469 Ebd., S. 48. 

470 Vgl. Dies.: Weibliche Dandys, S. 64. 

471 Ebd. 

472 Ebd., S. 99. 

473 Ebd., S. 144. 

474 Ebd. 
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Wille[n]“ und nicht zuletzt ihrer „Dämonisierung“475 ebenfalls direkte Parallelen 

zum (männlichen) Dandy auf; nur liege ihre Schnittmenge im Vergleich zum 

Décadent gewissermaßen auf der ,anderen Seite’ des Topos – eine These, die 

es in Kapitel 5.6 noch einmal näher zu untersuchen gilt.  

In jedem Falle interpretiert Stauffer die ,Femme Dandy’ nicht als 

,natürliches’ weibliches Pendant zum Dandy, sondern viel mehr als ironisch-

provokante Umdeutung des ,männlichen’ Dandy-Topos, welche als solche 

immer auf den männlichen Dandy verworfen bleibt. Auch Dany und Knoll 

konstatieren, dass die „etwas schmuddelige Moral des Dandy […] meist 

männlich besetzt“ wurde und auch „die Grammatik […] ihn im Maskulinum“ 

schreibt.476   

Eine weiblich konnotierte Umdeutung des Dandys – so eine 

grundlegende These des vorliegenden Kapitels – erlaubt jedoch wiederum 

Rückschlüsse auf den Dandyismus-Diskurs selbst und ermöglicht eine 

subversive Demontage in Bezug auf dessen Subjektkonstitution (vgl. 

Kapitel 3.2.1), Genderkonzeption (vgl. Kapitel 3.2.2), aristokratisches 

Selbstverständnis (vgl. Kapitel 3.2.3), Verhältnis zur Leistungs- und 

Massengesellschaft (vgl. Kapitel 3.2.4) und demonstrative Passivität (vgl. 

Kapitel 3.2.5).  

  

 
475 Ebd., S. 83. 

476 Dany / Knoll: No Dandy, No Fun, S. 19. 



 162 

5.2 Subjektdekonstruktion als dandyistische Strategie am 

Beispiel von „Dieses Mädchen“ 

 

5.2.1 Vorbemerkung zur feministischen Kritik am autonomen Subjekt 

 

Im Kontext einer subjekttheoretischen Auseinandersetzung scheint die 

(implizite oder explizite) Androzentrik des Dandyismus-Diskurses in engem 

Zusammenhang mit der behaupteten oder zumindest idealtypischen 

Autonomie des Dandys zu stehen. Zumindest liest sich die Konzeption des 

Dandys als Individuum, das sich gleichsam selbst entwirft 477 , vor dem 

Hintergrund feministischer Subjektkritik wie eine radikalisierte bzw. pervertierte 

Form des autonomen Subjekts, „dessen Intention vor dem Handeln lokalisiert 

wird“.478  

Butlers Kritik am autonomen Subjekt ist dabei — wie bereits erwähnt — 

zunächst eine Kritik an der cartesianischen Vorstellung von dessen 

Transzendenz und dem Ideal seiner Kohärenz; also eine Kritik an einem 

ontologisierenden Subjektbegriff 479 , welcher – so auch eine gemeinsame 

Grundthese verschiedener feministischer Ethikansätze – ein männliches 

 
477 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 149. 

478 Lorey: Ärger, S. 97. 

479 Vgl. Villa: Judith Butler, S. 57. 



 163 

Konstrukt als scheinbar geschlechtsloses, menschliches Ideal installieren 

möchte.  

„Von einem Subjekt auszugehen, dessen Intention vor dem Handeln 

lokalisiert wird, entspricht“ dabei – wie Isabell Lorey zusammenfasst – „für 

Butler der Idee eines autonomen Subjekts.“480 Diese Idee wiederum ist für 

Butler ein männliches Konstrukt, das sich selbst als solches enttarnt, indem es 

seine eigene, unbedingte Abhängigkeit übersieht: „Durch die grundlegende 

Abhängigkeit des männlichen Subjekts von der weiblichen ,Anderen‛ enthüllt 

sich plötzlich der illusorische Charakter ,seiner‛ Autonomie“.481   

 

Butler geht es – wie Villa formuliert – zunächst darum, zu untersuchen, wie ein 

solches Subjekt entsteht, „welches von sich selbst glaubt, es sei im Kern 

autonom, beständig und mit sich selbst identisch“ zu sein.482  

Annemarie Pieper weist zudem darauf hin, dass Kants kategoriale 

Zuschreibungen einen normativen, hierarchisierenden Charakter haben und 

eine Einheit unter Ausschluss bzw. Unterwerfung jeder Gegensätzlichkeit483 als 

Ziel der Vernunft darstellen.484 Zwar ist die Vernunft als solche bei Kant als 

 
480 Lorey: Ärger, S. 97. 

481 Butler: Unbehagen, S. 8. 

482 Villa: Judith Butler, S. 43. 

483 Annemarie Pieper: Aufstand des stillgelegten Geschlechts. Einführung in die feministische 

Ethik, Freiburg im Breisgau 1993, S. 98. 

484 Ebd., S. 97. 
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geschlechtsunspezifisch deklariert 485 , die Frau als vernunftbegabtes und 

autonomes Wesen aber zurückgestuft. 

Feministische Ethik-Ansätze gehen also davon aus, dass das autonome 

Subjekt Kant'scher oder Cartesianischer Prägung trotz seines scheinbar neutral 

bzw. einheitlich gedachten Charakters ein männliches Konstrukt ist; die 

rückwirkende Installation einer als gegeben behaupteten Einheit, welche 

allerdings alles negiere oder herabstufe, was ihr nicht entspricht:  

   

In der traditionellen Ethik wurde die heterogene Vielfalt menschlicher 

Wünsche, Interessen und Zielsetzungen auf ein einheitliches Konzept des 

Guten zurückgeführt, das als normatives Wesen menschlicher Handlungen 

deren Moralität ausmachen sollte.197 [Das Problem dabei sei vor allem] die 

männliche Verkürzung der Dimension des Sollens auf ein in sich 

gegensatzloses erstes Prinzip, das allgemein verbindlich deklariert wird und 

das Differente – ein Wollen, das dem Sollen nicht entspricht – entweder 

unterwirft oder als unmoralisch disqualifiziert, mithin ausschließt.486 

       

Dieser Versuch, ein vorgängiges „einheitliches Konzept des Guten“ 487 

herauszuarbeiten, bringt es scheinbar unweigerlich mit sich, alles Differente 

übergehen, übersehen oder verurteilen zu müssen. Denn wenn die ideale 

Einheit als eine Art Urzustand gedacht ist, erscheint die bestehende Vielfalt 

gewissermaßen als Auswuchs, den es zu beschneiden gilt, um zum Ideal 

zurückzukehren. 

 
485 Ebd., S. 99. 

486 Ebd., S. 95. 

487 Ebd., 95 f. 
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Die scheinbar geschlechtslose und ursprüngliche Einheit enttarnt sich demnach 

als Verallgemeinerung einer Vorstellung von Männlichkeit; als männliches oder 

zumindest Männer privilegierendes Konstrukt488: 

 

Während der Mann im universalen Menschen/Ich/Subjekt problemlos seine 

konkrete Identität wiederzugewinnen vermag, gelingt dies der Frau nicht, 

weil der Weg zum Logos seinen Ausgangspunkt bei einer die 

Geschlechterdifferenz ignorierenden, sich selbst als repräsentativ setzenden 

Rationalitätsauffassung genommen hat.489 

 

Dieses Einheitsideal sei also männlich oder „androzentristisch“ 490 , weil die 

dortigen Idealvorstellungen männlich konnotiert sind bzw. männlich 

konnotierte Rollen- und Charakterbilder aufrufen.491 Durch die Verabschiedung 

des Autonomieideals gerate hingegen vielmehr das Konkrete, Offene und 

Veränderbare, und nicht das Feste, Verallgemeinerte in den Blick.  

 

 

 

 

 
488 Ebd. 

489  Ebd., S. 80. 

490 Vgl. ebd., S. 94. 

491 Vgl. ebd., S. 99. 
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5.2.2 Zum Potenzial der Einbindung eines feministischen Subjektbegriffs 

in die Betrachtung von Dandyismus-Inszenierungen und -Rezeptionen 

 

Am Beispiel von „Dieses Mädchen“492 von Die Heiterkeit lässt sich aufzeigen, 

welches Potenzial die kritische Auseinandersetzung mit einem 

ontologisierenden Subjektbegriff für die Inszenierung weiblich konnotierter 

Dandy-Figuren bietet. Denn der Text treibt zugleich in mehrfacher Hinsicht ein 

Verwirrspiel mit vereinheitlichenden Gender- und Subjektzuschreibungen. So 

wird in der ersten Strophe ein namenlos bleibendes „Mädchen“ eingeführt, 

welches als „nah bei mir“ – also der Sprechinstanz – verortet wird: 

 

Man kann es von weitem sehen 

Man sieht es von hier 

Ganz egal wo ich auch hingeh' 

Bist du nah bei mir 

Es ist alles schief und klar 

Ich zähle bis vier 

Dieses Mädchen ist unnahbar 

Und steht jetzt neben dir493 

 

Das „Mädchen“ erscheint hier als eine Art Schatten oder ständige 

Begleiterin der Erzählinstanz („Ganz egal wo ich auch hingeh‘ / Bist du nah 

mir“). Gleichzeitig evoziert die Zeile „Ich zähle bis vier“ die Vorstellung eines 

 
492 Die Heiterkeit (Text: Stella Sommer u.a.): Dieses Mädchen, in: Dies.: Was passiert ist, 

Hamburg 2019. 

493 Ebd. 
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Fangen- oder Versteckspiels, welches in einer Gleichzeitigkeit von 

Unnahbarkeit und Nähe mündet: „Dieses Mädchen ist unnahbar / und steht 

jetzt neben dir.“ 

Durch die Aufrufung als „Dieses Mädchen“ wird die Mädchen-Figur 

im Butler’schen Subjektverständnis nach subjektiviert und mit der 

Identitätskategorie ,Mädchen‘ belegt. Dieser diskursive Akt der 

Subjektivation (oder Subjektivierung) ist für Butler ein „Prozeß des 

Unterworfenwerdens durch Macht und zugleich de[r] Prozeß der 

Subjektwerdung“.494 Dieser Prozess ist „weder einfach Beherrschung noch 

einfach Erzeugung eines Subjekts, sondern bezeichnet eine gewisse 

Beschränkung in der Erzeugung, eine Restriktion, ohne die das Subjekt gar 

nicht erst hervorgebracht werden kann“.495  

Eine Person als ,Frau‘ (oder wie hier als ‚Mädchen‘) anzusprechen 

oder zu benennen, ist in dem von Butler kritisierten Subjektverständnis also 

keine harmlose und neutrale Bezeichnung oder Feststellung. Denn 

„Identitätskategorien haben niemals nur einen deskriptiven, sondern immer 

auch einen normativen und damit ausschließenden Charakter“.496 Indem 

eine Identitätskategorie auf jemanden angewandt wird, wird von der- oder 

 
494 Butler: Psyche der Macht: Das Subjekt der Unterwerfung, Frankfurt am Main 2001, S. 8. 

495 Ebd., S. 82. 

496 Butler: Kontingente Grundlagen. S. 49. 
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demjenigen gewissermaßen verlangt, dieser Kategorie zu entsprechen. Sie 

oder er wird zu dieser Kategorie gemacht und – zumindest kurzfristig – 

darauf reduziert. Diese „zeitweilige Totalisierung“ 497  von 

Identitätskategorien ist für Butler aufgrund ihres ausschließlichen und 

ausschließenden Charakters problematisch, schließlich überblendet sie die 

tatsächliche Vielfalt des Individuums. 498  Denn: „Eine Frau zu ,sein‛, ist 

sicherlich nicht alles was man ist.“499 Eine Vor- bzw. Feststellung, die im 

weiteren Verlauf des Textes beinah spielerisch durchdekliniert wird. Denn 

unmittelbar auf die Vorstellung der Mädchen-Figur erfolgt im ersten Refrain 

eine Ab- bzw. Aufspaltung des Subjekts in (erzählende) Sprechinstanz und 

(erzählte bzw. handelnde) Figur: 

 

Dieses Mädchen bin ich 

Mit einem andern Gesicht 

Mit einem anderen Namen 

Und mit anderen Haaren 

Dieses Mädchen, dieses Mädchen500 

 

Trotz der Engführung bzw. Gleichsetzung von Sprechinstanz und Figur im Satz 

„Dieses Mädchen bin ich“ bleibt die Distanz erhalten und wird über 

 
497 Butler: Imitation und die Aufsässigkeit der Geschlechtsidentität, in: Sabine Hark (Hg.): 

Grenzen lesbischer Identität. Aufsätze, Berlin 1996, S. 15-37, hier S. 16. 

498 Vgl. Villa: Judith Butler, S. 48. 

499 Butler: Unbehagen, S. 18. 

500 Die Heiterkeit: Dieses Mädchen. 
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Trennendes markiert bzw. überhaupt erst hergestellt: „Dieses Mädchen“ ist 

identisch mit der Sprechinstanz, aber – so möchte man beinah hinzufügen – 

„mit einem andern Gesicht / Mit einem anderen Namen / Und mit anderen 

Haaren“.  

Durch diese Gleichzeitig von Einheit und Differenz wird „dieses 

Mädchen“ zu einer alternativen Version oder „Idee“, wie es die Sprechinstanz 

in der zweiten Strophe selbst nennt („Ganz egal wie ich es dreh’ / Du folgst 

mir als Idee“), um dann im zweiten Refrain die genderspezifische Zuschreibung 

„Dieses Mädchen“ aufzuheben bzw. ad absurdum zu führen:  

 

Dieser Junge bin ich 

In einem anderen Licht 

Mit einem anderen Namen 

Und einem andern Gesicht 

Dieser Junge, dieser Junge 

Dieses Mädchen bin ich 

Mit einem andern Gesicht 

Mit einem anderen Namen 

Vor einem andern Gericht 

Dieses Mädchen, dieses Mädchen501 

 

Die titelgebende Vorstellung, eines bestimmten – „dieses“ einen – „Mädchens“ 

wird durch den Text also gleich in mehrfacher Hinsicht demontiert. Denn die 

Grenzen zwischen Erzählinstanz und Figur, Ich und Du, Junge und Mädchen 

werden sukzessive aufgehoben, was jedoch nicht in einer idealisierten Einheit, 

 
501 Ebd. 
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sondern einer konkreten Vielfalt mündet: Die Erzählinstanz „ist“ zwar „Dieses 

Mädchen“, aber immer wieder „mit einem anderen Gesicht“, „mit einem 

anderen Namen“, „mit anderen Haaren“ und – „in einem anderen Licht“ 

betrachtet – letztlich auch mit einem anderen Geschlecht.  

Gerade in einer solchen Umdeutung sieht Butler eine Möglichkeit zur 

Neu-Situierung des Subjekts. Genauer: das Potenzial, dem Subjektbegriff 

seinen normativen und hierarchisierenden Charakter zu nehmen.502  Denn Butler 

verwirft den Subjektbegriff nicht einfach, sondern erkennt dessen 

Wirkungsmacht im Rahmen einer kritischen Auseinandersetzung durchaus 

an.503 

,Subjekt‛ ist bei Butler dabei nicht gleichbedeutend mit ,Individuum‛, sondern 

bezeichnet vielmehr den Raum oder die Ebene, auf dem dieses sprachlich-

ausdrückbare Gestalt annimmt: „Das Subjekt ist die sprachliche Gelegenheit 

des Individuums, Verständlichkeit zu gewinnen und zu reproduzieren, also die 

sprachliche Bedingung seiner Existenz und Handlungsfähigkeit.“ 504  Das 

Individuum wird durch einen diskursiven Prozess zum Subjekt und ist als 

solches erst ansprechbar, benennbar und damit sozusagen gesellschaftsfähig. 

  

 
502 Butler: Unbehagen der Geschlechter, S. 18. 

503 Vgl. Lorey: Ärger, S. 91. 

504 Herta Nagl-Docekal: Feministische Philosophie. Ergebnisse, Probleme, Perspektiven, 

Frankfurt am Main 1990. S. 167. 
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Vor dem Hintergrund dieser Annahme sensibilisiert Butler für die 

diskursive Wirkungsmacht von Identitätskategorien; sie legt den Blick auf 

deren Konstitution frei: Wenn Begriffe wie ,Geschlecht‛ und ,Subjekt‛ auf einer 

diskursiven Ebene angesiedelt und auf dieser als zwar existent, aber eben 

konstituiert und somit auch veränderbar betrachtet werden, können die 

Begriffe selbst beibehalten, ihre starren Konturen aber verworfen werden. Das 

Subjekt kann begrifflich erhalten bleiben, verliert aber seine Kohärenz, 

Autonomie und Ursprünglichkeit und damit auch seinen normativen Charakter.  

Es geht bei diesem Denkansatz folglich nicht darum, ein 

geschlechtsloses Idealbild zu erschaffen, sondern darum, der konkreten Vielfalt 

(nicht nur) von Geschlecht gerecht zu werden. Butler negiert traditionelle 

Identitätskategorien also nicht, sondern nimmt ihnen gewissermaßen ihre 

Wichtigkeit sowie ihren absoluten, definitiven Charakter. Dass das Subjekt als 

konstituiert, aber in diesem Konstituiert-Sein handlungsfähig gedacht wird, 

bietet für es die Möglichkeit, sich innerhalb tradierter, diskursiv an es 

herangetragener Identitätskategorien selbst und immer wieder anders 

einrichten zu können. 

Was „Dieses Mädchen“ gerade im Kontext einer Auseinandersetzung 

mit dem dandyistischen Subjekt so spannend macht, ist die evozierte 

Vorstellung einer flexiblen, wandelbaren, kontextabhängigen Identität, die 

nicht nach ihrem eigenen, ,eigentlichen’ Kern sucht, sondern Befriedigung in 

der Vervielfältigung und Aufspaltung, im Widerspruch und in der Situativität 
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finden. Insofern ist das Spiel, welches „Dieses Mädchen“ mit der Figuration 

einer permanenten Gestaltenwandlerin ohne ,wahres Ich’ treibt, ein 

dandyistisches505.  

Vor diesem Hintergrund liest sich der Text als ironischer Kommentar zur in der 

Forschung weit verbreiteten Annahme, dass die ,Effemination’ des Dandy 

„mehr zu Vervollständigung seiner Person als zur Auflösung der 

 
505 In diesem Zusammenhang ist zudem interessant, dass sich der Text zu „Dieses Mädchen“ 

als Rezeption der Figur Arya Stark aus der HBO-Serie Game of Thrones (Daniel Brett Weiss, 

New York 2011 – 2019), die auf Büchern von George R. R. Martin basiert, lesen lässt. (Dass im 

Rahmen dieser Arbeit die Serie und nicht die Buchvorlage herangezogen wird, ist vor allem 

darin begründet, dass die Serie zum Zeitpunkt der Niederschrift bereits abgeschlossen ist, 

während die letzten Bände der Buchreihe noch nicht vorliegen.) 

Denn in Game Of Thrones werden verschiedene Überlebensstrategien und -konzepte 

verhandelt und einander gegenübergestellt. Dabei bedient sich die Serie klassischer 

Figurentypen und Erzählmuster, um diese zu dekonstruieren und mit postmodernen Lesarten 

zu konterkarieren. Untersucht man Game of Thrones nach dandyistischen Figuren und 

Subtexten drängt sich vor allem ein Charakter förmlich auf: Ser Petyr Baelish, auch Kleinfinger 

genannt. Er gilt nicht nur intradiegetisch als Manipulator, Intrigant und Fädenzieher, sondern 

kann auch auf einer extradiegetischen Ebene als Erzählerfigur und Katalysator interpretiert 

werden, der das Spiel um den Thron überhaupt erst in Gang bringt. Er wechselt Seiten und 

Allianzen wie es ihm beliebt, ist seinen Gegnern und temporären Verbündeten stets einen 

Schritt voraus, und dabei stets auf den eigenen Vorteil bedacht. Dabei wendet er selbst so 

gut wie nie Gewalt an, ist kein Teil des Geschehens, sondern steuert es vom Rand aus. Das 

dandyistische Moment liegt aber nicht nur im Akt der Manipulation selbst, sondern auch und 

vor allem in seiner sichtbaren Freude daran. Mehr noch als seinen Einfluss und Reichtum 

genießt er das titelgebende ,Spiel‘ selbst. Während andere Figuren versuchen, es zu gewinnen, 

schaut er vergnügt zu, wie es sich verselbstständigt, um immer dann einzugreifen, wenn etwas 

zu sehr in eine Richtung zu kippen droht.  

Was Baelish und Arya als dandyistische Figuren eint, ist die Faszination für die ,Gesichtslosen 

Männer’: Eine religiöse Gesellschaft, die einem ,vielgesichtigen Gott‘ dient,  und deren 

Anhänger in der Lage sind, ihr Gesicht physisch zu verändern. Dass Arya diese Fähigkeit 

erlernen möchte, um ihr eigenes Überleben zu sichern und das Leben ihres Vaters zu rächen, 

stellt dabei wiederum eine Parallele zur Lesart des Dandyismus als Überlebensstrategie dar. 
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Geschlechtergrenzen“ diene. 506 Denn er greift das dandyistische Ideal einer 

wandelbaren, nicht festzulegenden Identität auf, ersetzt die Vorstellung eines 

autonomen, ontologisierenden Subjektbegriffs aber durch eine konkrete 

Vielheit und Gleichzeitigkeit verschiedener Identitätskategorien. Oder um mit 

Butler zu sprechen: Das dandyistische Subjekt bleibt erhalten, verliert aber 

seinen normativen Charakter.  

Dass das Subjekt als konstituiert, aber in diesem Konstituiert-Sein 

handlungsfähig gedacht wird, bietet ihm die Möglichkeit, sich innerhalb 

tradierter, diskursiv an es herangetragener Identitätskategorien selbst und 

immer wieder anders einrichten zu können, wie im nächsten Kapitel deutlich 

werden soll. 

  

 
506 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 91. 



 174 

5.3 Demontage des klassisch-männlichen Dandy-Begriffs und 

stereotyper Liebeslied-Narrative in „Für den nächstbesten 

Dandy“ und „Alles ist so neu und aufregend“ 

 

5.3.1 Explizite Dandyismus-Referenz als Dekonstruktion und Umdeutung 

des Dandy-Begriffs 

 

„Für den nächstbesten Dandy“ ist neben „Dandys im Nebel“507 von Trümmer 

oder „Monarchie“ 508  von Prinz Pi (in welchem sich die Sprechinstanz als 

„Begründer deutschen Dandy-Raps“ bezeichnet) eines der wenigen Beispiele 

deutschsprachiger Popmusik, in welchen eine Referenz zum Dandyismus-

Diskurs über die explizite Verwendung des Wortes ,Dandy‘ explizit hergestellt 

wird. Bei „Für den nächstbesten Dandy“509 wird die Umdeutung des Dandys-

Begriffs sogar bereits im Titel vollzogen510: Der (männlich konnotierte) Dandy 

wird zum ,nächstbesten’ erklärt und damit all seiner (vermeintlichen) 

Autonomie, Originalität und Unnahbarkeit beraubt. Er ist nicht mehr Subjekt, 

 
507 Trümmer (Text: Paul Pötsch): Dandys im Nebel, in: Dies.: Interzone, Hamburg 2016.  

508 Prinz Pi (Text: Friedrich Kautz): Monarchie, Berlin 2007. 

509 Die Heiterkeit (Text: Stella Sommer): Für den nächstbesten Dandy, in: Dies.: Herz aus 

Gold, Berlin 2012. 

510 Eine weitere Dimension erhält der Text durch die Tatsache, dass die Band Ja, Panik das 

Lied gecovert hat. Da der Sänger der Band Andreas Spechtl männlich ist — die Sprecherinstanz 

somit männlich intoniert — wird dabei die heterosexuelle Konnotation des Textes in eine 

homosexuelle umgedeutet. 
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sondern ein noch dazu beliebiges, austauschbares Objekt. Die dandyhafte 

Position geht dabei jedoch nicht verloren, sondern wird von der weiblich 

konnotierten und intonierten Sprecherinstanz eingenommen: 

          

  

Es war ein langer harter Winter  

Doch er ist schon halb vorbei!  

Ja die Vögel zwitschern bald  

wieder ihre Lieder 

       

Und ich denke: ,Oh, er weiß es’!  

Darauf nickt er leicht schmunzelnd!  

Es ist ein dunkler, stiller Abend!  

fast so dunkel wie der Tag 

       

 

die Signale, die ich sende 

sind wunderschön und rar 

und ich denke: ,Oh, er weiß es’     

     

Darauf sagt er laut: 

,Für den nächstbesten Dandy  

wirst du mich verlassen 

Für den nächstbesten Dandy 

muss man das wohl machen 

und dem nächstbesten Dandy 

wirst du dich in die Arme werfen [...] 

Ach, er guckt so traurig 

Es fällt mir sogar auf 

Ich erkenne alle Zeichen 

Und deute sie genau 

Und ich frage ihn was los ist 

Darauf sagt er weich: 

Für den nächstbesten Dandy 

wirst du mich verlassen 

[...] 

Es war ein langer harter Winter  
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doch er ist schon halb vorbei 

Ja, die Vögel zwitschern bald  

wieder ihre Lieder  

Und ich denke: ,Oh, es lohnt sich’  

Zum Glück fällt mir ein: 

,Für den nächstbesten Dandy  

Werde ich dich verlassen511    

       

Das „Schema ,Opfer-Henker’“ das Stauffer Dandys in Bezug auf ihre Partner 

zuspricht512 wird hier gewissermaßen ins Gegenteil verkehrt – oder wie Sommer 

in einem Interview selbst sagt:  

 

90 Prozent aller Popsongs bestehen daraus, dass jemand das Opfer ist. 

Wurde verlassen, ist jetzt unglücklich. Oder: Wurde verlassen, ist jetzt 

drüber weg. Das nervt tierisch, dieses Passive. Wir wollten das mal 

umdrehen, eine aktive Haltung einnehmen, gerade auch als Frau.513 

 

So wird der männlich konnotierte Adressat in „Für den nächstbesten Dandy“ 

aus einer kühlen, überlegenen und desinteressierten Perspektive heraus als 

bemitleidenswert dargestellt: „Ach, er guckt so traurig / Es fällt mir sogar auf“. 

Die Sprecherinstanz nimmt dabei keine hingebungsvolle oder leidende, 

sondern eine betont abgeklärte Position ein: Sie wird sich dem „nächstbesten 

Dandy“ zwar „in die Arme werfen“, aber nur weil „man das wohl machen“ muss. 

Die Konvention wird nicht durchbrochen, sondern ironisch affirmiert. Dabei 

inszeniert sich die Sprecherinstanz „ohne Herzensbindung und ohne 

 
511 Die Heiterkeit: Für den nächstbesten Dandy. 

512 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 99. 

513 Laut.de: Laut.de-Biographie: Die Heiterkeit: https://laut.de/Die-Heiterkeit (zuletzt 

aufgerufen am 05.01.2025). 

https://laut.de/Die-Heiterkeit
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Verpflichtungen“; Stauffer zufolge konstitutive Kriterien einer weiblichen 

Dandy-Figuration.514 

 

 

5.3.2 Gleichgültigkeit als dandyistische Strategie 

 

Die demonstrative Gleichgültigkeit des Textes sowie der Vortragsweise setzt 

sich dabei entschieden von gängigen Liebeslied-Narrativen ab, welche die 

Phase des ,Verliebt-Seins’, die ,unerfüllte Liebe’ oder den ,Liebeskummer’ 

thematisieren. Stattdessen wird der Liebesdiskurs hier all seiner Emotionalität 

beraubt. Übrig bleibt eine nüchterne Analyse des seriell-monogamen 

Beziehungskonzeptes.  

Noch deutlicher wird dies im Song „Alles ist so neu und aufregend“515, 

welcher sich als Text über den Beginn einer Liebesbeziehung lesen lässt: 

            

Alles ist so neu und aufregend 

Und wir finden den Fehler 

Alles ist so neu und aufregend 

Ach, ich hätte eigentlich nichts dagegen 

 

Alles ist so neu und aufregend 

Blumen pflücken am Kanal 

 

 

 
514 Stauffer: Femme Dandy, S. 46. 

515 Die Heiterkeit (Text: Stella Sommer): Alles ist so neu und aufregend, in: Dies.: Herz aus 

Gold. 
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Alles ist so neu und aufregend  

Bier trinken in der Bar516 

      

An die Stelle euphorischer Gefühlsäußerungen tritt ein schlichtes „Ach, ich 

hätte eigentlich nichts dagegen“. Die Beziehung ist nicht perfekt, sondern ein 

„akzeptables Bild mit Fehlern“. Durch die ständige Wiederholung der Titelzeile 

wird deren Inhalt zudem performativ unterwandert; das scheinbar ,Neue’ und 

,Aufregende’ wird monoton inszeniert. Der oft gezogene Vergleich zu den 

(Anti-)Liebes- und Beziehungsliedern der Band Lassie Singers517 ist gleich in 

mehrfacher Hinsicht interessant. Denn beide Bands werden von den Medien 

immer wieder an den Rändern der bereits erwähnten Hamburger Schule 

situiert bzw. diskutiert – die Lassie Singers als „Mütter der Hamburger 

Schule“518, die Heiterkeit als deren „Schlusspunkt“.519  

Zu dieser ihrer Band zugeschriebenen Rolle äußert sich Almut Klotz wie 

folgt: 

 

Wir galten ja immer eher als die Mütter der Hamburger Schule und das 

hab ich mir dann auch gefallen lassen, denn in diesem Status gehört man 

zum Glück nicht in die Klasse. […] Die Lassie Singers waren zwar so Mädle 

gegen Buben, aber jetzt nicht auf feministischem Niveau, sondern eher auf 

Schulhof-Niveau. […] Der Begriff ,Mütter der Hamburger Schule’ kam ja erst 

später auf. Aber wir haben uns schon damit auseinandergesetzt. […] Klar, 

 
516 Ebd. 

517 Musikexpress.de: Die Heiterkeit: Lassie Singers 2.0: http://www.musikexpress.de/die-

heiterkeit-lassie-singers-2-0-110303/ (zuletzt aufgerufen am 05.01.2025). 

518 Klotz: Wahnsinnig humorlos, S. 26. 

519 Hhv-mag.com: Die Heiterkeit: Herz aus Gold: https://www.hhv-mag.com/review/die-

heiterkeit-herz-aus-gold/ (zuletzt aufgerufen am 05.01.2025). 

http://www.musikexpress.de/die-heiterkeit-lassie-singers-2-0-110303/
http://www.musikexpress.de/die-heiterkeit-lassie-singers-2-0-110303/
https://www.hhv-mag.com/review/die-heiterkeit-herz-aus-gold/
https://www.hhv-mag.com/review/die-heiterkeit-herz-aus-gold/
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man hat sich über deutsche Texte unterhalten und wie man deutsche Texte 

macht und wie das überhaupt geht mit Popmusik oder mit Rockmusik. […] 

Ich find ja dieses Politische in den Songs überflüssig. Wozu? Pop ist dafür 

da, dass man weggetragen wird. […] Aber jetzt nicht unbedingt, indem man 

zusammen revolutionäre Parolen betet. […] Mich kickt eher eine andere 

Welt, also sowas abgedrehtes oder was spaciges: David-Bowie-mäßig. […] 

Ich finde es auch ein bisschen lächerlich, zu denken, das man über Musik 

eine Revolution machen könnte.520   

 

So bedienen sich die Texte der Sängerin Christiane Rösinger zumeist einer 

sachlichen, konkreten Sprache, während die zitierten Texte der Heiterkeit 

Liebeskonzepte eher ironisch affirmieren. Während die Lassie Singers in 

Hinblick auf Liebes(-lied-)Diskurse eine ironisierende bis plakativ anprangernde 

Position einnehmen, bewahrt Die Heiterkeit — um die Opposition Ottos zu 

bemühen 521  — eine dandyistische: Die Sprecherinstanz entzieht sich den 

klassischen Rollen des populären Liebes(-lied-)Diskurses, in dem sie eine 

betont gleichgültige, abgeklärte Haltung einnimmt.   

Diese Emotionslosigkeit des Dandys sowie dessen Unwille, 

partnerschaftliche Bindungen im Sinne einer bürgerlichen Beziehungs- und 

Ehekonzeption einzugehen, wurde seitens der Forschung in engem 

Zusammenhang mit seiner stoischen Haltung gesehen. Dieser für eine 

artistische Selbstdarstellung notwendige Stoizismus ist außerdem einer 

ausgeprägten Sensibilität und Emotionalität abgerungen. Denn die überlegene 

Position würde durch Liebe gefährdet, weshalb der Dandy ihr ablehnend 

 
520 Klotz: Wahnsinnig humorlos, S. 26 ff. 

521 Otto: Wille zum Subjekt, S. 288. 
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gegenüberstehen sollte.522 So habe sich Brummell der „Legende zufolge [...] 

kraft seines stoischen Willens nie verliebt, habe stets nur sich selbst gehören, 

die Freiheit nicht aufgeben und niemanden — schon gar nicht einer Frau — 

etwas von sich preisgeben wollen“523, während „der scheinbare Lebemann“ 

Ulrich Hohlbein zufolge „nie zu[griff], in keine Richtung. Nichts ging ihm über 

seine Verachtung.“524  

Die ,Verachtung’ bzw. stoische Haltung in „Für den nächstbesten Dandy“ 

und „Alles ist so neu und aufregend“ scheint dabei aber vor allem den Liebes(-

lied-)Diskursen selbst zu gelten bzw. der passive Rolle, die die ,Frau’ in diesen 

einzunehmen hat. Die „Akteure des Austausches (die aktiven, die Männer, oder 

die passiven die Frauen)“525 – welche Bourdieu, wie in den nächsten Kapiteln 

noch deutlicher werden soll, als konstitutiv für die von ihm in seiner 

gleichnamigen Studie beschriebene männliche Herrschaft erachtet, bleiben 

erhalten, allerdings unter veränderten Vorzeichen. Denn indem die Texte der 

Heiterkeit diese Passivität zu einer dandyistisch demonstrativen 

Teilnahmslosigkeit überspitzen, schreiben sie nicht nur die weibliche Position, 

sondern auch das Narrativ an sich um. Damit wird der normative Charakter 

der genderspezifischen Zuschreibungen innerhalb des Liebes(-lied-)Diskurses 

in seiner Kontingenz reflektiert und dechiffriert. 

  

 
522 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 93. 

523 Onfray: Leben, S. 39. 

524 Ulrich Hohlbein: Narratorium, Zürich 2008, S. 180. 
525 Pierre Bourdieu: Die männliche Herrschaft, Frankfurt am Main 2013, S. 82. 
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5.4 Aristokratismus und Ablehnung eines bürgerlichen 

Arbeitsbegriffs als dandyistisches Prinzip am Beispiel von „Die 

Liebe eines Volkes“ und „Ein Genie bei der Arbeit“ 

 

5.4.1 Die genuine Männlichkeit des Dandys aus historischer Perspektive 

 

Die beiden vorangegangenen Kapitel haben angedeutet, welche Potenziale 

und Konsequenzen ein feministischer Subjektbegriff für den Dandyismus-

Diskurs beinhaltet. Offen geblieben ist dabei bislang jedoch die Frage, auf 

welcher historisch-soziologischen Grundlage die genuine Männlichkeit des 

Dandys formuliert wurde – und bis heute verteidigt wird. Denn wenn Frauen 

und weibliche Figuren als Dandy-Inszenierungen oder -Rezeptionen negiert 

werden, wird seitens der Forschung dabei nicht selten der Zirkelschluss 

bemüht, dass eine weibliche Person oder Figur kein Dandy sein könne, weil es 

nun einmal keine weiblichen Dandys gebe. So sieht etwa Gnüg die genuine 

Männlichkeit des Dandys mit einem Verweis auf dessen grammatikalisches 

Geschlecht und dessen Interpretation als ,Gegenteil der Frau’ bei Baudelaire 

bereits hinreichend begründet. 526 Schuhen zufolge sei „[d]ie Sicht auf den 

Dandy“ also in vielen Fällen „als androzentrisch zu bewerten, das heißt, die 

 
526 Gnüg: Der Kult der Kälte. Der klassische Dandy im Spiegel der Weltliteratur, Stuttgart 

1988, S. 16. 
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genderspezifischen Behauptungen über den Dandy bedürfen aufgrund ihrer 

vermeintlich allzu großen Evidenz keinerlei Legitimation.“527  

Aus einer historischen Perspektive heraus kann zumindest der 

ursprüngliche „Männerkult“528 des Dandyismus mit dessen Entstehungs- und 

Wirkungsraum erklärt werden: Den „Gentlemen’s Klubs in St. James’s Street“ 

im London der Regency-Zeit, ohne die „[d]as englische Dandytum“ Erbe 

zufolge „nicht vorstellbar“ wäre.529 Diese „Bars und Clubs der angelsächsischen 

Welt, die mit ihrer Lederausstattung, ihren schweren, kantigen und dunklen 

Möbeln ein Bild männlicher Strenge und Härte vermitteln“ waren – wie 

Bourdieu formuliert – „vor allem für die Männer bestimmte[] Orte“.530 Orte 

also, zu denen Frauen in der Regel keinen Zutritt hatten und an welchen 

Männer ohne finanzielle Sorgen und familiäre Verpflichtungen ihrem – so Erbe 

– „banalen Treiben“ 531  ungestört nachgehen konnten. Auch Brummell, der 

Studien zum Dandyismus wie bereits ausgeführt immer wieder und immer 

noch auf zum Teil recht unkritische Weise als historischer Ausgangspunkt und 

/ oder Idealtypus des Dandys dient, war Erbe zufolge „vor allem ein Klub-

Dandy“532 ; einer „jene[r] Müßiggänger und Spielernaturen, die […] in den 

 
527 Schuhen: Untergeordnet?, S. 29.  

528 Erbe: Dandys, S. 11. 

529 Ebd. 

530 Bourdieu: Die männliche Herrschaft, S. 103. 

531 Erbe: Dandys, S. 11. 

532 Ebd. 
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exklusiven Klubs und Salons des Londoner West End den Ton angaben in 

allem, was mit Mode, Eleganz und frivolem Zeitvertreib zu tun hatte.“533  

 

 

5.4.2 Zur ideologischen Männlichkeit des klassischen Dandys 

 

Eine (rein) historische Herleitung des Dandys erweist sich — abgesehen davon, 

dass es sich dabei wie Schuhen festhält von vornherein um „eine eher banale 

Beobachtung“ handelt534 — bei genauerer Betrachtung jedoch nur bedingt als 

haltbar, da die explizite Opposition zur ,Frau’ ja gerade in der Abstraktion des 

Dandys durch Baudelaire überhaupt erst geschaffen oder zumindest verfestigt 

wird. Spätestens mit Baudelaire bekommt der bis dato noch historisch-

soziologisch argumentierbare „Männerkult“ 535  des Dandyismus also einen 

explizit misogynen Charakter: 

  

Die Frau ist das Gegenteil des Dandys. Daher muss sie Ekel einflößen. Die 

Frau hat Hunger und muss essen. Wenn sie Durst hat, will sie trinken […] 

Die Frau ist natürlich, das heißt verachtenswert. Auch ist sie stets vulgär, 

also das Gegenteil des Dandys.536 

 

 
533 Ebd., S. 8. 

534 Schuhen: Untergeordnet?, S. 29. 

535 Erbe: Dandys, S. 11. 

536 Charles Baudelaire: Mon coeur mis à nu, in: Ouevres completès, Bd 1, Paris 1967, S. 677. 
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Stauffer interpretiert solche „Szenari[en] der modernen Rekonstruktion von 

Männlichkeit“537 als Reaktion auf die „rasche Modernisierung der Gesellschaft“, 

die auch „als Bedrohung männlicher Identität erlebt“ worden sei.538 Im Falle 

Baudelaires habe man es Schuhen zufolge „mit einer Form von männlicher 

Selbstbetrachtung zu tun, die um Hegemonialität bemüht ist, die wiederum 

nur um den Preis weiblicher Degradation zu haben ist.“539 Oder wie Dany und 

Knoll es überspitzt formulieren:  

 

Frauen genießen es, wenn sie betrachtet werden, dachte er [Baudelaire, 

Anmerk. d. Verf.] und allein die Vorstellung, dem sei so, erregte seinen 

Neid. Was sie konnte, wollte er auch können. Charles Baudelaire schien 

regelrecht vor Eifersucht zerfressen und wusste sich nicht anders zu helfen, 

als ein verächtliches Verhältnis zu den bedrohlichen Rivalinnen zu 

entwickeln.540 

 

Indem Baudelaire sich in die Vorstellung verstiegen habe, in der Frau ein 

tierisches Wesen zu erkennen“, habe der „sich als unterlegen Erfahrende“ 

versucht, „zu dominieren, indem er das Gegenüber brutal abwertete, um die 

eigenen Schwächen zu verpanzern“. 541  Eine männliche 

Ermächtigungsphantasie also, die aber weniger auf Unterdrückung, sondern 

vielmehr auf völligem Ausschluss der ,Frau’ zu basieren scheint. Denn als 

 
537 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 90. 

538 Ebd. 

539 Schuhen: Untergeordnet?, S. 35. 

540 Dany / Knoll: No Dandy, No Fun, S. 25. 

541 Ebd. 
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„zuchtvolle[r] Priester der Schönheit“ 542  sieht Baudelaires Dandy das 

„kunstvolle Leben“ scheinbar gefährdet „im Umgang mit Geschöpfen […] die 

zu sehr Natur sind, als daß sie je, wie er, ganz Form werden könnten“.543  

Baudelaire ruft hiermit die u. a. von Laqueur und Rousseau theoretisierte 

und im zeitgenössischen Diskurs durchaus verbreitete Vorstellung auf, dass 

die Frau „als weniger entfremdet von der Natur gesehen [wurde] als der 

Mann“544, und pervertiert sie, indem er den Dandy als Verkörperung eines 

,männlichen Ideals’ — auch in Opposition zum ,Bürger’ — von allem 

„Tierische[m]“ freispricht.545 Diese Trieb- und Affektfreiheit stellt Baudelaire 

über eine radikale Abwertung der ,Frau’ her. Allerdings meinte Baudelaire Dany 

und Knoll zufolge „mit dem vor dem Spiegel Schlafenden aber nicht den 

Selbstverliebe-Schock beim eigenen Anblick.“546 Denn den „meisten Dandys“ 

habe das, „was sie im Spiegel erkannten“ gar nicht gefallen, da die „Rollen, die 

sie annahmen, […] nicht nach Beifall [heischten], weder nach dem eigenen 

noch nach dem der anderen“, sondern „[i]m Gegenteil, […] vor den Kopf“ 

stießen.547 Daraus lasse sich – so Dany und Knoll weiter – auch „zu einem Teil 

[erklären], warum es Männern leichter fällt, die Rolle des Dandys zu 

 
542 Kusenberg: Fragmente, S. 724. 

543 Ebd., S. 726. 

544 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 69. 

545 Vgl. Onfray: Leben, S. 64. 

546 Dany / Knoll: No Dandy, No Fun, S. 26. 

547 Ebd. 
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besetzen“548, da „der durchgespielte Vorsatz, zu missfallen und trotzdem gut 

anzukommen, […] lange Zeit ein männliches Privileg“ gewesen sei.549  

Vor diesem Hintergrund gibt Baudelaire dem von vornherein potentiell 

androzentristisch-misogynen Charakter des Dandys gewissermaßen eine 

theoretische Grundlage, welche heute noch herangezogen wird, um die 

genuine Männlichkeit des Dandys zu begründen (vgl. 3.2.1).550  

Spätestens in dieser theoretischen und daher potentiell 

genderneutralen bzw. -übergreifenden Konzeption wird also aus der scheinbar 

historisch-soziologisch begründeten bzw. begründbaren ,Männlichkeit’ des 

Dandys eine ideologische. Dennoch wäre es verkürzt, Baudelaires Dandyismus-

Rezeptionen pauschal und vollständig als androzentrisch-misogyn zu 

bewerten. Denn wie Gnüg zurecht bemerkt, kreiert „Baudelaire, der die Frau 

als das Gegenteil des Dandys definiert, […] in den Fleurs du mal immer wieder 

Frauengestalten, deren Attribute seiner Konzeption des Dandys 

entsprechen“ 551 , also „Frauengestalten […] die keinesfalls dem triebhaft-

natürlichem Wesen [entsprechen]“, sondern im Gegenteil als „stolze[] 

majestätische[] Wesen von erlesener Eleganz [auftreten], die voller indolence, 

mit der impossibilité des Dandys auf ihren Liebhaber schauen“, so wie – 

 
548 Ebd. 

549 Ebd. 

550 Vgl. Gnüg: Kult der Kälte, S. 16. 

551 Ebd. 
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möchte man beinah ergänzen – die Sprechinstanz in „Für den nächstbesten 

Dandy“.  

 

5.4.3 Dandyismus und Aristokratismus 

 

Der Dandyismus wurde und wird dabei — wie bereits ausgeführt — immer 

wieder als Reaktion auf das Moderneerlebnis und den damit verbundenen 

Transzendenzverlust interpretiert552; als Versuch „der kulturellen Auflösung, um 

sich der Geschlossenheit der Kultur und Religion [...] entgegen[zustellen]“.553  

Die in Bezug auf den Dandy(smus) immer wieder konstatierte paradoxe 

Gleichzeitigkeit von Effeminiertheit und Misogynie 554 , erscheint vor diesem 

Hintergrund auch als Resultat eben jenes pervertierten dandyhaften 

Autonomiegedankens. So bezeichnet Kusenberg „männliche Vollkommenheit“ 

als das „dandyistische Ideal“ (welches er darin erfüllt sieht, „[u]nnachahmlich 

die Krawatte zu binden“ und „unnachahmlich die Gegner zur Strecke zu 

bringen“.555) Die „homoerotische Möglichkeit des Dandysmus“ interpretiert er 

ebenfalls als Ausdruck dieses „männlichen Selbstgenügen[s]“.556 Auch Stauffer 

zufolge dient die ,Effemination’ des Dandy – wie bereits erwähnt – „mehr zu 

 
552 Vgl. Onfray: Leben, S. 60 / S. 72. 

553 Mann: Kulturproblem, S. 34. 

554 Stauffer: Weibliche Dandy, S. 90 ff. 

555 Kusenberg: Fragment, S. 725. 

556 Ebd., S. 726. 
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Vervollständigung seiner Person als zur Auflösung der Geschlechtergrenzen“, 

könne als „Hinweis auf eine alternative sexuelle Ausrichtung“ aber durchaus 

auch „ein die traditionellen Geschlechterrollen durchbrechendes Moment“ 

darstellen.557 Diese Interpretation greift — wie Erbe bemerkt — allerdings erst 

vor dem Hintergrund eines bürgerlichen Männlichkeitsmodells: 

 

Solange das aristokratische Selbstverständnis des Mannes, das dem 

glänzenden Äußeren sein Recht einräumte, noch nicht ganz durch die Norm 

bürgerlicher Nüchternheit und Abstinenz verdrängt worden war, setzte sich 

ein überaus elegant gekleideter Mann noch nicht dem Verdacht aus, 

homosexuell zu sein. Die Dandys der ersten Generation hatten sich deshalb 

des Vorwurfs der Effeminiertheit in ihrem Auftreten kaum zu erwehren. Erst 

mit der Durchsetzung bürgerlicher Normen der Wohlanständigkeit geriet 

der Dandy auch moralisch ins Kreuzfeuer der Kritik. Heterosexuell 

eingestellte Männer, die als Dandys auftraten, wurden verdächtigt, von der 

sexuellen Norm abzuweichen.558 

       

Diese Gedanken und Vorüberlegungen münden in einer grundlegenden These 

dieser Arbeit. Nämlich, dass die queere, progressive Lesart des Dandys das 

Resultat einer (wiederholten bzw. fortlaufenden) Vorzeichenverschiebung in 

Bezug auf hegemoniale Männlichkeitsentwürfe zugrunde liegt. Vereinfacht 

gesagt und auf das vorliegende Beispiel bezogen: Der postmoderne Dandy 

adaptiert bzw. rezipiert vormoderne, aristokratisch konnotierte Konzeptionen 

von Männlichkeit. Diese werden im Kontext eines bürgerlichen 

Geschlechterverständnisses als queer und dekadent empfunden, auch wenn 

 
557 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 91. 

558 Erbe: Aristokratismus, S. 20. 
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sie in ihrem zeitgenössischen soziokulturellen Umfeld keinen grundsätzlichen 

Widerspruch zur hegemonialen Ordnung darstellen. Eine solche 

(Re‑)Aktivierung des aristokratischen Selbstverständnisses stellt für den 

(postmodernen) Dandy zunächst eine Möglichkeit dar, sich – zumindest in 

seiner idealtypischen Konzeption – ganz dem Müßiggang widmen und 

‚niederen’ Tätigkeiten entziehen zu können. Dabei ist auffällig, dass dem 

Dandy, Goethes ,Naturgenie’, hierin nicht unähnlich, oftmals eine angeborene 

bzw. natürliche Begabung zugesprochen wird, die sich nicht durch Arbeit oder 

Übung erwerben lässt:  

 

Man kann Brummell nicht nacheifern. Man gleicht ihm oder gleicht ihm 

nicht. Als nichtiger Herrscher über eine nichtige Welt hat Brummell sein 

göttliches Recht und seine Daseinsberechtigung wie jeder andere König.559

    
Spätestens mit der Durchsetzung einer kapitalistischen Leistungsgesellschaft 

wohnt dem Rekurs auf einen aristokratischen Habitus jedoch ein weniger 

legitimistisches und viel mehr provokatives Potenzial inne: Indem der Dandy 

das „aristokratische Selbstverständnis des Mannes“ auf- bzw. abruft, „das dem 

glänzenden Äußeren sein Recht einräumte“ 560  und Müßiggang zur Tugend 

erhob, inszeniert er sich als Gegenfigur zur bzw. viel mehr innerhalb der 

bürgerlichen Gesellschaft, in welcher sich „Nüchternheit und Abstinenz“ 561 , 

 
559 Barbey d‘Aurevilly: Über das Dandytum, S. 15.   

560 Erbe: Dandys, S. 20. 

561 Ebd. 
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Arbeit und Leistung als neue Werte durchgesetzt haben. Damit füllt der Dandy 

Erbe zufolge  

 

[o]ffenbar […] eine Leerstelle moderner Existenz aus. Dem Künstler 

verspricht er das Anderssein, die antibürgerliche Weltsicht [...] Sich durch 

seine äußere Erscheinung abzuheben war immer schon ein Privileg des 

Künstlers und Bohemiens.562 

 

 

Diese potenziell progressive Lesart des Dandys entsteht aber erst im Moment 

der Rezeption innerhalb einer neuen gesellschaftlichen Ordnung und 

Wertvorstellung bzw. vor der Folie eines neuen, nüchtern-bürgerlichen 

Männlichkeitsideals.  

Ein solcher Rekurs auf das Männlichkeitsideal des Adels mag vor dem 

Hintergrund bürgerlicher Genderkonzepte zwar extravagant und ,effeminiert’ 

erscheinen, reicht aber allein noch nicht aus, um Dandyismus als 

antihegemoniales Männlichkeitskonzept zu installieren. Denn mit dem 

Rückgriff auf aristokratische Wertesysteme und Verhaltensweisen allein 

rezipiert der Dandyismus noch keine queere Konzeption von Männlichkeit. 

Vielmehr entsteht die queere Inszenierung und/oder Interpretation vor allem 

im Akt der Rezeption, wie an späterer Stelle noch deutlicher herausgearbeitet 

werden soll. Dazu gilt es jedoch zunächst, die Assoziationsfelder ,Dandyismus’ 

und ,Aristokratie’ bzw. ,Aristokratismus’ näher zu betrachten und anhand des 

 
562 Erbe: Der moderne Dandy, S. 208. 
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Textes „Die Liebe eines Volkes“ von Die Heiterkeit zu untersuchen, inwieweit 

deren Rezeption im popkulturellen Kontext ein subversives Potenzial darstellt. 

Ausgehend von der Beobachtung, dass das „soziale Umfeld, das in 

England zu Beginn des 19. Jahrhunderts den Dandy hervorbrachte, [...] 

überwiegend aristokratisch geprägt“ war, fragt Erbe, ob „das Aristokratische 

mit der Vorstellung vom Dandy eng verknüpft [ist] oder [...] auch ein Dandytum 

ohne Beziehung zum Aristokratischen denkbar“ sei.563  

Diese Fragestellung scheint als Ausgangspunkt für eine 

Auseinandersetzung mit zeitgenössischen Umformulierungen des Dandyismus 

nicht unerheblich. Schließlich ist dem Dandy der aristokratische Lebens- und 

Wirkungsraum entzogen, der seinen ,Idealtypus’ (angeblich) ausmacht und 

seine unmittelbaren Rezeptionen bestimmt. Zumindest ist nicht zu verleugnen, 

dass die aristokratische Gesellschaft die Entstehung und Aufrechterhaltung der 

‚klassischen’ Vorstellung des Dandys befördert, da sie ihm offenbar ein Leben 

in Luxus und ohne Arbeit ermöglicht. Die Lebenswelt des Adels – so eine 

gängige Forschungsmeinung – war ihm dabei Nährboden und Bühne zugleich.  

Demgegenüber sei der Dandy des (späten) 20. und 21. Jahrhunderts der 

Forschung zufolge vor allem in medialen und künstlerischen Wirkungsfeldern 

rezipiert worden. Wie bereits aufgezeigt, ist diese Unterscheidung von 

gelebtem, vormodernen und literarischem, modernen und postmodernen 

Dandyismus nicht ganz so trennscharf bzw. schlüssig, wie zuweilen 

 
563 Erbe: Aristokratismus, S. 11. 
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angenommen. Dies betrifft auch und gerade das Verhältnis zum 

Aristokratismus, welchen Erbe als „eine Konstruktion und Strategie adliger 

Lebensführung und Selbstinszenierung, getragen von ästhetischen Normen 

wie Eleganz, Geschmack und Nonchalance, die auch und gerade im 

körperlichen Habitus sichtbar werden sollen“ definiert 564 . Schließlich 

propagierten auch die ,Künstler-Dandys’ der Moderne, denen „Geld und Muße 

für die entsprechende Inszenierung in einem aristokratischen Umfeld“ fehlte565, 

ein aristokratisches Selbstverständnis, das freilich nicht auf Geburt, sondern 

auf der Vorstellung intellektueller und / oder ästhetischer Überlegenheit fußte 

und im Begriff der ,Geistesaristokratie’ seinen Niederschlag fand. Darin eine 

bloße Kompensationsleistung des eigenen ,niederen’ Familienhintergrunds zu 

sehen, scheint jedoch verfehlt, wenn man beachtet, dass auch Brummell trotz 

seiner Stellung am Hof bürgerlicher Herkunft war. So scheint es den 

Rezipienten von vornherein weniger um eine tatsächliche adlige Abstammung 

als vielmehr um einen aristokratischen bzw. aristokratistischen Habitus zu 

gehen, wobei das eigentlich dandyistische Moment in dessen gleichzeitiger 

Vollendung und Überwindung zu liegen scheint. So habe Brummell „[u]m unter 

denen, die aristokratischen Familien entsprangen, nicht dumm aufzufallen“, 

laut Dany und Knoll zwar begonnen „die Attitüden der höheren Stände zu 

übernehmen“ und sich angepasst, in dem er „auf die Bürgerlichen herunter 

 
564 Erbe: Aristokratismus, S. 11. 

565 Stauffer: Weibliche Dandys, S. 92. 
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[schaute] und […] die Lakaien [behandelte], als seien sie Luft“566, womit er 

tatsächlich als erster Vertreter eines dandyistisch gelesenen Aristokratismus 

gelten kann.  

Die Rezeption aristokratisch konnotierter Verhaltensweisen gereicht 

dem Dandy zum Ausdruck und Beweis seiner (angeboren) Überlegenheit in 

Fragen des Geschmacks, der Lebensführung und der Konversation. Die „elitär-

aristokratisch[e]“ Haltung welche besonders dem „Dandy alten Stils“ oft 

zugesprochen wird567, erscheint also von vornherein als  

 

eine Konstruktion und Strategie adliger Lebensführung und 

Selbststilisierung, getragen von ästhetischen Normen wie Eleganz, 

Geschmack und Nonchalance, die auch und gerade im körperlichen Habitus 

sichtbar werden sollten.568  

 

Der „heutige Dandy“ – so behauptet Erbe – beziehe sich hingegen nur 

„bruchstückhaft auf den Fundus einer aristokratischen Kultur“, da diese „längst 

ausgehöhlt“ sei569, wobei er – wie er an andere Stelle festhält – davon ausgeht, 

„dass die wirtschaftliche und politische Vormachtstellung des englischen Adels 

[zur Zeit Brummells, Anmerk. d. Verf.] ungebrochen“ gewesen sei und das 

„modische Treiben des Dandys“ somit „nicht Ausdruck einer Legitimationskrise 

 
566 Dany / Knoll: No Dandy, No Fun, S. 6. 

567 Erbe.: Dandys, S. 303. 

568 Ders.: Aristokratismus, S. 11. 

569 Ders.: Der moderne Dandy, S. 202. 
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des Adels, der vor dem Abgrund stand, sondern seines ungeschmälerten 

Selbstbewusstseins“.570 

Demgegenüber argumentieren Dany und Knoll, dass Brummell bereits 

erkannt habe, dass der „Absturz“ des Adels „absehbar“ war und sich daher 

nicht mit dem bloßen „Nachahmen“ aristokratischer Codes zufriedengegeben, 

sondern „seine eigenen Regeln“ etabliert habe, „indem er Verhaltensweisen 

[des Adels, Anmerk. d. Verf.] übernahm und sie in verstörender Form 

dramatisierte.“ In jedem Fall imitierte er den aristokratischen Habitus nicht nur, 

sondern führte ihn ad absurdum, um „als Regisseur des eigenen Auftritts […] 

dem Adel das Privileg [zu entwenden], die eigene Persönlichkeit als etwas 

Gestaltbares zu begreifen“571: 

 

Mit seinem Laisser-faire übertrumpfte er das Zurückgelehnte derer, die ihre 

gesellschaftliche Stellung mit der Geburt geerbt hatten. […] Neben dem 

Lässigen war es die Wirksamkeit des Wenigen, durch die Brummell zum 

Vorläufer der modernen Eleganz werden sollte. […] Brummells 

Minimalismus tarnte, dass ihm weniger Geld zur Verfügung stand, um gut 

auszusehen. Damit sein Mangel nicht auffiel, verpackte er ihn in Anekdoten, 

wie die, er würde die Stiefel mit Champagnerschaum putzen. Bei der 

Koketterie mit dem Luxus verhielt sich Brummell anders als die Snobs, die 

versuchten, ihre Herkunft – s(ine) nob(ilitate), ohne Adelstitel – durch 

schmückende Statussymbole wettzumachen. Während die Snobs großen 

Respekt vor den höheren Ständen pflegten, verhielt sich der Dandy abfällig 

gegenüber deren Symbolen und kultivierte einen Chic des Zerstörten, wie 

in seinem mit Scherben glänzend und fragil geschabten Anzug. Auf allen 

Ebenen forderte er die Werte des Bestehenden zum Duell, suchte kein 

Einverständnis, sondern den Konflikt.572  

 
570 Ders.: Aristokratismus, S. 13. 

571 Dany / Knoll: No Dandy, No Fun, S. 6. 
572 Ebd., S. 8 f. 
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Folgt man dieser Lesart, besteht das dandyistische Moment in Brummells 

Selbstinszenierung also darin, dass er sich – im Unterschied zu anderen 

Emporkömmlingen und Snobs – aristokratische Verhaltensweisen nicht einfach 

anzueignen versuchte, sondern sich im Zuge dieser Aneignung bereits darüber 

hinwegsetzte. Anstatt der Aristokratie hinterherzulaufen, wertete er sie ab, 

stellte sich über sie, gab den Ton an. Folglich schwingt bereits in Brummells 

Aristokratismus jenes ironische Wechselspiel zwischen Aneignung und 

Ablehnung bestimmter gesellschaftlicher Normen mit, das für den Dandy-

Diskurs – wie bereits aufgezeigt – bis heute konstitutiv erscheint.  

So trennscharf wie Erbe behauptet, ist die Dichotomie zwischen dem 

„heutigen Dandy“ und dem „Dandy alten Stils“ in Bezug auf eine 

aristokratistische Inszenierung also nicht. Denn einerseits taten sich bereits bei 

Brummell Brüche auf, in denen der „drohende Untergang [des Adels] als Elite“ 

sichtbar wurde. 573  Andererseits ist der Konnex von Aristokratismus und 

Dandyismus bis in die Gegenwart hinein nicht von der Hand zu weisen.  

Diese zeitgenössischen Aristokratismus-Rezeptionen sind dabei nicht 

weniger interessant, im Gegenteil: Schließlich ist eine nachträgliche, idealisierte 

und/oder ironisierte Rezeption offener für De- und Rekontextualisierungen als 

eine gelebte Realität. Mehr noch: Je größer der historische Abstand zur 

Ständegesellschaft, je verklärter der Blick darauf, desto ergiebiger scheint das 

 
573 Vgl. ebd. S. 6. 
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subversive Potenzial. Denn gerade eine „bruchstückhaft[e]“ Rezeption 

ermöglicht progressive Lesarten, vor allem wenn sie sich keinerlei historisch-

soziologischer Akkuratheit verpflichtet weiß und – überspitzt formuliert – auf 

der Rezeption einer Rezeption einer Rezeption beruht. Schließlich haben 

aristokratische Identitätskategorien spätestens vor dem Hintergrund einer 

demokratisierten Massengesellschaft ihren hegemonialen Charakter sowie 

ihren Herrschaftsanspruch verloren und kursieren gewissermaßen als Relikte 

einer vergangenen Gesellschaftsordnung (teilweise noch mit repräsentativer 

Funktion) oder sind in historischen Romanen bzw. Märchen präsent, wodurch 

ihnen wiederum stark romantisierte Vorstellungen anhaften. Gleichzeitig haben 

sie ihre positiven und/oder distinktiven Konnotationen nicht vollständig 

eingebüßt. So spricht man etwa heute von ,Torschützenkönigen’ oder 

,Eislaufköniginnen’, wobei die Begriffe hierbei aber (neben ihrer offensichtlich 

genderdifferenzierenden Funktion) auf besondere Leistungen und nicht auf 

eine privilegierte Herkunft zurückzuführen sind.  

Die Identitätskategorien ,König’ oder ,Königin’ sind in demokratischen 

Gesellschaften also auf der politischen Ebene ganz verabschiedet oder in den 

Bereich des Repräsentativen zurückgedrängt worden, während sie auf der 

kulturellen Ebene vor allem eine Romantisierung (z.B. durch Filme und 

Märchen) und ,Demokratisierung’ (als durch besondere z.B. sportliche 

Leistungen ,erwerbbarer’ Ehrentitel) erfahren haben. Vor allem in der britischen 

Popkultur fungieren sie auch immer wieder als Feindbilder; Symbolfiguren für 
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ein repressives System. (Prominente Beispiele hierfür sind etwa The Queen Is 

Dead574 von The Smiths oder God Save The Queen575 von Sex Pistols.) 

 

 

 

  

 
574 The Smiths: The Queen Is Dead. 
575 Sex Pistols (Text: John Lydon u.a.): God Save The Queen, in: Dies.: Never Mind The 
Bollocks, London 1977. 
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5.4.4 Aristokratismus als subversives Zitat popkultureller Dandyismus-

Inszenierungen und -Rezeption 

 

Der Text zu „Die Liebe eines Volkes“ von Die Heiterkeit setzt die 

Identitätskategorie ,Königin’ in ebenjenes Spannungsfeld von Romantisierung, 

Ironisierung, Demokratisierung und Distinktion: 

      

Schlagt euch mich jetzt aus dem Kopf 

Aus der Ferne helf' ich euch noch 

Schlagt euch mich jetzt aus dem Kopf 

Ein Gefängnis und dann doch: 

       

Die Liebe eines Volkes,  

die Liebe eines Volkes hat  

mich zur Königin gemacht 

mich zur Königin gemacht576 

       

Die Sprecherinstanz bemüht die in politischer Hinsicht mehr oder minder 

bedeutungslose und in kultureller Hinsicht mehrdeutig gewordene 

Identitätskategorie ,Königin’, um sich den diskursiven Zwängen ihres Umfelds 

zu entziehen. Dabei scheint sie weder durch Geburt privilegiert, noch hat sie 

ihren Titel durch Arbeit erworben. Vielmehr ist er das Resultat der 

dandyistischen Prinzipien ,Gefallen durch Missfallen’ bzw. ,Auszeichnung durch 

Abgrenzung’. Denn es besteht eine Gleichzeitigkeit von Gesellschaftsentzug 

(„Schlagt euch mich jetzt aus dem Kopf“) und dem Bedürfnis nach 

Bewunderung, nach der „Liebe eines Volkes“, welche die Sprecherinstanz 

 
576 Die Heiterkeit (Text: Stella Sommer): Die Liebe eines Volkes, in: Dies.: Herz aus Gold. 



 199 

schließlich erst „zur Königin gemacht“ hat. Sie scheint durch diese Ernennung 

zunächst privilegiert, von ,niederen’ Pflichten entbunden und aus einem 

„Gefängnis“ befreit zu sein. Das provokative bzw. kapitalismuskritische 

Moment des dandyistischen Aristokratismus wird dabei deutlich: Denn die 

Position entzieht sie nicht nur der Einbindung in die Gesellschaft, sondern wird 

zudem als Gegenbild zum Pflicht- und Leistungsdenken der bürgerlichen 

Ordnung funktionalisiert: „Die Liebe eines Volkes“ hat die Sprecherinstanz „zur 

Königin gemacht“; sie betrachtet ihre Geschichte als „Geschenk“. Die 

Möglichkeit, dass der ,Titel’ durch ein besonderes Verdienst erworben wurde, 

wird damit negiert. In einem Kommentar zu ihrem Text verstärkt Sommer diese 

aristokratistisch-romantisierte Vorstellung: 

       

Ich kann gar nicht genau sagen, woher meine Begeisterung für 

Königshäuser kommt. Vermutlich liegt es zum einen daran, dass es schöne 

Geschichten über Königinnen und Könige gibt und ich mir vorstellen kann, 

dass all diese Königinnen und Könige in all diesen Geschichten 

ausnahmslos sehr gut angezogen waren.! 

       

Zum anderen liegt es vielleicht daran, dass so ein Königshaus einfach ein 

steter Quell der Freude ist. Es gibt immer etwas zu feiern, von der Taufe 

bis zur Beerdigung über Geburtstag und Hochzeit. Ein absoluter Traum war 

das Diamond Jubilee der Queen, da habe ich alle- Feierlichkeiten und 

Dokumentationen geguckt, die man gucken konnte.577 

      

Damit stellt Sommer den Begriff ,Königin’ explizit ins bereits erwähnte 

Spannungsfeld von Märchen und der repräsentativ gewordenen Funktion von 

 
577 Missy-magazine.de: Missy präsentiert: Die Heiterkeit: http://missy-

magazine.de/2013/01/09/missy-prasentiert-die-heiterkeit/ (zuletzt aufgerufen am 05.01.2025). 

http://missy-magazine.de/2013/01/09/missy-prasentiert-die-heiterkeit/
http://missy-magazine.de/2013/01/09/missy-prasentiert-die-heiterkeit/
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Königshäusern und reduziert ihn auf seine ästhetisierten bzw. romantisierten 

Konnotationen. 

Der Text führt den Begriff allerdings über diese Vorstellung hinaus. So 

heißt es in der zweiten Strophe: „Das Stillleben in Schwarzweiß / Langweile 

und Verfall“. Die dandyistische Vorstellung vom ,Leben als Kunstwerk’ wird 

mittels der ebenfalls dandyistisch bzw. dekadenzästhetisch konnotierten 

Begriffe ,Langeweile’ und ‚Verfall’ verknüpft. Die ästhetische Selbstinszenierung 

und ‑erhöhung scheint dadurch untrennbar mit einer Vorstellung von 

,Leblosigkeit’ verbunden. Demgegenüber konstatiert die Sprecherinstanz: „Die 

Provinz hat Potenzial.“ Das tatsächliche Gestaltungs- und 

Entwicklungsvermögen wird also ironischerweise außerhalb des imaginierten 

Hofes situiert, während dort die ,tote Form’ zu regieren scheint. Diese 

Feststellung mündet allerdings keinesfalls in einer Kehrtwende des Textes, im 

Gegenteil: „Wiederhole noch einmal: / Schlagt euch mich jetzt aus dem Kopf“.  

Begreift man den Dandyismus mit Onfray als „Kunst der Langeweile“578 

geht es dem Dandy auch gar nicht darum, dieser tatsächlich zu entkommen, 

sondern vielmehr darum, diese zu affirmieren und zu kultivieren.  

Eine weitere Dimension erhält der Text dadurch, dass es sich bei der 

titelgebenden Zeile um einen Satz aus der Sissi-Trilogie mit Romy Schneider 

in der weiblichen Hauptrolle handelt, wie Sommer bemerkt (wobei ihre 

 
578 Onfray: Leben, S. 71. 
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Aussage keinesfalls als Erklärung des Textes, sondern vielmehr als Teil der 

dandyistischen Inszenierung selbst begriffen wird): 

 

Weil ich Romy Schneider mag und Königinnen auch gut finde, gucke ich in 

der Weihnachtszeit manchmal die „Sissi“-Filme. In einem dieser Filme wird 

Sissi zur Königin von Ungarn gekrönt. Da fällt der Satz: Die Liebe eines 

Volkes hat mich zur Königin gemacht. Die Idee gefiel mir, und es klang 

lässig.579 

 

Der Text imaginiert bzw. zitiert also keine ,echte’ Königin, sondern eine 

Schauspielerin in ihrer Rolle als Königin. Es handelt sich somit gewissermaßen 

um die Rezeption einer Rezeption bzw. Inszenierung. Damit offenbart sich die 

aristokratistische Pose selbst als solche. Die Referenz gilt nämlich nicht mehr 

der Aristokratie, sondern dem Aristokratismus selbst, in seiner ästhetisierten, 

stilisierten Form.  

Wenn man mit Hörner davon ausgeht, dass es nicht nur möglich, 

sondern sinnvoll ist, auch visuelle Elemente wie Plattencover und CD-Booklets 

bei der Untersuchung popmusikalischer Dandyismus-Inszenierungen und -

Rezeptionen zu berücksichtigen, bietet es sich an dieser Stelle an, das Cover 

der EP, auf welche „Die Liebe eines Volkes“ erstmals erschienen ist, in die 

Betrachtung mit einzubeziehen: 

 

 
579missy-magazine.de: Missy präsentiert: Die Heiterkeit: http://missy-magazine.de/2013/01/09/.  

 

http://missy-magazine.de/2013/01/09/
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Abb. 1: Plattencover: Die Heiterkeit: Die Heiterkeit EP, 2010. 

 

Das Foto zeigt die damalige Besetzung von Die Heiterkeit, Rabea Erradi, Stella 

Sommer und Stefanie Hochmuth (v. l. n. r.), alle komplett in Schwarz gekleidet, 

bei Zigarette und Crémant in einem Garten sitzend. Die visuelle Inszenierung 

setzt dabei das paradoxe und ironische Spiel fort, welches der Songtext mit 

der Demontage und Rekontextualisierung von Aristokratismus-Referenzen 

treibt. Denn das kitschig-altertümelnde Arrangement mit weißer Tischdecke 

und silbernem Kerzenständer wird gebrochen durch die roten 

Plastikklappstühle, auf welchen die drei Musikerinnen nebeneinander sitzen 

wie in einem Wartezimmer oder bei einem Tribunal; die Gesichtsausdrücke 

ernst bis gelangweilt, im Falle Sommers beinah schon herausfordernd.  
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5.4.5 Zum Potenzial einer Einbindung von Pierre Bourdieus Theorie einer 

‚männlichen Herrschaft‘ in die genderspezifische Analyse dandyistischer 

Inszenierungen 

 

Doch das subversive Potenzial dieser Aristokratismus-Referenz reicht noch 

weiter. Denn hält man es mit Bourdieu „in der Tat nicht [für] übertrieben, die 

Männlichkeit mit einem Adel zu vergleichen“580 – und zwar im Sinne einer 

durch Behauptung manifesten Privilegiertheit qua Geburt – stellt der Text hier 

eine Verkehrung der Vorzeichen dar. Schließlich tritt ,der Adel’ hier in seiner 

weiblichen Form in der Figuration einer Königin auf. Dies ist gerade in Hinblick 

auf Bourdieus Engführung von Adel und Männlichkeit interessant. Denn in „Die 

männliche Herrschaft“ entwirft er eine Theorie zur Ordnung der 

Geschlechterverhältnisse, die sich besonders gewinnbringend auf den 

Dandyismus-Diskurs übertragen bzw. für diesen fruchtbar machen lässt und 

an der weitgehend stillschweigenden und alternativlosen Akzeptanz 

gesellschaftlicher Normen und Werte, Privilegien und Restriktionen ansetzt. 

Diese Überlegungen stellen im Rahmen der vorliegenden Arbeit einen 

geeigneten Anknüpfungspunkt dar, um die oben untersuchte dandyistische 

Subjektwerdung in den Bereich einer hegemonialen Männlichkeit zu 

übertragen und seine paradoxe Sonderstellung innerhalb dieser näher zu 

betrachten.  

 
580 Bourdieu: Die männliche Herrschaft, S. 106. 
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Bereits in der Vorrede äußert Bourdieu seine Verwunderung über die 

„Tatsache, daß die Weltordnung, so wie sie ist, mit ihren Einbahnstraßen und 

Durchfahrverboten, im eigentlichen wie im übertragenen Sinn, ihren 

Verpflichtungen und Sanktionen grosso modo respektiert wird und daß es 

nicht zu mehr Zuwiderhandlungen oder Subversionen, Delikten und 

,Verrücktheiten’ kommt“.581  

Vor diesem Hintergrund lässt sich der Dandy – zumindest scheinbar 

bzw. potentiell – als Figuration eben jener „Zuwiderhandlungen oder 

Subversionen, Delikten und ,Verrücktheiten’“ begreifen, in jedem Fall aber als 

Projektion eines gesellschaftlichen Begehrens danach. Denn betrachtet man 

den Dandy in diesem Zusammenhang weiterhin als Spieler, der sich nicht an 

die Regeln hält, weil er ihren arbiträren und konstruierten Charakter erkennt, 

und sich ironisch-subversiv darüber hinwegsetzt, ohne das Spiel selbst ändern 

oder beenden zu wollen, wirkt er zumindest auf den ersten Blick wie die 

Lösung auf das von Bourdieu beschriebene Problem. Einer genaueren 

Untersuchung hält diese These allerdings keinesfalls stand. Denn „noch 

erstaunlicher“ als die Akzeptanz von „Einbahnstraßen und Durchfahrverboten“ 

empfindet Bourdieu, dass  

 

die bestehende Ordnung mit ihren Herrschaftsverhältnissen, ihren Rechten 

und Bevorzugungen, ihren Privilegien und Ungerechtigkeiten, von einigen 

historischen Zufällen abgesehen, letzten Endes mit solcher Mühelosigkeit 

 
581 Ebd., S. 7. 
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erhält und daß die unerträglichsten Lebensbedingungen so häufig als 

akzeptabel und sogar natürlich erscheinen können.582  

 

Spätestens hier scheitert der Dandy als emanzipatorische Figur im 

Boudieu’schen Sinne, denn nichts läge ihm — wie bereits aufgezeigt — ferner, 

als die eigenen „Rechte[]“, „Bevorzugungen“ und „Privilegien“ zu hinterfragen 

oder gar abzulegen oder jene „Herrschaftsverhältnisse“ infrage zu stellen, die 

seine eigene Existenz sichern, selbst dann, wenn das für andere „die 

unerträglichsten Lebensbedingungen“ bedeutet.  

Der Dandy stellt also keinesfalls einen Ausweg aus der von Bourdieu 

beschriebenen „männlichen Herrschaft“ dar, kann aber durchaus als 

Sondertypus innerhalb dieser Herrschaft interpretiert werden. Schließlich sieht 

Bourdieu in „der männlichen Herrschaft und der Art und Weise, wie sie 

aufgezwungen und erduldet wird“ ein Beispiel für die „paradoxe 

Unterwerfung“, die er als Effekt dessen beschreibt, was er „symbolische Gewalt“ 

nennt. 583  Damit bezeichnet er „jene sanfte, für ihre Opfer unmerkliche, 

unsichtbare Gewalt, die im wesentlichen über die rein symbolischen Wege der 

Kommunikation und des Erkennens, oder genauer gesagt des Verkennens, des 

Anerkennens oder, äußerstenfalls, des Gefühls ausgeübt wird“.584 Bourdieu 

zufolge bietet „[d]iese soziale Beziehung […] eine besonders günstige 

Gelegenheit, die Logik einer Herrschaft zu erfassen, die im Namen eines 

 
582 Ebd. 

583 Ebd., S. 8. 
584 Ebd. 
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symbolischen Prinzips ausgeübt wird, das der Herrschende wie der Beherrschte 

kennen und anerkennen“ würden585, wobei er diese „symbolische Ordnung“ 

wiederum als Resultat ebenjener „männlichen Herrschaft“ interpretiert: 

 

Manifest wird der den Männern universell zuerkannte Vorrang zum einen in 

der Objektivität der sozialen Strukturen und der produktiven und 

reproduktiven Tätigkeiten, die auf einer geschlechtlichen Arbeitsteilung der 

biologischen und sozialen Produktion gründen, welche dem Mann den 

besseren Part zuweist, und zum anderen in den allen Habitus immanenten 

Schemata. […] Die Frauen [Anmerk. d. Verf.] selbst wenden auf jeden 

Sachverhalt und insbesondere auf die Machtverhältnisse, in denen sie 

gefangen sind, Denkschemata an, die das Produkt der Inkorporierung dieser 

Machtverhältnisse sind und die in den Gegensätzen, auf denen die 

symbolische Ordnung basiert, ihren Ausdruck finden.586 

 

Übertragen auf den Dandyismus-Diskurs bedeutet dies: Der Dandy bleibt im 

Symbolischen verhaftet, ohne den Bereich des Manifesten oder 

Wirkungsmächtigen zu betreten oder auch nur zu berühren. Seine 

„Zuwiderhandlungen oder Subversionen, Delikte[] und ,Verrücktheiten’“ 

bleiben bloßes Formspiel, erstarren in der Pose anstatt Haltung zu werden. Der 

Dandy revoltiert gegen die „männliche Herrschaft“ im Bourdieuschen Sinne 

nur soweit er sich von ihr benachteiligt – oder vielmehr: bevormundet – fühlt. 

Doch die ,Revolte’ verkommt zur Farce, da sie sich bloß gegen Teilaspekte 

eines Systems richtet, von dessen Fortbestand er jedoch nicht nur profitiert, 

sondern regelrecht abhängt. So wie der Hochstapler kein Interesse daran hat, 

 
585 Ebd. 

586 Ebd., S. 63. 
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eine Gesellschaftsform zu stürzen, in der er sich eingerichtet hat, hat auch der 

Dandy kein Interesse daran, eine Geschlechterordnung zu durchbrechen, die 

ihm seine individuellen Grenzgänge aufgrund seiner strukturellen 

Privilegiertheit überhaupt erst einräumt, wobei jedoch nicht verschwiegen oder 

verneint werden soll, dass subversive und progressive Dandyismus-

Rezeptionen durchaus auch andere Lesarten oder Umdeutungen zulassen. 

 

 

5.4.6 Negation von Arbeit als dandyistische Produktionsästhetik und 

Inszenierungspraxis  

 

In „Die Liebe eines Volkes“ wird die Vorstellung vom Dandy als „nichtige[m] 

Herrscher über eine nichtige Welt“587 ad absurdum geführt, denn an die Stelle 

eines tatsächlichen Herrschaftsanspruchs — der dem ,klassischen’ Dandy für 

den Bereich der Mode und Eleganz ja durchaus zugesprochen wird — tritt ein 

Aufgehen im ,schönen Schein’. Sommer bringt diese Position dabei explizit mit 

einer bewusst zitathaften Arbeits- bzw. Schreibweise und einem 

poststrukturalistischen Textbegriff zusammen:  

   

Seit ich Texte schreibe, versuche ich beim Schreiben möglichst wenig zu 

denken. Da ohnehin fast alles vorhanden ist, muss ich also weniger denken, 

sondern eher finden, zusammenfügen und vielleicht etwas arrangieren. Die 

 
587 Barbey d‘Aurevilly: Über das Dandytum, S. 15. 
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zwei Fragen, die ich mir beim- Schreiben grundsätzlich stelle bzw. in 

welchen ich denke, sind: 1. Gefällt mir die Idee? 2.Klingt es gut?588 

    

Die Textproduktion wird zudem von inhaltlichen bzw. intellektuellen Aspekten 

befreit und auf eine — vorsichtig formuliert: ästhetizistische — rein dem Klang 

und der „Idee“ verpflichtete Funktion ausgerichtet, hinter welchem auch der 

künstlerische Originalitätsanspruch zurücktritt. Dabei negiert bzw. persifliert 

Sommer den Arbeitsprozess als Ganzes: 

      

Am wichtigsten war mir, dass der Text sich auf keinen Fall nach Arbeit 

anhört. Ich bin dankbar, dass er nie in eine solche ausgeartet ist. Auf einer 

Skala von 1 (gut) bis 10 (voll gut) würde ich mir für meine Leistung eine 

glatte 10 geben.589 

       

Die arbeitsfeindliche Haltung des Dandy — denn das „Professionelle verachtet 

er“590 — wird also aufgegriffen, und über eine betont zitathafte Arbeitsweise 

sowie die Einnahme der — durch das Sissi-Zitat wiederum gebrochenen bzw. 

in den Bereich des Darstellerischen verlagerte — Position der ,Königin’ 

realisiert. Aristokratismus wird im Text sowie im Kommentar also nicht (nur) 

als habituelle Pose, sondern gleichsam als Zitat verhandelt. Der 

aristokratistische Habitus des ,klassischen’ Dandys wird zwar aufgegriffen und 

angenommen, aber als Inszenierung bzw. Rolle offengelegt und reflektiert.  

 
588 Missy-magazine.de: Missy präsentiert: Die Heiterkeit: http://missy-

magazine.de/2013/01/09/. 

589 Ebd. 

590 Erbe: Dandys, S. 304. 

http://missy-magazine.de/2013/01/09/
http://missy-magazine.de/2013/01/09/
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Dabei spielt Sommers Aussage sogleich mit dem dandyistischen 

Anspruch der Nonchalance, im Sinne einer demonstrativen Mühelosigkeit: Es 

gilt um jeden Preis, den Anschein von Arbeit und Anstrengung zu vermeiden. 

Damit begegnet sie auch dem Paradox, das einer künstlerischen bzw. 

literarischen Selbstinszenierung als Dandy seit jeher innewohnt. Denn – eine 

Frage die Hörner berechtigterweise aufwirft: Wenn der Dandy „ja eigentlich im 

Nichtstun brilliert […] wie kann ein Autor sich als Dandy inszenieren, da ja 

offenkundig ist, dass er schreibt?“591 Dies könne „Dandy-Autoren“ eben nur 

gelingen, „indem sie ihre Werke unter großer Anstrengung so aussehen lassen, 

als seien ihnen alles ohne große Anstrengung aus der Feder geflossen“592, was 

Hörner zu der griffig formulierten Feststellung bringt: 

 

Der Dandy […] sieht in seinem Beruf nicht wie der Bürger eine Berufung, 

sondern er macht aus seiner Berufung, keinem Beruf nachzugehen, einen 

Beruf. Er zeichnet sich dadurch aus, dass er nichts tut, außer seiner 

Selbstbehauptung, die darin besteht, nichts zu tun.593 

  

Eine Form der dandyistischen Inszenierung, für die sich Popmusik in 

besonderem Maße eignet. Denn „[w]er würde“ – wie Hörner polemisch 

überspitzt fragt – davon ausklingen, dass simple Reimpaare oder pointierte 

Aussagen in Interviews „Ergebnis einer langen harten Arbeit am Schreibtisch“ 

sind? Vielmehr werde dadurch „die Illusion aufrechterhalten, es handle sich 

 
591 Hörner: Jan Delay, S. 86. 

592 Ebd., S. 86 f.  

593 Ebd., S. 86. 
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um einen spontanen, ohne jede Anstrengung unternommen Ausdruck von 

Dandyismus“, und zwar unabhängig davon „wie stark Künstler und / oder 

Agenten im Vorfeld und im Nachhinein an den produzierten Texten mit- und 

darauf hinwirkten“.594  

Die Inszenierung einer solchen „spontanen, ohne jede Anstrengung 

unternommen“ Text- bzw. Songproduktion findet sich bei Die Heiterkeit etwa 

in Song „Ein Genie bei der Arbeit“595 aus dem 2016 erschienenen Album Pop 

& Tod I&II: 

 

Ich lasse es leben,  

ich lasse es leben 

Bis es mir gefällt 

Wie es mir gefällt 

 

Man kann es sehen 

Schwarz auf Schwarz, Weiß auf Weiß 

 

Ein Genie bei der Arbeit 

[…] 

Ich weiß nicht woher es kommt 

Ich weiß nur, dass es sterben muss596 

 

Der Text wird nicht als etwas verstanden, dass es ,aus dem Nichts’ zu erzeugen 

gilt, sondern ist bereits unsichtbar vorhanden („Schwarz auf Schwarz / Weiß 

auf Weiß“) bzw. lebendig („Ich lasse es leben“), ohne dass der Ursprung 

bekannt wäre („Ich weiß nicht woher es kommt“). Die Sprechinstanz distanziert 

 
594 Ebd., S. 92. 
595 Die Heiterkeit (Text: Stella Sommer u.a.): Ein Genie bei der Arbeit, in: Pop & Tod I&II, Berlin 
2016. 
596 Ebd. 
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sich damit von einer Textproduktion im eigentlichen Sinne; wie die Katze mit 

der Maus, spielt sie lediglich mit dem Text („Bis es mir gefällt / wie es mir 

gefällt“), bis er ihr langweilig wird: „Ich weiß nur, dass es sterben muss“.  

Interessant ist in diesem Zusammenhang auch der Albumtitel Pop & 

Tod I&II: Denn wie Hörner bemerkt „erzeugt die Musikwirtschaft seit langen 

Jahren eine wunderschöne Untergangsstimmung, bei der dem Produkt CD 

eine ähnlich melancholische Rolle zukommt wie Baudelaires Dandy im 

Abendrot“.597  Vor diesem Hintergrund könnten sich „Superstars als letzte 

Relikte einer grandiosen Zeit inszenieren“, wobei diese „Untergangsstimmung“ 

zeige „wie das Leugnen der eigenen Existenzberechtigung das Überleben“ 

sichere – und zwar in der Popmusik „[n]och zugespitzter als beim Dandy“.598 

Diese dandyistische (Selbst-)Inszenierung als sterbender Schwan lässt 

sich in direkter Verbindung mit der Negierung eines herausfordernden 

(künstlerischen) Schaffensprozess’ vor einem (post-)modernen Hintergrund 

wiederum als passives Aufbegehren gegen den Leistungs- und Ereigniskult599 

der Massengesellschaft interpretieren, wie im nächsten Unterkapitel am 

Beispiel des Textes „Factory“ noch deutlicher werden soll.  

 

 

 
597 Hörner: Jan Delay, S. 90. 

598 Ebd., S. 91. 

599 Hierin kann durchaus eine Parallele zu Guy Debors Gesellschaft des Spektakels gezogen 

werden. 
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5.5 Dandyismus-Inszenierungen im Kontext von Populärkultur und 

Massengesellschaft am Beispiel von „Factory“ 

 

5.5.1 Exkurs: Kurze Vorbemerkung zu Sennetts Begriff der Warenöffentlichkeit 

 

Geht man mit Erbe davon aus, dass „[d]ie Ursache für eine Renaissance des 

Dandytums […] sowohl im neoliberalen Zeitgeist, der die gesellschaftlichen 

Machtverhältnisse legitimiert, als auch im allseitigen Glamour der Warenwelt zu 

sehen“ sei600, scheint es sinnvoll, noch einmal einen Bezug zu den Überlegungen 

Sennetts herzustellen, genauer zur Rolle, die dieser der sogenannten 

„Warenöffentlichkeit“ 601  für die gesellschaftlichen Entwicklungen des 

Industriekapitalismus im Allgemeinen (vgl. Kapitel 5.5.1) und der Mode- und 

Bekleidungsindustrie im Speziellen (vgl. Kapitel 5.5.2) zuspricht, bevor sich die 

Betrachtung dem Text „Factory“ von Die Heiterkeit und der darin verhandelten 

paradoxen Inszenierung von Kunst als Massenproduktion im Sinne einer 

dandyistischen Strategie zuwendet (vgl. Kapitel 5.5.3). Dieser Exkurs mag auf den 

ersten Blick zwar recht weit vom eigentlichen Betrachtungsgegenstand der Arbeit 

wegführen, scheint für eine weitreichendere, gesamtgesellschaftliche Einordnung 

des Dandyismus-Diskurses aber durchaus lohnenswert zu sein. 

 
600 Erbe: Der moderne Dandy, S. 11. 
601 Sennett: Verfall und Ende, S. 254 ff. 
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So biete „die merkwürdige Geschichte der Veränderung des Einzelhandels in 

den Hauptstädten der damaligen Zeit“ Sennett zufolge „[d]en besten Zugang zum 

öffentlichen Leben des 19. Jahrhunderts“.602 Denn „[d]er Aufstieg des Warenhauses“ 

veranschauliche „in komprimierter Form, wie im Leben der Menschen an die Stelle 

einer durch aktiven Austausch geprägten Öffentlichkeit eine andere, intensivere, 

aber wenige gesellige Öffentlichkeitserfahrung“ trete.603 So habe sich die „Idee des 

Festpreise“ nachhaltig „auf die Kauferfahrung als solche“ ausgewirkt604, und zwar 

auf Kosten oder zumindest zu Ungunsten der „Theatralität“605, wie Sennett im 

Vergleich zur Handels- und Verhandelnskultur des Wochenmarktes herausarbeitet. 

Schließlich würden Verkäufer und Käufer „[a]uf einem Markt, auf dem die Preise für 

die einzelnen Artikel schwanken […] ihre ganze eigene Theatralität [entfalten], um 

den Preis zu steigern bzw. zu drücken“606, wobei „Gebärden der Entrüstung“ oder 

„leidenschaftliche Schmerzensbekundungen […] feste[r] Bestandteil solcher 

Transaktionen“ gewesen seien.607 Dieses „stilisierte Wechselspiel zwischen Käufer 

und Verkäufer“ habe dabei eine „soziale Verbindung zwischen ihnen“ erzeugt. Somit 

seinen „[d]as Feilschen und die dazugehörigen Rituale […] die verbreitetste Form 

von Alltagstheater in der Stadt“ gewesen, „bei der der einzelne als Schauspieler“ 

auftrat, denn „[i]n einer Gesellschaft, die keine festen Preise kennt“, stünden am 

 
602 Ebd., S. 254. 
603 Ebd. 
604 Ebd., S. 255. 
605 Ebd. 
606 Ebd. 
607 Ebd. 
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„Ende von Produktion und Verteilung Pose, Übervorteilung und die Taktik, die 

schwachen Stellen des Gegenüber auszumachen“.608 

Der Übergang von Märkten als Orten des Verhandelns zu Warenhäusern mit 

festen Preisen markiert für Sennett einen Wechsel von einem aktiven zu einem 

passiven Kauferlebnis. Denn während derjenige, der bei einem auf Handel basierten 

Marktkauf „nicht aktiv daran teilnimmt“, Gefahr läuft, ein schlechtes Geschäft zu 

machen, verringert sich durch Festpreise dieses Risiko „für den, der keine aktive 

Rolle spielen“ möchte.609 Mehr noch: Durch die Durchsetzung von Kaufhäusern mit 

festgelegten Preisen und „freie[m] Eintritt ohne Kaufverpflichtung“ sei die „Passivität 

zur Regel“ geworden.610  

Einen Hauptgrund für den Siegeszug von Festpreisen in Industrienationen 

sieht Sennett dabei in der zeiteffizienteren Abwicklung des Verkaufs an sich. „[I]n 

einem System offener Preise“ sei ein erheblicher „schauspielerische[r] Aufwand“ 

nötig gewesen und „[e]ine solche Dramaturgie“ habe „viel Zeit“ erfordert und daher 

„dem schnellen Umsatz großer Warenmengen“ im Weg gestanden.  

Mit dieser Beobachtung stellt Sennett einen direkten Zusammenhang 

zwischen den Produktionsbedingungen bzw. -möglichkeiten der Industrialisierung 

und den Verkaufsangeboten und -abläufen moderne Warenhäuser her; bezeichnet 

das Warenhaus gar als „eine Antwort auf die Fabrik“611, dessen Erfolg jedoch zudem 

 
608 Ebd. 
609 Ebd. 
610 Ebd. 
611 Ebd., S. 256. 



 215 

an die zunehmende Urbanisierung geknüpft gewesen sei.612 Dabei räumt er jedoch 

ein, dass diese „Hinweise auf die in Massenproduktion gefertigten Waren, auf die 

großen bürokratischen Einheiten und die Masse der Kunden“ zwar erklären würden, 

„warum die Verkäufer im Interesse größerer Profite den Einzelhandel in seiner alten 

Form aufgaben“, nicht jedoch, „warum der Kunde bereit war, in eine andere Rolle 

zu schlüpfen“ und „zu einer passiven Figur zu werden, wenn es ans Bezahlen 

geht“613 – vor allem, da die „Warenhauspreise […] im allgemeinen nicht unter denen 

der älteren Läden“ gelegen hätten, im Gegenteil: „Das Konsumniveau im ganzen 

Bürgertum und in den oberen Schichten der Arbeiterklasse“ habe sich erhöht, da 

sich „[m]it dem Aufkommen des Warenhauses […] nach und nach die Vorstellung“ 

durchgesetzt habe, „daß man mehrere Garnituren Straßenkleidung besitzen müsse“ 

und es zu einer Verbreiterung und Ausdifferenzierung des Warenangebots 

gekommen sei, bei der immer wieder neue Bedürfnisse geschaffen wurden. (Sennett 

258) Dabei sieht Sennett einen direkten Zusammenhang „[z]wischen den neuartigen 

Konsumanreizen und der neuen, passiven Rolle des Käufers“614: 

 

Den Händlern von damals […] war klar, daß sie vor dem Problem standen, die 

Menschen zum Kauf all dieser seltsamen Güter zu bewegen. Sie suchten die 

Lösung darin, daß sie das Geschäft in ein Spektakel verwandelten und den 

angebotenen Waren assoziativ eine Bedeutung verliehen, die ihnen an sich 

abging. […] Die Warenhausbesitzer verstärkten die anziehende Wirkung, die von 

der Zusammenstellung verschiedenartiger Gegenstände ausging, indem sie 

andauernd nach exotischen nouveautés suchten, die sich inmitten der 

alltäglichsten Waren verkaufen ließen. […] Der Umsatz, so könnte man sagen, 

wurde im Warenhaus durch eine Art von Desorientierung erzielt: Der Kaufanreiz 

 
612 Vgl. ebd., S. 256 f. 
613 Ebd., S. 257. 
614 Ebd., S. 258. 
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ging von der Aura aus Fremdheit und Mystifikation aus, die diese Gegenstände 

zeitweilig umgab. […] In den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts begannen 

die Warenhausbesitzer, das Spektakuläre ihrer Unternehmungen ganz bewußt zu 

betonen. Im Erdgeschoß der Gebäude wurden spiegelverglaste Schaufenster 

eingerichtet, in denen vor allem das Unerwartete und nicht etwa das Alltägliche 

ausgestellt wurde. Und die Schaufensterdekorationen wurden immer aufwendiger 

und phantastischer.  

Indem man den Käufer dazu brachte, Gegenstände über ihre Brauchbarkeit hinaus 

mit persönlicher Bedeutung zu besetzen, entwickelte sich ein neuer 

Glaubhaftigkeitskode, der den Warenhaushandel profitabel machte. Dieser neue 

Glaubhaftigkeitskode im Bereich des Handels war ein Anzeichen für eine 

umfassendere Wandlung in der Art, wie die Menschen Öffentlichkeit erlebten – 

die Besetzung mit individuellen Empfindungen und die passive Beobachtung 

gingen eine Verbindung miteinander ein; sich draußen in der Öffentlichkeit zu 

bewegen, war zugleich eine persönliche und eine passive Erfahrung.615  

 

 

Die Vorstellung vom Geschäft als Spektakel, die Sennett hier skizziert, ist im Rahmen 

dieser Arbeit im Allgemeinen und dieses Kapitels im Konkreten deshalb so 

interessant, weil sie auch bei Andy Warhol auftaucht, dessen Verhältnis von Kunst, 

Konsum, Produktion und Dandyismus-Rezeptionen im Folgenden noch näher 

betrachtet wird.  

Sennett selbst bringt seine Überlegungen an dieser Stelle mit einem anderen 

Namen in Zusammenhang: Karl Marx und konkreter dessen Begriff des 

„Warenfetischismus“, über welchen er „das Verhältnis zwischen Kapitalismus und 

öffentlicher Kultur“ in den Blick nimmt.616 Die „kapitalistische Ordnung“ habe – so 

Sennett im Rekurs auf Marx – nämlich die „Macht [gehabt], die äußere Erscheinung 

der Dinge auf Dauer als fragwürdig erscheinen zu lassen“ 617 , wobei diese 

 
615 Ebd., S. 259 f. 
616 Ebd., S. 261. 
617 Ebd. 
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„Mystifikation der öffentlichen Erscheinungsbilder“ nur gelingen konnte, „wenn die 

Menschen bereitwillig daran glaubten, daß den Dingen menschliche 

Charaktereigenschaften zukamen“. 618  

Wenn Bourdieu in Die männliche Herrschaft bemerkt, dass „[d]ie rein 

,ökonomische’, marxistische oder sonstige Interpretation […] die Logik der 

symbolischen Produktionsweise mit der Logik einer genuin ökonomischen 

Produktionsweise“ verwechsle619, spricht er damit einen Punkt an, den Sennett in 

seinen Ausführungen zur Ökonomie beinah gänzlich außer Acht lässt: Deren 

genderdifferenzierende und Ungleichheit produzierende Ebene, „die den Frauen 

ihren sozialen Status als Tauschobjekte zuweist, die den männlichen Interessen 

entsprechend bestimmt sind und die Aufgabe haben, zur Reproduktion des 

symbolischen Kapitals der Männer beizutragen“ bzw. „Frauen auf den Status von 

Objekten oder, besser, von symbolischen Instrumenten der männlichen Politik 

reduzieren“620: 

 

Das entscheidende Gewicht der Ökonomie der symbolischen Güter, das durch 

das fundamentale Teilungsprinzip die gesamte Wahrnehmung der sozialen Welt 

organisiert, bestimmt das gesamte soziale Universum, d.h. nicht nur die 

Ökonomie der ökonomischen Produktion, sondern auch die Ökonomie der 

biologischen Reproduktion.621  

 

 
618 Ebd., S. 263. 
619 Bourdieu: Die männliche Herrschaft, S. 81. 
620 Ebd., S. 80. 
621 Ebd. S. 84. 



 218 

Dabei sei in der männlichen Herrschaft – wie Bourdieu mit einem Verweis auf die 

psychoanalytische Perspektive Mary O’Briens bemerkt – „nicht zu Unrecht das 

Resultat des Bemühens der Männer“ zu sehen, „durch Verschleierung der wirklichen 

Arbeit der Frauen beim Gebären ihre Entfremdung von den Reproduktionsmitteln 

der Gattung zu überwinden und der Vorrang der Vaterschaft wiederherzustellen“, 

wobei er ergänzt, dass die „wirklichen Grundlagen“ dieser „,ideologische[n] Arbeit 

[…] die Zwänge des Marktes der symbolischen Güter [seien], die die Unterordnung 

der biologischen Reproduktion unter die Erfordernisse des symbolischen Kapitals 

gebieten“.622 Damit sei die „Geschlechterteilung […] in der Teilung der produktiven 

Tätigkeiten, die für uns mit dem Arbeitsbegriff verbunden sind, wie auch […] in der 

Teilung der Arbeit zur Erhaltung des sozialen und des symbolischen Kapitals 

eingezeichnet“.623 Und eben diese Teilung sei es, die „den Männern das Monopol 

auf alle offiziellen, öffentlichen Repräsentationstätigkeiten“ zuweise.624 Zudem sei 

die „Geschlechterteilung in den Dispositionen (den Habitus) der Protagonisten der 

Ökonomie der symbolischen Güter verkörpert“, und zwar „in den Dispositionen der 

Frauen, die von dieser Ökonomie auf den Status von Tauschobjekten reduziert 

werden“ und „in den Dispositionen der Männer, denen die ganze soziale Ordnung, 

und insbesondere die mit den Funktionen des Marktes der symbolischen Güter 

verbundenen positiven und negativen Sanktionen […] auferlegt“. 625  In diesem 

Zusammenhang weist Bourdieu darauf hin, dass eine solche „ethnozentrische 

Definition der Arbeit […] eine historische Erfindung“ darstelle, welche sich „zutiefst 

 
622 Ebd., S. 84 f. 
623 Ebd., S. 86. 
624 Ebd. 
625 Ebd., S. 86 f. 
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von der vorkapitalistischen Definition der ,Arbeit’“ unterscheide, der zufolge „,Arbeit’ 

die Ausübung einer gesellschaftlichen Funktion [sei], die man als ,allumfassend’ oder 

undifferenziert bezeichnen“ könne, da sie auch Tätigkeiten einschließe, „die in 

unseren Gesellschaften nicht als produktiv gelten würden“.626 Als Beispiel nennt 

Bourdieu hierbei unter anderem auch den von Sennett ebenfalls untersuchten „Adel 

des Ancien régime“, mit all seinen „unmittelbar oder mittelbar auf die Reproduktion 

des sozialen und des symbolischen Kapitals zielenden Praktiken“, wie „das 

Aushandeln einer Heirat […] das Ausüben einer schicken Sportart, die Unterhaltung 

eines Salons, die Veranstaltung eines Balls oder die Gründung einer 

Wohltätigkeitsorganisation“.627 

Die „Regelmäßigkeiten und Regeln der Ökonomie der symbolischen Güter“ 

basierten dabei Bourdieu zufolge auf der „Übertragung ererbter Befugnisse und 

Privilegien […], mit denen Männer, die Inhaber des Monopols an Produktions- und 

Reproduktionsmitteln des symbolischen Kapitals, die Erhaltung und Mehrung dieses 

Kapitals zu sichern trachten“, während „Frauen […] von allen öffentlichen Orten, der 

Versammlung, dem Markt, ausgeschlossen“ gewesen seien.628  

Dieser „Ausschluß von der Sphäre, in der es um […] die öffentlichen und 

zumal um die wirtschaftlichen Angelegenheiten“ gehe, habe „die Frauen lange Zeit 

auf den häuslichen Bereich und die mit der biologischen und sozialen Reproduktion 

der Linie zusammenhängenden Tätigkeiten eingeengt“, welche „den einzig 

 
626 Ebd. S. 87. 
627 Ebd., S. 87 f. 

628 Ebd., S. 89. 
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ökonomisch und sozial wirklich sanktionsfähigen Produktionstätigkeiten 

untergeordnet und auf die materiellen und symbolischen Interesse der Linie, d. h. 

der Männer, ausgerichtet“ gewesen seien.629  

Neben der Mystifizierung hatte der Industriekapitalismus laut Sennett noch 

„eine weitere zentrale Auswirkung auf die öffentliche Sphäre“, und zwar indem sich 

„das Wesen von Privatheit“ veränderte630 – einer Beobachtung, der Sennett großen 

Einfluss auf die titelgebende „Tyrannei der Intimität“ zuspricht: 

 

Die Diskretion hatte im 19. Jahrhundert eine merkwürdige Gestalt. Die Familie, 

vor allem die bürgerliche Familie, sollte vor den Wirren der Wirklichkeit 

abgeschirmt werden. Es scheint unlogisch, daß das Auftreten in der 

Stadtöffentlichkeit als Indikator von Individualität so ernst genommen wurde, 

während man zugleich fest davon überzeugt war, daß die Familie gerade 

aufgrund ihres Abstands von der Außenwelt der Ort war, der der Expressivität 

des einzelnen Raum ließ. Vom Standpunkt der Logik aus hätte der äußeren 

Erscheinung nur innerhalb der Familie oder in der privaten Sphäre […] 

psychologische Bedeutung zukommen dürfen. Aber dieser Logik folgte die 

Wirklichkeit nicht. Neben der Privatsphäre als einem Feld interaktiven Ausdrucks 

gab es jene Kultur, in der einander Fremde den Charakter ihres Gegenübers 

aufgrund von dessen Aussehen und Kleidung entziffern. Die Großstadt war eine 

fiebernde ,comédie’, doch nur wenige Menschen spielten darin eine aktive Rolle.  

Die Überzeugung, Diskretion sei vonnöten, wenn Menschen miteinander 

interagieren, verweist auf ein weiteres Symptom des Unbehagens in der 

Gesellschaft: auf den Wunsch, das eigene Fühlen einzuschränken, um nicht 

anderen die Empfindungen unwillkürlich zu offenbaren. Der eigenen Gefühle ist 

man sich nur dann sicher, wenn man ein Geheimnis aus ihnen macht […] Doch 

eben diese Zurücknahme von Ausdrucksbereitschaft veranlaßt die anderen dazu, 

näherzurücken, um zu erfahren, was man empfindet, was man will, was man weiß. 

Diese Fluchtbewegung ist geradezu der Ursprung der zwanghaften Intimität – der 

bloße Ausdruck einer Emotion […] wird umso wichtiger, je mehr Anstrengung 

 
629 Ebd., S. 168. 

630 Sennett: Verfall und Ende, S. 264. 
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darauf verwendet werden muß, die Abwehrschranken des anderen so weit zu 

durchbrechen, daß er sich bereitfindet, zu interagieren.631 

 

In jedem Fall treten „die Auswirkungen des Kapitalismus auf das öffentliche Leben“ 

– bei welchen es sich Sennett zufolge um die soeben skizzierten Prozesse der 

„Mystifikation und Privatisierung“ handelt – „[i]n der Welt des Einzelhandels“, welche 

durch die neuen Produktionsbedingungen der Industrialisierung überhaupt erst 

ermöglicht wird, „erstmals deutlich zutage“.632 

 

 

5.5.2 Auswirkungen veränderter Produktionsbedingungen auf die Mode als 

dandyistisches Betätigungsfeld 

 

Besonders ergiebig erscheinen die im vorangegangenen Kapitel dargestellten 

Vorüberlegungen im Kontext dieser Arbeit am Beispiel der Entwicklung von Mode 

und Bekleidungsindustrie zu sein, nicht nur, weil die „Kunst der Kleidung“ – wie 

Erbe formuliert – „den ästhetischen Bestrebungen des Dandys noch am nähesten“ 

komme633, sondern auch, weil sie paradigmatisch für gesellschaftlichen Umbrüche 

steht, innerhalb der sich der Dandyismus als solcher überhaupt erst konstituiert, in 

dem er „die Kleidung des vornehmen Mannes“ radikalisiert habe, „wobei er seine 

 
631 Ebd., S. 266 f. 

632 Ebd. S. 267. 

633 Erbe: Der moderne Dandy, S. 209. 
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Kleidung letztlich nur der eigenen Deutung unterwerfe“.634 Dabei habe die Mode 

„einem neuen Dandytum“ jedoch keinen „Vorschub“ geleistet, sondern – wie Erbe 

mit Verweis auf Barthes bemerkt – im Gegenteil „das Dandytum getötet.“635 So 

konstatiert Barthes in seinen Ausführungen über „Das Dandytum und die Mode“: 

 

Da ihm plötzlich nur noch die Freiheit des Kaufens blieb und nicht mehr die der 

Kreation, mußte das Dandytum zwangsläufig ersticken und aussterben: die 

neuesten italienischen Schuhe oder den letzten englischen Tweed zu kaufen, ist 

ein ganz und gar gemein banales Verhalten, insofern es eine Anpassung an die 

Mode bedeutet. […] Der gesamten zeitgenössischen Kleidung durch die Mode 

etwas Dandytum einzuimpfen, hieß den fatalen Tod des Dandytums als solchen 

heraufzubeschwören, denn wesensmäßig ist es dazu verurteilt, radikal oder gar 

nicht zu sein.636 

 

Mode ist für Barthes dabei „die kollektive Nachahmung einer regulären Neuerung, 

selbst wenn sie den Ausdruck einer Individualität[] oder […] ,Persönlichkeit’ als ihr 

Alibi nachweist“ 637  und daher als „Massenphänomene“ aus soziologischer 

Perspektive besonders interessant, weil sich „darin ein vorzügliches Beispiel der 

unbestreitbaren Dialektik zwischen Individuum und Kollektive sehen“ lasse. Die 

Mode sei nämlich „heutzutage die Sache aller geworden“; eine „Institution“, von 

der „niemand […] heute noch glauben [könne], dass sie irgendwie unterscheidet“.638  

Obwohl Barthes hier – wie Erbe richtigerweise bemerkt – „übersieht […], dass 

dem auf originelle Kleidung bedachten Mann die Zuflucht zum handwerklich 

 
634 Ebd. 

635 Ebd. 

636 Barthes: Das Dandytum und die Mode, S. 306. 

637 Ebd. 
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hergestellten nicht genommen“ sei, ist der Einfluss, den die Industrialisierung auch 

und gerade auf Kleidung und Mode hatte, nicht von der Hand zu weisen. So sei 

die im vorangegangen Unterkapitel beschriebene „Mystifikation der äußeren 

Erscheinung“ Sennett zufolge im „Bereich der Bekleidungsindustrie“ durch eine 

Nivellierung gesellschaftlicher, regionaler und persönlicher Merkmale erfolgt. Denn 

aufgrund der „maschinengefertigten Kleidungsstücke […], die nur weniger 

Materialien bedürfen und nach einigen wenigen Grundmustern geschnitten waren“, 

hätten „viele Leute in ihrem Erscheinungsbild einander stark“ geähnelt.639 Diese 

Beobachtung ist im Zusammenhang mit dem Dandyismus-Diskurs insofern 

interessant, als dass „Beobachtung, Aufmerksamkeit, Individualität, Distinktion, 

Überraschung und modisches Originalitätsstreben“ – wie Julia Bertschik bemerkt – 

„wesentliche Elemente [seien], die den Habitus des Dandys im zunehmend 

verbürgerlichten Feld einer konfektionierten Massen- und Mediengesellschaft des 

19. Jahrhunderts charakterisieren.“640 So wirkt der Brummell neben seiner Rolle als 

indirekter Begründer des Dandyismus-Diskurses bis heute vor allem auf dem Gebiet 

der Modegeschichte nach und gilt — vorsichtig formuliert — als ein ,Vordenker’ 

des modernen Anzugs) und damit letztlich sogar als „Schöpfer eines neuen 

Männlichkeitsentwurfs“.641 Zumindest trug er entschieden dazu bei, wenn es „[i]n 

der Kleidermode […] durch neue Materialien […] zu einer Umwälzung“ kam: „Seide 

und Samt wurden durch Leinen und Wolle ersetzt […] Gleichzeitig vollzog sich ein 

 
639 Sennett: Verfall und Ende, S. 261 ff. 

640 Bertschik: ,Des Dandys bestes Stück‘: Die Krawatte als ästhetisches Paradox von Beau Brummell 

bis zum Dandy 2.0, in: Knoll u.a. (Hg.): Der Dandy, S. 63 – 76, hier S. 64. 

641 Erbe: Der moderne Dandy, S. 18. 
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Umbruch im Schneiderhandwerk durch die Perfektionierung des Schnitts.“642 Indem 

Brummell der prachtvollen und bunten Hofmode, schlichtere Farben und Stoffe 

entgegen hielten, griff er ironischerweise auch der modernen bürgerlichen Kleidung 

vor: 

 

Die von Brummell initiierte Reform der Männerkleidung trug dem neuen 

Zeitgeschmack Rechnung. Wichtiger als luxuriöse Prachtentfaltung war die 

tadellose Form des Rocks. Die Farbe des Fracks und der Hose war gedämpft. 

Einzig die Weste erlaubte einen Farbkontrast. Die neue Kleidung war auf den man 

about town, den müßiggängerischen Gentleman, zugeschnitten. Sie bot den 

Angehörigen des Adels die Möglichkeit, durch Schnitt und Eleganz 

wettzumachen, was sie an äußerem Glanz einbüßten. Sie sollten aber schließlich 

auch dem Bürger im Kontor als Modell dienen.643 

  

In gewisser Weise steht der maschinengefertigte, schlichte und zweckdienliche 

Anzug also am Ende einer Entwicklung, die Brummell losgetreten hat, was wiederum 

im Widerspruch zu Barthes Thesen steht, dass „die Mode […] damit beauftragt 

worden [war], das Dandytum zu verflüchtigen und zu neutralisieren“.644 In jedem 

Fall hatte ein Kleidungsstück um 1750 Sennett zufolge noch „nichts mit dem zu tun, 

was man selbst empfand“, sondern sei stattdessen „ein aufwendiges, willkürliches 

Kennzeichen für den Platz [gewesen], den man in der Gesellschaft einnahm.“645 Und 

„je höher dieser Rang“ gewesen sei, „desto mehr Freiheit hatte man, gemäß einem 

 
642 Erbe: Aristokratismus, S. 13. 

643 Ebd., S. 13 f. 

644 Barthes: Das Dandytum und die Mode, S. 307. 

645 Sennett: Verfall und Ende, S. 264. 



 225 

Kanon ungeschriebener Regeln mit diesem Gegenstand, der eigenen Erscheinung 

zu spielen“.646  

Wie bereits erwähnt, sehen Dany und Knoll die dandyistische Strategie bei 

Brummell gerade darin, dass er dem Adel eben dieses „Privileg, die eigene 

Persönlichkeit als etwas Gestaltbares zu begreifen“ entwendet habe und trotz seiner 

bürgerlichen Abstammung zum „Regisseur des eigenen Auftritts“ geworden sei647 

– und damit einer Entwicklung vorgriff, die Sennett als konstitutiv für die egalitäre 

Gesellschaft der Moderne beschreibt: 

 

Der Logik einer egalitär gesinnten Gesellschaft zufolge werden die Menschen ihre 

gesellschaftlichen Unterschiede nicht hervorkehren, wenn sie nicht dazu 

gezwungen sind. Wenn Gesetz und Anonymität es zulassen, daß man sich in eine 

Person der eigenen Wahl verwandelt, so wird man nicht versuchen zu definieren, 

wer man in Wirklichkeit ist.648  

 

Vor diesem Hintergrund ist Sennetts Bemerkung umso spannender, dass einem 

bereits „[u]m 1891“ – also gerade einmal einundfünfzig Jahre nach Brummells Tod 

– „das richtige Kleid, auch wenn es ,von der Stange’ und gar nicht besonders hübsch 

war, das Gefühl geben konnte, man sei züchtig oder verrucht, je nachdem, denn 

die Kleider waren ,Ausdruck’ des Selbst“649, während das Erscheinungsbild um 1750 

laut Sennett eher Ausdruck des ausgeübten Berufs und der gesellschaftlichen 

Stellung war: 

 
646 Ebd. 

647 Dany / Knoll: No Dandy, No Fund, S. 6. 

648 Sennett: Verfall und Ende, S. 129 f. 

649 Ebd., S. 264. 
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Würde man den Bewohner einer modernen Großstadt plötzlich in das Paris oder 

London der Jahre um 1750 versetzen, so stieße er auf eine Menschenmenge, die 

in ihrem Erscheinungsbild zugleich einfacher und verwirrender ist als die unserer 

Tage. Heute kann man auf der Straße gerade noch den Unterschied zwischen 

einem Armen und einem Angehörigen des Mittelstandes und – obschon weniger 

deutlich – vielleicht auch zwischen einem Angehörigen des Mittelstandes und 

einem Reichen erkennen. Das Erscheinungsbild der Leute auf den Straßen von 

London und Paris vor zweihundert Jahren lieferte sehr viel genauere Hinweise auf 

den gesellschaftlichen Status des einzelnen. Leicht waren Dienstboten von 

Arbeitern zu unterscheiden. Der ausgeübte Beruf ließ sich an der Tracht der 

verschiedenen Gewerbe ablesen, und bestimmte Tressen und Knöpfe deuteten 

an, welchen Rang ein Arbeiter innerhalb seines Gewerbes annahm. Rechtsanwälte, 

Buchhalter und Geschäftsleute waren sämtlich verschieden herausgeputzt und 

trugen unterschiedliche Perücken oder Tressen. Die höheren Gesellschaftskreise 

erschienen auf der Straße in einer Aufmachung, die sich deutlich von Leuten 

geringeren Standes absetzte und zudem das Straßenbild beherrschte.650 

 

Die Beobachtung der Verbindung von Kleidung und Beruf scheint dabei 

ausschließlich bzw. vor allem auf Männer bezogen zu sein. Denn „[w]ährend bei 

den Männern Kosmetik und Kleidung den Körper hinter sozialen Zeichen der 

sozialen Position (Ehrenzeichen, Uniform usf.) zurücktreten lassen sollen, tendieren 

sie“ – laut Bourdieu – „bei den Frauen dazu, ihn zu verherrlichen und zur Sprache 

der Verführung zu machen“, weshalb sie selbst im historischen Kontext einer rein 

oder vornehmlich auf Repräsentation des Berufs oder Standes ausgerichteten 

Funktion der (männlich konnotierten) Kleidung, „sozial darauf eingestimmt“ 

gewesen seien, „sich selbst als ästhetische Objekte zu behandeln“.651 

 
650 Ebd., S. 128. 

651 Bourdieu: Die männliche Herrschaft, S. 173. 
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Diese – im historischen und gesamtgesellschaftlichen Kontext – auf 

Ausgrenzung von Frauen aus der öffentlichen Sphäre basierende Reduktion auf den 

Bereich des Ästhetischen wird von (männlichen) Rezipienten des Dandyismus-

Diskurses nun als Ideal inszeniert und adaptiert – freilich ohne dabei auf die 

männlichen Privilegien zu verzichten, im Gegenteil. Vielmehr reinstalliert der Dandy 

mit diesem Rückgriff auf ein im bürgerlichen Kontext weiblich gelesenes Feld ein 

aristokratistisches Männlichkeitsideal, denn wie Erbe richtig bemerkt: 

 

Dass durch die Betonung des Scheins der Dandy in eine Sphäre einrücke, die 

bislang den Frauen vorbehalten gewesen sei, […] und dadurch das 

patriarchalische System in Frage stelle, bedeutet […] eine Verkennung der 

Bedeutung des Ästhetischen in der Kleidung des adligen Mannes.652  

 

Indem der Dandyismus sich im Kontext bürgerlicher Nüchternheit der Mode als 

Betätigungsfeld bedient, revoltiert er also zunächst nicht etwa gegen die weibliche 

Benachteiligung, sondern deutet diese vielmehr in das männliche Privileg um, sich 

herrschenden Diskursen und hegemonialen Männlichkeitskonzepten freiwillig zu 

entziehen – natürlich nur dort, wo diese als einengend oder unliebsam empfunden 

werden –, ohne jedoch von vornherein davon ausgegrenzt zu sein, wie Bertschik 

exemplarisch am Beispiel der Krawatte herausarbeitet: 

 

Seit Beau Brummells berühmt gewordenen ersten Versuchen mit den gestärkten 

Halsbinden seiner Zeit spielt […] die Krawatte eine besondere Rolle [im 

Zusammenhang mit dem Dandyismus-Diskurs, Anmerk. d. Verf.] […] Denn die 

Eigenart der Krawatte, die sich in den 1860er-Jahren zu der noch heute 

 
652 Erbe: Der moderne Dandy, S. 19. 
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gebräuchlichen Form des schmalen Langbinders herausbildete, bestand darin, ein 

völlig nutzloses, rein dekoratives, ästhetisch variables, gleichzeitig aber auch 

spezifisch männliches, virilitätssymbolisches Kleidungsstück zu sein. Das aber 

prädestinierte den Krawattenschmuck zum paradoxen Symbol der Überlegenheit 

eines aristokratisch gesinnten, männlichen Geistes im bürgerlichen Feld nun mehr 

weiblich konnotierter Kleidermode […] Denn im Ensemble der anderen, variablen 

Accessoire wie Handschuhe, Taschentuch, Knöpfe oder Blumen ist sie [die 

Krawatte, Anmerk. d. Verf.] das einzige Kleidungsstück mit einer spezifisch 

männlichen Konnotation. Ihre besondere Bedeutung liegt darüber hinaus auch 

nicht nur in einer Variationsbreite von Stoff, Form, Farbe, Muster und 

Bindetechnik. […] Im Zeichen der Krawatte werden die beiden Phänomene des 

Dandys und der Mode, die sich sowohl widersprechen als auch gegenseitig 

bedingen, auf gleichfalls paradoxe Weise […] noch einmal tiefer miteinander 

verschränkt.653  

 

 

Durch eine „subtile Veränderung kleidungsspezifischer Details“ sei es dem „Dandy 

seit Brummell“ im Sinne einer subversiven Affirmation654 nach möglich gewesen, 

„den unauffällig-sachlichen Code männlich-bürgerlicher Anzugbekleidung“ 

beizubehalten und gleichzeitig „die damit verbundenen antiaristokratischen, 

uniformen und praktischen Elemente“ zu unterlaufen und damit aus dem 

„Modediktat und konfektionierten Geschmack einer modernen Massengesellschaft“ 

auszubrechen.655 Schließlich sei „für die prätentiöse Herstellung einer unauffälligen 

Einfachheit als potenzierter Vornehmheit in der Männergarderobe […] beinah 

ebenso viel Aufwand und Zeit nötig [gewesen] wie für die komplizierten männlichen 

Roben und Perücken während des Ancien Régime“656, wodurch dem Typus des 

 
653 Bertschik: Krawatte, S. 64 ff.  

654 Vgl. Oswald Wiener: Eine Art Einzige, in: Riten, S. 35 – 78, hier S. 52. 

655 Bertschik: Krawatte, S. 65. 

656 Ebd. 
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Dandy als „künstlerische[m] Gestalter seiner selbst“ die „Einführung einer 

aristokratischen Distinktion selbst innerhalb eines verbürgerlichten Kleidungscodes“ 

gelungen sei.657 

Auch im Rahmen einer popkulturell bzw. -musikalisch ausgerichteten Betrachtung 

des Dandyismus-Diskurses ist die Krawatte durchaus von Interesse, denn sie ist als 

Symbol einer performativ-subversiven, mitunter dandyistisch interpretierbaren 

Inszenierung von Männlichkeit nach wie vor präsent, wie Peter Doherty und jüngst 

The Dare zeigen: 

  

 

      Abb. 2.: Pete Doherty, BAZ 2012.      Abb. 3: The Dare, Universal 2024. 

 

Beide Musiker nutzen die Krawatte als eine Art Markenzeichen, wobei sie sie 

dekontextualisieren und in Kontrast zu ihrer ,eigentlichen’ zeitgenössischen 

Funktion als Accessoire von Berufskleidung oder Abendgarderobe inszenieren – bei 

Doherty durch eine bewusst nachlässige Bindungsweise (vgl. Abb. 2) bei The Dare 

etwa dadurch, dass er sich in Anzug und Krawatte in einem Haufen der für New 

 
657 Ebd., S. 66 
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York City typischen schwarzen Müllsäcke abbilden lässt (vgl. Abb. 3). In einer 

solchen De- bzw. Rekontextualisierung der Krawatte lässt sich durchaus eine 

dandyistische Strategie und / oder Rezeption sehen, denn die Abgrenzung ,nach 

oben’ und ,nach unten’ ist seit jeher Teil der dandyistischen Selbstinszenierung. 

Oder wie Barthes treffenderweise formuliert: „B]ald hebt er [der Dandy, Anmerk. d. 

Verf.] das Kostbare hervor, um die Armen zu distanzieren, bald hascht er nach dem 

Abgenutztem, um sich von den Reichen abzusetzen.“658  

Vor diesem Hintergrund lassen sich auch in den Kollektionen des Designers 

Demna immer wieder dandyistisch interpretierbare Strategien und Zitate sehen, 

wenn er günstige Massenprodukte wie Chipstüten in Luxushandtaschen verwandelt 

(vgl. Abb. 3) oder alltägliche Motive wie das Logo des Logistikunternehmens DHL 

in seine Entwürfe integriert (vgl. Abb. 4):  

 

Abb. 4: Handtasche in Chipstüten-Optik, GQ 2024.   Abb. 5.: T-Shirt mit DHL-Logo, Vogue 2018. 

 

 
658 Barthes: Das Dandytum und die Mode, S. 305. 
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Denn in dieser bewussten und provokanten Abgrenzung von einer klassischen 

Luxusästhetik und den ,Regeln des guten Geschmacks’ bei gleichzeitiger 

Aufrechterhaltung einer gehobenen Preiskategorie lässt sich ebenjene gleichzeitige 

Distanzierung von ,arm’ und ,reich’ sehen, die Barthes für den Dandyismus als 

konstitutiv beschreibt. 

Paradoxerweise kommt es im popkulturellen Kontext dabei jedoch 

ausgerechnet bei der (scheinbar) ,typisch männlichen’ Krawatte auch zu 

Umdeutungen, Bedeutungserweiterungen und -verschiebungen bezüglich deren 

„spezifisch männliche[r] Konnotation“659, denn auch weibliche Künstlerinnen und 

Musikerinnen von Marlene Dietrich über Avril Lavigne bis zu St. Vincent inszenieren 

sich im Rahmen einer genderreflexiven Überschreitung immer wieder mit Krawatte, 

was sich als symbolischer Bruch mit stereotypen Rollenbildern lesen lässt.  

 

 

           Abb. 6: St. Vincent mit Krawatte, NME 2014. 

 

Im Falle von St. Vincent (vgl. Abb. 5) wird dieses Spiel mit Geschlechtergrenzen und 

der Einnahme männlich konnotierter Positionen auch auf der Textebene verhandelt, 

 
659 Bertschik: Krawatte, S. 64.  
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etwa wenn sie ihrem 2021 erschienenen Album den doppeldeutigen Titel Daddy’s 

Home verleiht und somit implizit die ,Vaterrolle’ einnimmt. Einen ähnlichen Effekt 

erzielt etwa Maisie Peters, wenn sie auf dem Cover ihres Albums The Good Witch 

ein T-Shirt mit dem Aufdruck „Father Figure“ der Bekleidungsmarke Praying trägt 

(vgl. Abb. 6), was sich vor dem Hintergrund dieser Überlegungen gewissenmaßen 

als Abstraktion der symbolisch dekontextualisierten Krawatte lesen lässt, insofern 

sie sich als weibliche Künstlerin mit einem klar männlich konnotierten Attribut 

schmückt: 

 

 

            Abb. 7: Plattencover: Maisie Peter: The Good Witch, London 2023.  
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Interessant ist bei diesem Beispiel vor allem das durch die Verbindung von 

Coverfoto und Albumtitel entstehende Spannungsfeld von „Father Figure“ und 

„Witch“, durch welche die genderspezifische Überschreitung implizit ironisch als 

hexenhaft markiert wird. 

Trotz solcher Beispiele unterscheidet sich die bewusste und individuelle 

Reduktion männlicher Dandyismus-Rezipienten bzw. Dandy-Figuren auf das 

Ästhetische jedoch grundlegend von der strukturellen Eingrenzung von Frauen auf 

diesen Bereich (vgl. Kapitel 5.6) Denn wie in Kapitel 4.2.4 bereits aufgezeigt, reicht 

die bloße Ablehnung eines bestimmten hegemonialen Männlichkeitskonzepts 

keinesfalls aus, um dieses zu durchbrechen oder sich als (gender‑)progressiven 

Typus zu behaupten. Diese Tendenz der Aneignung und Ausnutzung weiblich 

konnotierter Eigenschaften ohne eine damit einhergehende Aufwertung von 

Weiblichkeit als solcher stellt Bourdieu über den Dandyismus-Diskurs hinaus auch 

auf gesamtgesellschaftlicher Ebene fest, wenn er bemerkt:  

 

Es versteht sich von selbst, daß diese Aktivitäten des symbolischen Kommerzes, 

die für die Unternehmen dieselbe Bedeutung haben wie die 

Selbstdarstellungsstrategien für die Individuen, eine extreme Aufmerksamkeit für 

die äußere Erscheinung und Dispositionen zur Verführung verlangen, wie sie der 

traditionellen Rolle der Frau entsprechen. Das erklärt, inwiefern man die Frauen 

generell durch einfache Ausweitung ihrer traditionellen Rolle mit Funktionen 

(zumeist untergeordneter Art […]) in der Produktion oder Konsumtion der 

symbolischen Güter und Dienstleistungen […] bis hin zur Haute Couture oder 

hohen Kultur betrauen kann. Im häuslichen Rahmen für die Umwandlung des 

ökonomischen Kapitals in symbolisches Kapital verantwortlich, sind sie zum 

Eintritt in die permanente Dialektik von Prätention und Distinktion prädisponiert, 

die der Mode einen bevorzugten Platz einräumt und die als ein Perpetuum mobile 
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des symbolischen Übertreffens und Überbietens der Motor des kulturellen Lebens 

ist.660 

 

Ob und inwieweit Brummell in direktem Zusammenhang mit dieser von Bourdieu 

und Sennett beschriebenen Bedeutungs- und Wirkungsverschiebung von Kleidung 

steht, kann und soll an dieser Stelle nicht beantwortet werden. Die prägnanten 

Parallelen legen jedoch den Schluss nahe, dass er zumindest als exemplarisch für 

diese Entwicklung betrachtet werden kann.  

 

 

5.5.3 Affirmation einer mechanisch-routinierten Kunstproduktion als 

dandyistische Strategie 

 

In „Factory“ greift Die Heiterkeit die Vorstellung eines monotonen, routinehaften 

Produktionsverfahrens auf und überträgt sie auf die Arbeit als Band. Bereits der 

Titel kann dabei (auch) als Referenz an Andy Warhol verstanden werden, der seine 

New Yorker Produktionsstätte ebenfalls ,Factory’ nannte, aber ebenso an Tony 

Wilsons stilprägendes Musik-Label Factory-Records, bei welchem u. a. die Band Joy 

Division unter Vertrag stand. In dieser Doppeldeutigkeit kann bereits ein ironischer 

Verweis auf die mediale Rezeption von Die Heiterkeit gesehen werden. Denn 

Sommers tiefe Gesangsstimme wurde mit der Sängerin Nico verglichen661, welche 

 
660 Bourdieu: Die männliche Herrschaft, S. 174 f. 

661 Vgl. Laut.de: Laut.de-Biographie: Die Heiterkeit: https://laut.de/Die-Heiterkeit. 

 

https://laut.de/Die-Heiterkeit
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zunächst als Model im Umfeld von Warhols Factory agierte und später gemeinsam 

mit der Band The Velvet Underground ein von Andy Warhol produziertes Album 

aufnahm, das heute gewissermaßen zum ,Kanon der Popmusik’ gehört. Die raue, 

monotone Klang-Ästhetik des ersten Heiterkeit-Albums wurde hingegen mit der 

Factory-Records-Band Joy Division verglichen.662 

Indem der Song-Titel diese Zuschreibungen zu affirmieren scheint, stellt er 

das Verhältnis von Produktion und Rezeption ironisch infrage. Wie Tocotronic mit 

dem Song „Ich bin neu in der Hamburger Schule“663 ironisch auf ihre diesbezügliche 

Verortung seitens der Medien reagierte, nimmt auch die Die Heiterkeit diese 

äußeren Zuschreibungen an, und integriert sie gewissermaßen, anstatt sich ihnen 

zu verwehren. Gleichzeitig reagiert der Titel auf den Vorwurf der Monotonie, mit 

dem Die Heiterkeit in ihrer Rezeption ebenfalls konfrontiert wurde.664 Der Text zu 

Factory affirmiert diese Kritik spielerisch und löst sie gewissermaßen in der 

Inszenierung einer fabrikhaften Kunstproduktion im Stile Warhols auf: 

 

  

 
662 Vgl.: Laut.de: Kritik: Hildegard Knef meets Joy Division: http://www.laut.de/Die-

Heiterkeit/Alben/Monterey-92593 (zuletzt aufgerufen am 05.01.2025). 

663 Tocotronic (Text: Dirk von Lowtzow u.a.): Ich bin neu in der Hamburger Schule, in: Dies.: Nach 

der verlorenen Zeit, Hamburg 1995. 

664 Vgl. Noz.de: Heiterkeit, leicht monoton: http://www.noz.de/deutschland-

welt/kultur/artikel/163199/heiterkeit-leicht-monoton#gallery&0&0&163199 (zuletzt aufgerufen am 

05.01.2025). 

http://www.laut.de/Die-Heiterkeit/Alben/Monterey-92593
http://www.laut.de/Die-Heiterkeit/Alben/Monterey-92593
http://www.noz.de/deutschland-welt/kultur/artikel/163199/heiterkeit-leicht-monoton#gallery&0&0&163199
http://www.noz.de/deutschland-welt/kultur/artikel/163199/heiterkeit-leicht-monoton#gallery&0&0&163199
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Ich fühl es stärker (ooh)  

stetig wachsend sowieso  

Und das, was immer geschah 

geschieht wieder, es liegt ja auch nah  

Zurück in unserer Factory  

Factory, jetzt haben wir uns wieder  

es wird ernst, aber jetzt gilt es 

wir bringen neue, bringen neue Lieder665 

 

Vor dem Hintergrund von Butlers Subjektkritik ist in einer solchen (ironischen) 

Annahme äußerer Zuschreibungen durchaus ein subversiver, emanzipatorischer Akt 

zu sehen. Denn die externen Bewertungen werden aufgenommen, bestätigt 

und gewissermaßen als künstlerisches Prinzip etabliert. Im Text selbst wird der 

Produktions- und Aufnahmeprozess als reiner Routinevorgang inszeniert („Und das 

was immer geschah / geschieht wieder, es liegt ja auch nah“); die Lieder werden 

nicht geschrieben, sondern ,gebracht’. Das dandyistische Zurschaustellen des 

eigenen Desinteresses schafft dabei eine Distanz zwischen Künstler und Kunstwerk, 

die wiederum eine Referenz sowohl an Warhols Produktionsästhetik als auch an 

Sontags Camp-Begriff darstellt, welche sich im Kontext dieser Arbeit als besonders 

interessant und anschlussfähig erweist. Daher gilt es an dieser Stelle zunächst, die 

beiden Konzepte innerhalb des Dandyismus-Diskurses einzuordnen, um sie 

anschließend auf die Fragestellung dieses Kapitels zu übertragen. 

Die Verknüpfung Andy Warhols mit dem Dandy-Begriff reicht bis in populäre 

Wissensbestände hinein und auch in der Forschung herrscht weitestgehend 

 
665 Die Heiterkeit (Text: Stella Sommer): Factory, in: Dies: Monterey, Berlin 2014. 
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Einigkeit darüber, Warhol als postmodernen Dandyismus-Rezipienten zumindest zu 

diskutieren. 

Erbe zufolge habe Warhol den Dandyismus zwar aufgegriffen, ihn aber 

gleichsam „ad absurdum [geführt], indem er seine beliebige Reproduzierbarkeit 

sichtbar machte.“666 So bildete er etwa für eine Arbeit Leonardo Da Vincis Mona Lisa 

dreißigmal ab und betitelte sie: „Thirty are better than one“.667 An die Stelle des 

Originals tritt also der ironische Umgang mit dem reproduzierbaren 

Massenprodukt; Quantität wird in parodistischer Weise gegen Qualität ins Feld 

geführt. Indem Warhol Verfahren und Strategien der Massenproduktion auf die 

Kunst übertrug, machte er gewissermaßen die Produktionsästhetik selbst zum 

Kunstwerk oder zumindest zum Ort der Verhandlung von Kunst. Das dandyhafte 

Moment dieser Produktionsästhetik besteht gewissermaßen darin, die Regeln von 

Wirtschaft und Kunstbetrieb gegeneinander auszuspielen; sich der Arbeit sowohl in 

einem bürgerlich- kapitalistischen als auch in einem künstlerisch-kreativen Sinne zu 

entziehen. Der Schöpfungsakt wird als Routineverfahren inszeniert; 

Reproduzierbarkeit zum Kunstprinzip erhoben. Während Warhols Medium also, wie 

Erbe formuliert, „die seriell hergestellte Druckgraphik und Malerei“ war, seien seine 

„Gegenstände […] die Objekte und Mythen des Alltags [gewesen]: Coca-Cola-

Flaschen und Campell-Suppendosen ebenso wie der elektrische Stuhl; Elvis Presley 

und Marilyn Monroe, Jacqueline Kennedy und Richard Nixon ebenso wie die auf 

 
666 Ebd. 

667 Vgl. Michael Lüthy: Andy Warhol. Thirty are better than one. Eine Kunstmonographie, Frankfurt 

am Main 1995, S. 57 ff. (Lüthy interpretiert Warhols Arbeitspraxis zudem vor dem Hintergrund von 

Walter Benjamins Thesen zum Kunstwerk in Zeiten der technischen Reproduzierbarkeit.) 
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Fahndungsplakaten abgebildeten meistgesuchten Verbrecher.“ 668 Die beinah 

industrielle Produktionsästhetik Warhols wird durch diese scheinbar arbiträre und 

anti-elitäre Objekt- und Diskurswahl potenziert. Gewissermaßen machte er sich die 

„Strategie der Desorientierung“ der Werbung zu eigen, die laut Sennett „durch die 

Überlagerung zweier Vorstellungswelten erzeugt [wird], die ihrerseits abhängt von 

der Existenz einer ganz bestimmten Produktionsweise und eines ganz bestimmten 

Glaubens an die Allgegenwart menschlicher Charaktereigenschaften“.669  

Erbe zufolge galt Warhol als „Anthropologe[ ] der Vereinigten Staaten in der 

zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts“, er spricht ihm gar dieselbe Funktion zu wie 

„Constantin Guys zu Baudelaires Zeiten“670: 

 

Guy war ein Sittenschilderer und Meister der schnellen, flüchtigen Skizze. 

Sein Erfahrungsfeld war die Metropole Paris. Erfahrungsorte der Modernität 

sind für Warhol das amerikanische Großstadtleben und die Massenmedien: 

die Zeitungen und Zeitschriften, der Film, die Photographie, das Fernsehen 

und die Tonträger. Baudelaire widerstrebte es, Guys einen reinen Künstler 

zu nennen. Er erinnere ihn mehr an einen Mann von Welt, einen Dandy. 

Wie der Dandy besitze Guys ein Gespür für die Wandlungen des 

Zeitgeistes. Andererseits fehlte es ihm an der für den Dandy typischen 

Unempfindlichkeit. Er sei als Künstler zu leidenschaftlich an der ihn 

umgebenden Welt interessiert und verabscheue die Blasiertheit. Baudelaire 

sah in Guys den vollendeten Flaneur […] Warhol ist ein Mann der Menge, 

ein vollendeter Flaneur. Im Unterschied zu Guys zeugt sein Blick auf die 

Welt jedoch von Kühle und Teilnahmslosigkeit und kommt damit der 

Haltung eines Dandy näher.671  

 

 
668 Erbe: Der moderne Dandy, S. 227. 

669 Sennett: Verfall und Ende, S. 264. 

670 Erbe: Der moderne Dandy, S. 227. 

671 Ebd. 
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Erbe installiert Warhol hier gewissermaßen analog zu Constantin Guys, dem ,Maler 

der Modernität’, zum ,Maler der Postmodernität’. Diese Engführung scheint vor 

allem insofern interessant, als dass sie den vielleicht entscheidendsten Unterschied 

zwischen Postmoderne und Moderne abbildet: die Kategorie der Vermittlung bzw. 

des Zitats. Denn im Gegensatz zu Guys stellt Warhol nicht das Flüchtige, 

Unmittelbare dar, sondern reinszeniert das bereits medial – durch Werbung, Film, 

Plakate etc. – Gebrochene und Vermittelte. Er interessiert sich weniger für die 

Szenen des postmodernen Lebens und viel mehr für dessen Kulisse; weniger für die 

,einfachen Leute’ und viel mehr für deren Ikonen.  

Über den Vergleich mit Guys bringt Erbe Warhol auch als Dandy ins Spiel, 

um ihn dann als solchen gleich wieder zu negieren oder zumindest zu relativieren. 

Denn Warhol habe „den Kampf gegen die Trivialität“ der Erbe mit Verweis auf 

Baudelaire als zentral erachtet „nie geführt“, sondern sie stattdessen „bejaht und 

sich mit der Welt des Konsums arrangiert.“672 Die Bemerkung, dass der „Dandy des 

alten Stils sich angeekelt vom Vulgären abwendet“, während „Warhol als 

Protagonist des Camp die Nähe zum Vulgären“ gesucht habe, erscheint dabei 

allerdings als das Resultat der diskurseigenen Begriffs- und Ebenenverwirrung. Denn 

nicht zuletzt Erbe selbst weist wie bereits erwähnt, an anderer Stelle darauf hin, 

dass der ,klassische Dandy’ weder vor „Trödel und Nippes“ zurückgeschreckt, noch 

„Anhänger eines elitären Kunstgeschmacks“ gewesen sei. 673  Wenn Erbe hier 

konstatiert, dass „[d]as Beispiel Warhol“ zeige, dass „[d]ie elitäre Attitüde des 

 
672 Ebd., S. 228. 

673 Erbe: Dandys, S. 24 f. 
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Künstler-Dandys [...] sich in der modernen Massenkultur weitgehend überlebt 

[habe]“, entrückt er ihn lediglich dem Baudelaire’schen Dandy-Begriff, aber 

keinesfalls des Diskurses an sich.  

Trotzdem oder gerade deshalb ist Erbes Kategorisierung Warhols als „Dandy 

in Anführungsstrichen“674 so schlüssig wie interessant. Denn tatsächlich liest sich 

der Dandy-Begriff Warhols, als ein Dandyismus, der sich selbst als solchen zitiert, 

wodurch er sich überhaupt erst herstellt und sich im gleichen Moment wieder von 

sich selbst lossagt. Konstruktion und Dekonstruktion werden zu ein und demselben 

Prozess. Denn so wie das Zitat gleichermaßen Nähe und Distanz schafft, in dem es 

sich etwas aneignet, es dabei aber als Fremdkörper markiert, reaktiviert Warhol 

dandyistische Strategien, indem er sie zitiert und als solche kennzeichnet, wobei 

hier nicht das Zitat dandyistisch ist, sondern der Akt des Zitierens selbst. Denn folgt 

man weiterhin der Auffassung, dass das dandyistische Subjekt sich gerade über die 

(Über-)Affirmation von Subjektkategorien ebendiesen zu entziehen versucht, so liest 

sich der zitathafte Umgang mit als dandyistisch konnotierten Eigenschaften und 

Verhaltensweisen nicht als Widerspruch, sondern vielmehr als konsequente 

Fortsetzung bzw. Weiterentwicklung dieser Strategie. Dadurch entsteht nämlich ein 

paradoxes Spiel mit der Annahme, dass ein Dandy, der sich selbst so bezeichnet, 

keiner sein könne. Wenn das dandyistische Subjekt also die Identitätskategorie des 

Dandys spielerisch annimmt und überaffimiert, offenbart es sich nicht tatsächlich, 

sondern treibt weiterhin ein paradoxes Spiel mit den Erwartungen und 

 
674 Erbe: Der moderne Dandy, S. 227. 
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Zuschreibungen seiner Umgebung. Es tarnt sich, in dem es sich (scheinbar) enttarnt; 

sich selbst mittels Zitaten als Dandy inszeniert, wodurch es sich in der öffentlichen 

Wahrnehmung als ,echter Dandy’ disqualifiziert. Wie ein Verbrecher, der Untaten 

gesteht, die er nicht begangen hat, um die tatsächlichen zu verbergen, tarnt sich 

das dandyistische Subjekt als ,Dandy-Imitator’.  

Georg Walden bezeichnet Warhol deshalb als Prototyp des demokratischen 

Dandy 675 , wobei es im Kontext dieser Arbeit zielführender erscheint, vom 

,dandyistischen Subjekt im Zeitalter der Demokratie’ zu sprechen. Denn Waldens 

These, dass demokratische Dandys auf ein ähnliches gesellschaftliches Bedürfnis 

reagieren würden wie Brummell in seinem zeitgenössischen Kontext676, legt nahe, 

dass sich die dandyistische Strategie des permanenten Spagats zwischen ironischer 

Überaffirmation und Abgrenzung nicht grundlegend verändert hat, sondern 

vielmehr die Umgebung, in der sie dieses Spiel betreiben.  

Besonders deutlich wird dies im Umgang mit Massengeschmack bzw. -

produktion und Erwerbsarbeit. Denn während Brummell „sich leidenschaftslos und 

faul gab“, es vermied „sichtbaren Ehrgeiz an den Tag zu legen“ und „[i]m Sinne des 

Wortes Arbeit gar nichts“ tat677, begegneten Warhol und andere Vertreter der Pop-

Art – wie oben bereits ausgeführt – der Unmöglichkeit von Müßiggang, Exklusivität 

und Originalität im Zeitalter der Populär- und Massenkultur, indem sie „den 

Unterschied zwischen Hoch- und Unterhaltungskultur [...] ironisch ausgebeutet und 

 
675 George Walden: Who’s a Dandy, London 2002, S. S. 46 f. 

676 Ebd., S. 40. 
677 Dany / Knoll: No Dandy, No Fun, S. 9 f. 
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in den Institutionen der Hochkultur ihren Marktanteil erbeutet“ haben, worin man 

Erbe zufolge „eine dandyistische Strategie am Werk“ sehen könne 678 , denn 

„[c]harakteristisch für die sich nach dem Zweiten Weltkrieg neu formierende High 

Society ist, dass sie nicht vorwiegend aus reinen Müßiggängern besteht, sondern 

aus Leuten, die einem Beruf nachgehen.“679  

„Der heutige Dandy“ sehe sich somit „unentrinnbar dem neuen Raum-Zeit-

Regime der Gesellschaft, der Massenkultur und der sozialen Nivellierung 

ausgeliefert.“ 680  Da er wisse, „dass es für ihn keinen Ausweg aus der 

Erwerbsgesellschaft und der Marktökonomie geben kann […] richtet [er] sich auf 

spielerische Weise in ihr ein“.681 

So habe Sontag bei ihren Ausführungen zu Camp „auch an die Vertreter der 

Pop Art [gedacht], ohne freilich den Namen Andy Warhol zu nennen“, welchen nicht 

nur Erbe als „Protagonist des Camp“682 bezeichnet. An die Stelle des autonomen 

und selbstgenügsamen Künstler-Dandys nach dem Vorbild Baudelaires trete bei 

Warhol nun endgültig der produktive, markt- und erfolgsorientierte 

Selbstdarsteller-Dandy, den Erbe – wie bereits erwähnt – schon bei Wilde 

angedeutet sieht. 

Die Parallele bzw. Beziehung zwischen Wildes frühmodernem Ästhetizismus 

und dem postmodernen Camp-Diskurs, stellt Sontag schon in ihrem Essay Notes 

 
678 Erbe: Der moderne Dandy, S. 203 f. 
679 Ebd., S.142. 
680 Ebd., S. 202. 

681 Ebd., S. 202. 

682 Ebd. S. 228. 
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on ,Camp‘ 683  her, der wiederum nahezu untrennbar an den postmodernen 

Dandyismus gekoppelt ist, da er wie Erbe formuliert, einen „neuen zeitgenössischen 

Begriff des Dandys“ 684  liefert. Daher scheint es an dieser Stelle sinnvoll, sich 

zunächst etwas intensiver mit Sontags Camp Begriff auseinanderzusetzen, um ihn 

dann für die Fragestellung dieser Arbeit fruchtbar zu machen. In expliziter 

Anlehnung an Wilde definiert Sontag – „[t]o start very general“ – als „a certain 

mode of aestheticism“, als einen Weg, die Welt als ästhetisches Phänomen zu 

betrachten. Dabei gehe es Camp aber nicht um Schönheit, sondern um den Grad 

der Künstlichkeit und der Stilisierung.685  

 

Not only is there a Camp vision, a Camp way of looking at things, Camp is as 

well a quality discoverable in objects and the behaviour of persons. There are 

,campy’ movies, clothes, furniture, popular songs, novels, people, buildings … This 

distinction is important. True, the Camp eye has the power to transform 

experience. But not everything can be seen as Camp. It’s not all in the eye of the 

beholder.686  

 

Was Sontags Essay für den Dandyismus-Diskurs so gewinnbringend und 

anschlussfähig macht, ist aber nicht nur seine Auseinandersetzung mit dem 

Phänomen selbst, sondern vor allem seine Herangehensweise. Denn sie reflektiert 

das Problem der Bestimm- bzw. Benennbarkeit des Diskurses von Beginn an mit 

 
683 Susan Sontag: Notes on ,Camp’, London 1966. 

684 Erbe: Der moderne Dandy, S. 199. 

685 Sontag: Notes, S. 4. 

686 Ebd., S. 5. 
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und zählt die ihm eigenen Paradoxien und Ambiguitäten zu seinen 

Kerneigenschaften: 

 

Many things in the world have not been named; and many things, even if they have 

been named, have never been described. One of these is the sensibility – unmistakably 

modern, a variant of sophistication but hardly identical with it – that goes by the cult 

name of ,Camp’.  

A sensibility (as distinct from an idea) is one of the hardest things to talk about; but 

there are special reasons why Camp, in particular, has never been discussed. It is not a 

natural mode of sensibility, if there any such. Indeed the essence of Camp is its love of 

the unnatural: of artifice and exaggeration. And Camp is esoteric – something of a 

private code, a badge of identity even, among small urban cliques. […] To talk about 

Camp is therefore to betray it.687 

 

In dem Sontag Camp als „sensibility“ bezeichnet und damit explizit von einer Idee 

abgrenzt, schreibt sie sich unwillkürlich in den Dandyismus-Diskurs ein. Zumindest 

betritt sie damit den Boden des Vagen, Ungreifbaren, der diesen von jeher 

auszumachen scheint. Sontag macht damit deutlich, dass es ihr bei Camp nicht um 

eine Denk- oder Stilschule, nicht einmal um einen bestimmten Lebensstil geht, 

sondern um etwas Abstrakteres, das sie mithilfe der Begriffe „sensibility“ und „taste“ 

zu umschreiben sucht.  

 

Though I am speaking about sensibility only – and about a sensibility that, among 

other things, converts the serious into the frivolous – these are grave matters. 

Most people think of sensibility or taste as the realm of purely subjective 

preferences, those mysterious attractions, mainly sensual, that have not been 

brought under the sovereignty of reason. […] A sensibility is almost, but not quite, 

ineffable. Any sensibilty which can be crammed into the mold of a system, or 

 
687 Ebd. S. 1 f. 
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handled with the rough tools of proof, is no longer a sensibility at all. It has 

hardened into an idea… 

 

The sensibilty of an era is not only its most decisive, but also its most perishalble, 

aspect. One may capture the ideas (intellectual history) and the behaviour (social 

history) of an epoch without ever touching upon the sensibility or taste which 

informed those ideas, that behavior. 

 

To patronize the faculty of taste is to patronize oneself. For taste governs every 

free – as opposed to rote – human response. Nothing is more decisive. There is 

taste in people, visual taste, taste in emotion – and there is taste in acts, taste in 

morality. Intelligence, as well, is really a kind of taste: taste in ideas. (One of the 

facts to be reckoned with is that taste tends to develop very unevenly. It’s rare 

that the same person has good visual taste and good taste in people and good 

taste in ideas.)688  

 

 

Für Geschmack gibt es Sontag zufolge kein System und keine Beweise689), was es 

aber gebe, sei so etwas wie eine Logik des Geschmacks, die für sie wiederum einen 

Rekurs auf die „sensibilty“ darstellt; „the consistent sensibility which underlies and 

gives rise to a certain taste“.690 

Denn wie ,Dandy’ ist auch ,Camp’ keine Selbstbezeichnungskategorie. Begriff 

und Konzept entstehen nicht in Manifesten (vermeintlicher) Repräsentanten oder 

Protagonisten, sondern in nachträglichen (Re-)Konstruktionen und Interpretationen, 

die versuchen sich diesem ,Code kleiner urbaner Gruppen’ anzunähern. Wenn 

Sontag also zu Beginn ihrer Ausführungen konstatiert, dass allein die Rede über 

Camp einen Betrug an ihm darstelle, hat sie die inhärente Paradoxie des Diskurses 

 
688 Ebd., S. 2 f.  

689 Ebd., S. 3. 

690 Ebd. 
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nicht nur beschrieben, sondern zur Vorbedingung jedweder Auseinandersetzung 

damit erhoben: „I am strongly drawn to Camp and almost as strongly offended by 

it.“691 Sie begreift den Dandy dabei nicht (nur) als historische Figur, sondern sieht 

im Dandyismus vor allem ein Prinzip; eine subversive Strategie zur Verhandlung 

gesellschaftlicher und ästhetischer Konventionen. Voraussetzung ihrer 

Überlegungen ist die Massengesellschaft der (Post-)Moderne: „Der Elitismus des 

Dandys wurde durchbrochen.“692 

Sontag zufolge reagiere der ,Camp’ (als Dandy der Postmoderne) auf die 

Unmöglichkeit, sich der Massenkultur zu entziehen, mit einer ironischen 

Überaffirmation, indem er alltägliche Konsumgüter und billig produzierte Produkte 

zu Kunst- bzw. ,Lifestyle’-Objekten überhöht und ins Zentrum seiner ästhetischen 

Ausgestaltung stellt693: „Where the dandy would be continually offended or bored, 

the connoisseur of Camp is continually amused, delighted.“694  

Was beim ,klassischen’ Dandy der ,gute’ Geschmack war, sei beim Camp also 

der ,schlechte’.695 Indem letzterer die Grenze zwischen Kitsch und Kunst, ,Trash’ und 

Kultur zu negieren oder zumindest zu nivellieren versucht696, richtet er sich gegen 

die bürgerlich gewordene Definitionshoheit über den ,guten’ Geschmack, die zu 

 
691 Ebd., S. 2. 

692 Erbe: Der moderne Dandy, S. 197. 

693 Vgl. Sontag: Notes, S. 5 f. 

694 Ebd., S. 28. 

695 Vgl. ebd. 

696 Erbe: Aristokratismus, S. 24 f. 
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Zeiten des ,klassischen’ Dandys noch dem Adel vorbehalten war. Das Hauptmerkmal 

von Camp, so Sontag, sei der Geist der Extravaganz („the spirit of extravance“697): 

 

Camp taste has an affinity for certain arts rather than others. Clothes, furniture, 

all the elements of visual décor, for instance, make up a large part of Camp. For 

Camp art is often decorative art, emphasizing texture, sensuous surface and style 

at the expense of content.698 

 

Dabei bestehe die „Differenz zum ,klassischen’ Dandy“ Erbe zufolge aber „nicht 

einmal so sehr im Geschmacklichen, wie Sontag suggeriert“; im Gegenteil ließen 

sich ihrer Ausführungen sogar „bruchlos“699 auf diesen übertragen:  

 

Er [der Dandy, Anmerk. D. Verf.] war in Fragen der Alltagsästhetik wählerisch aber 

weder Anhänger eines elitären Kunstgeschmacks noch angewiesen auf die 

Geistesprodukte der Hochkultur. Der Dandy alten Stils fühlte sich keinem Kanon 

dieser Art verpflichtet. Vielmehr erhob auch er in der Kunst Nichtigkeiten zu 

Fragen von Bedeutung und das Bedeutende behandelte er mit frivoler 

Nonchalance.700 

       

Ironischerweise scheint Sontags ,Camp’-Begriff also gar nicht so sehr in Opposition 

zum ,klassischen’ Dandy zu stehen, sondern viel mehr über den Kopf des 

Baudelaire’schen ,Geistesaristokraten’ hinweg eine Brücke zu diesem zu schlagen. 

Sontag selbst geht auf diese Gemeinsamkeiten jedoch nicht ein, sondern ist vor 

allem bemüht, die Unterschiede zwischen Camp und dem, was sie als klassischen 

Dandy definiert, zu betonen:  

 
697 Sontag: Notes, S. 16. 
698 Ebd., S. 6.  

699 Erbe: Der moderne Dandy, S. 199. 

700 Erbe: Aristokratismus., S. 24 f. 
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The dandy was overbred. His posture was disdain, or else ennui. […] He was 

dedicated to ,good taste’. The connoisseur of Camp has found more ingenious 

pleasures. Not in Latin poetry and rare wines and velvet jackets, but in coarsest, 

commonest pleasures, in the arts of the masses.701 

 

Gleichzeitig wäre es falsch, dem Camp jeglichen Elitarismus abzusprechen702, im 

Gegenteil: Die Überhöhung des (scheinbar) Ordinären lässt sich als elitärer Affront 

gegen bürgerliche Vorstellungen von Originalität, Qualität und Angemessenheit 

interpretieren. „Die Art, wie sie Produkte der Massenkultur – und dabei handelt es 

sich stets um einen bestimmten Kanon und kostspielige Markenprodukte – 

goutieren, zeugt von einem erlesenen Geschmack“.703 

Um die These dieser dandyistischen Gleichzeitigkeit von Überanpassung an 

und Abgrenzung von demokratisch-kapitalistischen Arbeits-, Produktions- und 

Konsumbedingungen zu veranschaulichen, scheint es an dieser Stelle sinnvoll, einen 

Namen heranzuziehen, der gleichsam den Kreis zu den mode- und 

industriegeschichtlichen Bemerkungen am Anfang dieses Kapitel schließt: Karl 

Lagerfeld. Dass dieser „Name“ bei Auseinandersetzung mit dem „Dandy in unserer 

Zeit“ als „unvermeidlich“ gilt704, ist trotz des seit jeher bestehenden Konnex von 

Mode und Dandyismus jedoch keinesfalls selbstverständlich. Denn „dass Designer, 

also Leute des Schneiderhandwerks, Dandys sein sollen“ ist Erbe zufolge eine 

 
701 Sontag: Notes, S. 27. 
702 Vgl. Erbe: Der moderne Dandy, S. 200. 

703 Ebd. 

704 Ebd., S. 246. 
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vergleichsweise neue Entwicklung. 705  So habe der Schneider den Dandy zwar 

ausgestattet, sei aber selbst keiner gewesen.706  

Zudem war Lagerfeld im Gegensatz zu Warhol, dessen Aneignung und 

Umdeutung von Massengeschmack und -produktion sich noch als Teil einer 

künstlerischen Reflektion und Inszenierung lesen lassen, tatsächlich und unleugbar 

Teil der kapitalistischen Arbeitswelt. 707  Wie bei Warhol liegt jedoch auch bei 

Lagerfeld das dandyistische Moment seiner Selbstinszenierung weniger im Zitieren 

dandyistisch konnotierter Looks, Accessoires oder Verhaltensweisen, sondern 

vielmehr in seinem paradoxen Verhältnis zur Massengesellschaft begründet. Denn 

wie die Kunstwelt war auch die Modeindustrie durch Aufkommen und Verbreitung 

von Populärkultur und Massenproduktion Veränderungen unterworfen, die 

vielleicht noch drastischer, in jedem Falle aber weitreichender waren. Denn während 

die Kunstwelt ein vergleichsweise kleines und elitäres Umfeld blieb, in welcher die 

Ästhetik der Massenkultur ein ironisches Zitat blieb (oder zumindest als solches 

gelesen werden konnte), war die Textil- und Modeindustrie tatsächlich neuen 

Konsumentengruppen ausgesetzt:   

 

Die großen Modehäuser können nicht mehr allein auf ihre traditionelle 

Kundschaft zählen. Sie müssen ihren Kundenkreis erweitern. Haute Couture und 

Pret-à-porter sind das eine, das Luxusversprechen für die Masse das andere. Der 

Vermischung von Elitärem und Banalem im Kunstbetrieb, gefordert von den 

 
705 Ebd., S. 209. 

706 Vgl. ebd. 

707 Ganz trennscharf ist die Unterscheidung ‚Kunst‘ und ‚Mode‘ freilich nicht, denn so wie der 

Kunstmarkt kapitalistischen Prinzipien unterliegt, können auch Designer einen künstlerisch-

intellektuellen Anspruch erheben oder eine dementsprechende Arbeitsweise pflegen. 
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Strategen des Marketings und im Einverständnis mit dem demokratischen 

Zeitgeist, entspricht der Mix von Edlem und Gewöhnlichem in der 

Bekleidungsbranche. [...] An die Stelle der Aristokratie der Mode und des 

Geschmacks treten die Modeikonen der Massengesellschaft - Prominente, Stars, 

Celebrities - und nicht zuletzt die Designer.708   

 

Lagerfeld hat „diesen Trend“, den Erbe hier skizziert nicht nur „längst erkannt“; er 

hat sich ihm in einem Akt gleichzeitiger, ironisch-paradoxer Selbstverleugnung und 

-inszenierung verpflichtet und untergeordnet. Dabei kommt es zu einer Dissonanz 

seiner trendaffinen und gegenwartsbewussten bzw. bezogenen Aussagen und 

seinem zeitlosen und unverwechselbaren Aussehen und Auftreten, das er über 

Jahrzehnte hinweg bis zu seinem Tod nur marginal veränderte. Wie Warhol predigte 

er das Flüchtige, Vergängliche, Modische. Doch Warhol spielte und experimentierte 

mit unterschiedlichen Looks und Stilen seiner Gegenwart: „Manchesterjacketts von 

DeNoyer, Levi’s Jeans, Stiefel von Berluti di Priigi, Herrenbekleidungsartikel von 

Brooks Brothers, Pullover von YSL, Wettermäntel von Stephen Sprouse und Lycra-

Rollkragenpullover, Hosen von Leather Man, West Village, New York und Jockey-

Unterwäsche.“709 Mal adaptierte und prägte er den Look der New Yorker Bohéme, 

dann wieder zeigte er sich in der Uniform der weißen amerikanischen Mittelschicht. 

Bei Lagerfeld hingegen wurde es als Sensation gehandelt, als er verkündete, statt 

schwarz nunmehr nur noch dunkelblau tragen zu wollen.  

 
708 Ebd., S. 247. 

709 Bruce Hainley: Model, in: Mark Francis und Margery King (Hg.): The Warhol Look. Glamour, 

Style, Fashion. The Andy Warhol Museum, München / Paris / London 1997, S. 39 – 44, hier S. 39. 
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Gleichzeitig werden Lagerfeld immer wieder dandyistisch konnotierte 

Eigenschaften wie Witz, Scharfsinn und -züngigkeit sowie Schlagfertigkeit 

zugeschrieben: 

 

Karl Lagerfeld is very, very funny. His brain is so expansive it’s almost 

impossible to keep up. If he weren’t the most famous fashion designer on the 

planet he’d surely be the most famous something else.710 

 

In KL. Gespräch über die Unsterblichkeit711 inszeniert John von Düffel ein fiktives 

Interview mit dem Designer KL, der unschwer als Figuration Karl Lagerfelds zu 

erkennen ist. Dabei schreibt die Erzählstimme KL eine gesellschaftliche Funktion zu, 

die der Brummells auffallend ähnlich ist:  

 

KL ist nicht nur ein scharfzüngiger Plauderer, er ist eine Instanz: ein 

unbestechlicher Richter, dessen Urteile sich zwar wie Klatsch und Tratsch 

ausnehmen, dies aber auf einem einsamen Niveau von Bosheit. Wie kein Zweiter 

versteht er es, gleichzeitig vornehm und vernichtend zu sein — je vornehmer, 

desto vernichtender!712 

 

So wie Brummell als Arbiter Elegantarium rezipiert wird, dessen Urteil 

gesellschaftliche Karrieren begründen oder beenden konnte, ist KL hier als „Instanz“ 

des Boulevards inszeniert: „Und wen er ins Visier nimmt, dem gnade Gott, denn er 

[…] kennt kein Pardon.“713 Auffällig ist, dass Düffels Text hier eine Rhetorik bemüht, 

die den Dandy oder zumindest den Dandyismus-Diskurs seit jeher auszumachen 

 
710 Alexa Chung: IT, London 2013, S. 183. 
711 John von Düffel: KL. Gespräch über die Unsterblichkeit, Köln 2015. 
712 Ebd., S. 11. 
713 Ebd. 
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scheint. Das Argument des „nicht nur“. Kaum eine Abhandlung zum Dandyismus 

allgemein oder zu konkreten Dandy-Figurationen kommt aus, ohne zu betonen, 

dass ein Dandy zwar auch wahlweise ein Modenarr, brillanter Plauderer etc. ist, aber 

eben nicht nur. Überspitzt formuliert könnte man sagen, dass das dandyistische 

Subjekt sich vielen Studien zufolge in eben diesem nicht nur konstituiert, wobei das 

sondern auch zumeist im Unklaren bleibt. Düffels Text begründet das postulierte 

„nicht nur ein scharfzüngiger Plauderer“ über KLs „einsame[s] Niveau an Bosheit“. 

Dabei scheint es fraglich, ob Bosheit, egal auf welchem Niveau, ausreicht, um 

jemanden bzw. sich selbst als Instanz zu installieren, oder ob man nicht viel mehr 

bereits eine Instanz sein muss, um sich einen überdurchschnittlichen Grad an 

Bosheit überhaupt leisten zu können. In jedem Fall arbeitet der Text von Beginn an 

mit einer Mythisierung und Verklärung eben jener Figur, von der er vorgibt, sich 

ihr annähern zu wollen. Diese Inszenierung beginnt bereits vor dem Auftritt KL’s, 

als die Erzählinstanz in seinem Vorzimmer auf ihn wartet:  

 

Auf einem kleinen Tischchen mit geschwungenen Beinen — Nußbaum; antik, wie 

ich vermute — liegen mehrere Zeitschriften. Ich komme mir vor wie in einem 

Wartezimmer. Dann erst bemerke ich auf dem Titelblatt KL im Halbprofil. Das 

darunter liegende Magazin wirbt in großen roten Lettern mit einem 

Exklusivinterview und einem kleineren Schnappschuss des Meisters, weiß 

gerahmt. Es folgt ein Branchenblatt, das ebenfalls groß mit seinem Porträt 

aufmacht und die neueste Ausgabe von The KL Daily. Ich lege die Zeitschriften 

wieder zurück auf den Stapel. Die Einschüchterungsstrategie hat funktioniert.714 

 

 
714 Ebd., S. 8. 
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Die Inszenierung einer Wartezimmer-Situation als ,Einschüchterungsstrategie‘ stellt 

nicht nur metaphorisch bzw. symbolisch das Verhältnis zwischen Erzählerfigur und 

KL von Beginn an als einseitig und asymmetrisch dar, was die Erzählerfigur durchaus 

bemerkt und reflektiert: „Vielleicht geht es nur darum, dass KL nicht auf mich wartet, 

sondern ich auf ihn.“715 Gesteigert wird dies durch das Auslegen von Zeitschriften 

mit KL auf dem Titelblatt. So ist der Erzähler mit der medialen Rezeption desjenigen 

konfrontiert, den er selbst medial rezipieren soll, und zwar unmittelbar, bevor er 

ihn treffen und befragen kann. Seine mediale Präsenz eilt seiner tatsächlichen 

gewissermaßen voraus. Auf einer extradiegetischen Ebene wird die Überlagerung 

bzw. Verschachtelung von Rezeptionsebenen noch komplexer. Denn es handelt sich 

um Berichterstattung innerhalb einer fiktiven Berichterstattung. Geht man von Karl 

Lagerfeld als realem Vorbild für die Figur KL’s aus, hat man es hier also bereits mit 

einer dreifachen Brechung bzw. Vermittlung zu tun.  

Dies erscheint vor allem mit Blick darauf interessant, was KL wenige Seiten 

später über den Wert von Distanz sagt.   

 

Ich kann überhaupt nicht mehr vor die Tür. [...] Doch, das ist so und lässt sich 

nicht ändern. Wenn ich auf die Straße gehe, dann nachts. Tagsüber bilden sich 

Menschentrauben, alle mit gezückten Smartphones. Ich kann keinen Schritt mehr 

tun. Seit der Erfindung des Fotohandys ist das letzte bisschen Distanz vom 

Erdboden verschwunden, und auch aus meinen Bewunderern sind Fans 

geworden. […] Ja, die Menschentrauben sind überall. Man trifft jemanden und ist 

umringt, wirklich oder virtuell. Ich hätte nie gedacht, dass es einmal soweit 

kommen würde, aber das Wertvollste, was man heutzutage herstellen kann, ist 

Entfernung. Sie fehlt der Welt. Wenn jeder erreichbar, wenn alles verfügbar ist, 

wird Unnahbarkeit zum höchsten Gut. Oder arbeiten Sie auch für eins dieser 

 
715 Ebd., S. 7. 
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Stars-zum-Anfassen-Blätter? Dann frage ich Sie, welche Bedeutung haben Sterne, 

wenn sie nicht am Himmel stehen? […] Die Wahrheit ist: Wir sind uns nicht näher 

gekommen, wir haben nur den Abstand verloren. Darin besteht die Tragödie der 

totalen Erreichbarkeit.716 

  

 

Geht man nun zurück zur Wartezimmer-Situation, dem Auftritt vor dem Auftritt, 

wird deutlich, dass die Figur des KL die Mechanismen von Massengesellschaft und 

Boulevardjournalismus ins Gegenteil verkehrt hat. Anstatt sich von ihnen enttarnen 

zu lassen, verschwindet er hinter ihnen oder nutzt sie wie in der Wartezimmerszene 

im Sinne einer ‚Einschüchterungsstrategie‘ als medialen Platzhalter und/oder 

Vorboten seiner selbst. KL entsteht als dandyistisches Subjekt im Moment seiner 

Rezeption und verschwindet hinter seiner medialen Omnipräsenz. 

Vor diesem Hintergrund lässt sich eine These aufstellen, die sich über Düffels 

Text hinaus für den Dandyismus-Diskurs als interessant erweist: Das dandyistische 

Subjekt speist sich aus dem Grad seiner Brechung. Der Ort seiner Konstitution liegt 

nicht bei ihm selbst, sondern in der Wahrnehmung anderer. Der Dandyismus wäre 

demnach letztlich vor allem das Gerücht über den Dandy.   

Düffels KL liest sich dabei wie eine postmoderne Spielart des dandyistischen 

Subjekts, das den Anforderungen der kapitalistischen Gesellschaft und Arbeitswelt 

entgegenkommt, soweit es ihm zum Vorteil gereicht, und sich ihnen dort entzieht, 

wo die moderne Intimität ihm zu zudringlich wird. 

 
716 Ebd. S. 16 f. 
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Wie dieser kurze Exkurs zeigt, erweist sich die De- bzw. Rekontextualisierung 

des Dandy-Begriffs bei Warhol, Sontag und Lagerfeld auch und gerade vor dem 

Hintergrund einer gendersensiblen Betrachtung des Dandyismus-Diskurs im 

Allgemeinen und der Fragestellung dieses Kapitels im Speziellen als besonders 

anschlussfähig, da sie in engem Zusammenhang mit der genderspezifischen 

Ordnung innerhalb der kapitalistischen Leistungslogik steht. Denn man brauche nur 

– wie Bourdieu formuliert – das „Augenmerk […] auf die [...] Logik des double 

standard [...] zu richten, die zu einer radikalen Asymmetrie in der Bewertung 

männlicher und weiblicher Tätigkeiten“ führe717: So gelten dieselben Tätigkeiten als 

„rühmlich und schwierig [...], wenn sie von Männern, oder leicht, belanglos und 

unwichtig, wenn sie von Frauen erfüllt werden.“718 Der Mann müsse „nur bislang als 

weiblich geltende Aufgaben an sich reißen und sie außerhalb der Privatsphäre 

erfüllen, um sie zu adeln.“719  

Damit spricht er ein Problem an, das oben im Kontext dandyistischer 

Subjektwerdung und feministischer Ethik bereits diskutiert worden ist:  

 

Die Struktur unterwirft beide Seiten des Herrschaftsverhältnisses ihren Zwängen, 

also auch die Herrschenden selbst, die von ihm profitieren mögen, aber 

gleichwohl, nach dem Wort von Marx, „von ihrer Herrschaft beherrscht“ werden. 

Und das deshalb, weil, wie es all die mit dem Gegensatz von groß und klein 

verbundenen Spiele schon zur Genüge zeigen, die Herrschenden gar nicht umhin 

können, auf sich selbst, d.h. auf ihren Körper und alles, was sie sind und was sie 

tun, die Schemata des Unbewußten anzuwenden. […] Man muß deshalb die 

männliche Erfahrung der Herrschaft in ihren Widersprüchen untersuchen […]720 

 
717 Bourdieu: Die männliche Herrschaft, S. 106. 
718 Ebd. S. 106 f. 
719 Ebd., S. 107. 
720 Ebd., S. 122. 
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Übertragen auf den Dandyismus-Diskurs bedeutet dies: Indem der Dandy sich 

weiblich konnotierte Eigenschaften und Verhaltensweisen aneignet, wertet er diese 

– zumindest in einem bestimmten dandyaffinen Kontext – auf.721 Diese Aufwertung 

gilt allerdings weniger der Tätigkeit / Eigenschaft selbst, denn sie funktioniert 

ausschließlich als Teil der (männlich)-dandyistischen Inszenierung, wie im nächsten 

Kapitel deutlich werden soll.  

 
721 Die paradoxe und unabdingbare Verwobenheit mit einer Geschlechterordnung, die wir 

durchbrechen, umgehen oder auch nur verstehen wollen, ist dabei natürlich kein rein dandyistisches 

sondern ein grundsätzliches Problem, wie Bourdieu gleich zu Beginn seiner Studie offenlegt. So 

seien „Männer wie Frauen“ unumstößlich „Teil des Gegenstandsbereiches“, den er zu erfassen und 

zu beschreiben versucht und somit seinen „die historischen Strukturen der männlichen Ordnung“ in 

der gesamten Gesellschaft „in Form unbewußter Wahrnehmungs- und Bewertungsschemata“ 

verinnerlicht, weshalb man bei jedem Versuch einer „Erklärung der männlichen Herrschaft“ Gefahr 

laufe, auf Denkweisen zurück[zu]greifen, die selbst das Produkt dieser Herrschaft sind (Ebd., S. 14). 
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5.6 Performative Passivität als Herausforderung weiblicher 

Dandyismus-Inzenierungen am Beispiel von „Daddy’s Girl“ 

 

Wie oben bereits angedeutet, stellt Passivität als dandyistisches Grundprinzip für 

weibliche Dandy-Figurationen offenbar eine größere Herausforderung dar als für 

männliche, weil es sich dabei nicht — wie beim männlichen Dandy — bereits ,von 

selbst’ um eine genderspezifische Umdeutung hegemonialer 

Geschlechterkonzeptionen handelt. Vor diesem Hintergrund scheint es sinnvoll, 

zunächst die von Dany und Knoll vertretene These zu betrachten, dass „Dandys [oft] 

Männer waren die Frauen sein wollten“.722 So habe „[s]chon Brummell […] die Rolle 

des betrachteten Objektes“ gesucht, wobei sein „Vorbild […] die Kurtisane“ gewesen 

sei:  

 

Die bezahlten Liebhaberinnen kamen aus einfachen Verhältnissen und stiegen in 

die höhere Gesellschaft auf, wo sie […] Zeit mit Warten verbrachten, die sie 

nutzen, um ihren Auftritt zu kultivieren. […] Noch vor den Dandys entwarfen die 

Kurtisanen eine experimentelle Art sich zu kleiden und liefen Moden vorweg. 

Daneben entwickelten sie die Kunst der Unterhaltung bis in die Höhen der 

Rhetorik, um sich als Damen von Welt zu bewegen. Nicht zuletzt erlangten viele 

Kurtisanen, wie Esther Pauline Blanche Lachmann, genannt La Païva, oder Marie 

Duplessis, bekannter als die Kameliendame, Respekt durch ihren souveränen 

Umgang mit den Regeln des Sozialen, indem sie diese laufend brachen. Durch 

ihr widerspenstiges, selbstbewusstes Verhalten wurden sie zu einer 

Projektionsfläche für eine meist von Männern geschriebene Literatur, der die 

bürgerliche Gesellschaft zu eng war. Balzac, Dumas und Zola widmeten den 

schillernden, oft von abgrundtiefen Demütigungen begleiteten 

Lebensgeschichten der Kurtisanen ganze Romane.723  

 
722 Dany / Knoll: No Dandy, No Fun, S. 19. 
723 Ebd., S. 21 f. 
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Brummell sei „in seiner Anlehnung an die Kurtisane ein Vorläufer dieser Literatur“ 

gewesen und habe „[b]ei der Übersetzung […] neben dem Umgang mit der Mode, 

der sozialen Mobilität und dem Anarchistischen, auch den Gossip“ übernommen724:  

 

Als der Dandy […] den Gossip von den Kurtisanen abschaute, galt Klatsch im Zuge 

der von Männern dominierten Aufklärung als hexenhaft […] Die Frau galt selbst 

aufgeklärten, bürgerlichen Männern als mies, besonders wenn sie den Mund 

aufmachte. Ihre verrufene Technik, sich durch Klatsch zu wehren, gefiel hingegen 

dem Dandy, der kein männlicher Mann sein wollte.725  

 

Die dandyistische Inszenierung einer teilnahmslosen Figur, die das Vermögen ihres 

Umfelds zur eigenen ästhetischen Verwirklichung bzw. Ausgestaltung nutzt und sich 

darüber hinaus für nichts interessiert, rückt weibliche Figuren nämlich in bedrohliche 

Nähe zu genderspezifischen Stereotypen, anstatt diese zu unterwandern oder zu 

negieren. So könnte man etwa die (Über‑)Lebensstrategie einer Tony Buddenbrook 

in bestimmter Hinsicht durchaus im Sinne einer dandyistischen 

Krisenbewältigungsstrategie interpretieren: Schließlich richtet sie sich in der ihr 

zuteil gewordenen Rolle stets so bequem wie möglich ein und scheint den 

Unannehmlichkeiten des Lebens mit beinahe stoischem Gleichmut zu begegnen. 

Damit kommt sie der wohl dandyhaftesten Figur Thomas Manns überraschend 

nahe. Denn auch  

 

 
724 Ebd., S. 22. 
725 Ebd. S. 22 f. 
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Felix Krull ist es […] offenkundig gelungen, jedwedem Unbill seines Lebens und 

den Herausforderungen seiner spezifischen Daseinsform(en) mit einer scheinbar 

grenzenlosen Souveränität zu begegnen. Das Zuchthaus und das Erreichen des 

mittleren Alters haben den Dandy im Hochstapler offenkundig unversehrt 

gelassen.726 

 

Eine weitere Parallele zu Krull besteht darin, dass auch Tony im Verlauf des Romans 

immer wieder die ,Namen’ (Tony, Frau Grünlich, Frau Permaneder) und Rollen 

wechselt. Letztlich bleibt sie dabei aber – auch eine dandyistische Eigenschaft – 

immer eine Schauspielerin ihrer selbst. Sogar das Begräbnis ihres Vaters nutzt sie 

offenbar, um sich als liebende und gottesfürchtige Tochter zu inszenieren. Auch 

ihre Identifikation mit ihrer (‚groß’‑)bürgerlichen Herkunft scheint weniger auf der 

protestantischen Leistungsethik als vielmehr auf deren repräsentativen Aspekten zu 

beruhen. Deutlich wird dies auch in ihrer Faszination für die Aristokratie. 

Kann Tony deshalb als dandyistische Figur bezeichnet werden? Reichen 

stoisches Ausharren sowie konsequente Substanzlosigkeit und Oberflächlichkeit 

aus, um sie als Dandy zu charakterisieren? Oder sind weibliche Dandy-Figurationen 

eher in der Nähe der Femme fatale, und damit nicht auf der stoisch-passiven, 

sondern auf der zynisch-provakanten Seite des Dandy-Topos zu suchen – dort etwa 

wo ausgerechnet Charles Baudelaire Gustav Flauberts Madame Bovary aufgrund 

„[i]hr[es] maßlose[n] Hang[s] zu verführen, ihre[r] Verschwendungssucht, ihre[s] 

Drang[s], das Leben zu feiern und [des] Ende[s] durch Selbstvergiftung“ wie Dany 

und Knoll es formulieren „als eine Dandy“ interpretiert und verehrt.727 Wie Tony 

 
726 Tietenberg: Grenzgänger, S. 324. 
727 Dany / Knoll: No Dandy, No Fun, S. 25. 
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Buddenbrook ist auch Emma Bovary „ein Körper aus Buchstaben, geschrieben von 

einem Mann“728, gefangen in einer unglücklichen Ehe, doch dort wo Tony in (Über-

)Affirmation ihrer gesellschaftlichen Rolle, Selbstdarstellung und Passivität verharrt 

und dadurch unversehrt bleibt, gibt Emma sich ihren Leidenschaften hin und geht 

daran zugrunde.   

Der Text zu „Daddy’s Girl“ 729  von Die Heiterkeit scheint ebenjenes 

Spannungsverhältnis zwischen hegemonialer Weiblichkeit und passiv-weiblichen 

Dandy-Figurationen zu verhandeln: 
       

Kein Glück mehr, das dich retten kann, sie lieben dich auch so 

[...]! 

Du bist beliebt, und du weißt es 

       

Du wirst weiter gold’ne Kleider tragen, goldene Kleider 

Und es sieht schön aus, keine Frage, keine Frage 

Ich weiß du bist oftmals müde noch öfter schlecht gelaunt 

du bist nicht alleine, mein kleiner Stern und weißt doch sowieso:  

Du bist und bleibst, du bist und bleibst doch Daddy’s Girl 

       

Es ist gut, wenn du es sagst, wenn du es so sagst 

Deine Art und deine Weise 

Sie lieben dich auch so730 

       

      

Luxus und Langeweile, Beliebtheit und Überdruss, Nonchalance und Ignoranz – alles 

dandyistisch konnotierte Eigenschaften bzw. Spielräume, die hier aber nicht im 

 
728 Ebd. 
729 Heiterkeit: Daddy’s Girl, in: Dies.: Monterey. 

730  Ebd. 
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Sinne einer wie auch immer gearteten Abgrenzung funktionalisiert werden, sondern 

stattdessen das Bild eines ,goldenen Käfigs’ evozieren. Ein Eindruck, der durch das 

dazugehörige Musikvideo noch verstärkt wird, in welchem die Musikerinnen in 

einem Oldtimer und an die Zwanzigerjahre erinnernden Outfits durchs 

zeitgenössische Berlin fahren: 

 

  

Abb. 8: Screenshot aus dem Musikvideo zu „Daddy’s Girl“, 2013. 

 

Der Kontrast zwischen Auto und Kostüm auf der einen und der alltäglichen Kulisse 

auf der anderen Seite evoziert das Bild eines aus der Zeit gefallenen Glamours, 

eines Glanzes vergangener Zeiten, der in der grauen Großstadtumgebung seltsam 

deplatziert wirkt. Stößt die im vorherigen Kapitel dargestellte, zur Teilnahmslosigkeit 

überspitzte Passivität als ironische Überaffirmation und gleichzeitige Umdeutung 

weiblicher Rollenbilder hier an ihre Grenzen?  
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Stauffer interpretiert die „reiche verwöhnte Lieblingstochter eines Adeligen“ 

Mathilde de la Mole in Stendhals Rot und Schwarz zwar als weibliche Dandy-

Figuration731 , bemerkt aber, das „Femmes Dandy im 19. Jahrhundert [...] zwei 

zentrale[n] Schwierigkeiten“ gegenübergestellt gewesen seien: „Sie brauchen ein 

eigenes Vermögen und eine gefestigte soziale Position, um die Freiheit zu haben, 

ihr Leben zu ihrem Werk zu machen.“245 Das (finanzielle) Unabhängigkeitskriterium 

alleine reicht allerdings nicht aus, handelt es sich bei ,klassischen’ männlichen 

Dandy-Figurationen doch oft ebenfalls um Figuren, die in einem finanziellen 

Abhängigkeitsverhältnis stehen und das Vermögen ihrer Eltern oder Gönner 

verleben. Dennoch scheint die gesellschaftliche Langeweile der Oberschicht des 19. 

Jahrhunderts, aus der heraus das männliche Dandy-Phänomen entstanden ist732, das 

Entstehen eines weiblichen Dandyismus tatsächlich zu beschränken, da es 

weiblichen Figuren vor diesem Hintergrund offenbar schwieriger gemacht wird, sich 

durch Nuancierung abzusetzen. Passivität funktioniert als subversive, dandyistische 

Strategie also offenbar nur dann, wenn sie als solche erkannt und für provokant 

empfunden wird, was vor dem Hintergrund eines passiven Weiblichkeitsideals aber 

nur schwerlich vorstellbar ist. Stauffer zufolge eröffne erst die Bohème im 20. 

Jahrhundert der Femme Dandy tatsächlich „neue Freiräume“.733 

Sieht man die gesellschaftliche Funktion des Dandys vor allem darin, ein 

geistreicher Gesellschafter ohne Betätigungsfeld, ein ,Künstler ohne Œuvre‘ zu sein, 

 
731 Stauffer: Femme Dandy, S. 48. 
732 Ebd. 

733 Ebd. 
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kommt ihm das It-Girl in der Postmoderne näher, als man zunächst annehmen 

würde. Wie der Dandy inszeniert sich auch das It-Girl als professionelle Dilettantin, 

die sich zwar gleichzeitig als Model, Musikerin, Schauspielerin, DJ, etc. betätigen 

kann, vor allem aber ,für sich selbst’ bekannt ist. 

Alexa Chungs IT liest sich vor diesem Hintergrund beinah wie die eine 

performative Theorie des It-Girls als sozialem und medialem Typus. Halb Stilschule, 

halb semibiografische Anekdotensammlung, vermittelt das Buch auf den ersten 

Blick den Anspruch, einen Einblick ins ästhetische Universum Chung zu bieten, ihre 

Einflüsse und Stilgeheimnisse offenzulegen, wenn sie etwa schreibt: „When I’m 

terrified I try to pretend I’m not by acting nonchalant.“734  Doch It ist weder 

Autobiografie noch Essay oder Ratgeber. Die beinah willkürlich wirkende 

Aneinanderreihung von Tipps und Anekdoten ist mehr Selbstinszenierung als 

Selbstoffenbarung; festigt Chung als It-Girl mehr, als sie zu dechiffrieren. Dabei 

lassen sich eindeutige Dandyismus-Rezeptionen finden: 

 

Looking effortless takes a lot of effort. When I get new Converse I dedicate some 

time at home to shoving mud on them so they don’t look squeaky clean. For 

some reason nothing makes me feel dorkier than new Converse.  

Blow dry your hair with a round brush then at the last minute add a sprinkling 

of surf spray and water to it and massage the roots to get I-don’t-give-a-fuck 

bed head. 

Line the inside of your eyes with black pencil then blink really hard a few times 

in a row. Clean always the excess liner under the eye but keep enough so it looks 

as though you’ve lived in it for a day.735  

 

 
734 Chung: It, S. 183. 
735 Ebd., S. 69. 
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Die Beschreibung der absichtlichen Beschmutzung der Schuhe oder des gezielten 

Zerzausens der Haare erinnert nicht nur stark an Anekdoten über Brummell und 

das Abschaben seiner Anzüge; sie offenbart auch eine wesentliche Strategie des 

Textes: Der Blick hinter die Kulissen ist Teil der Inszenierung. 

In der Art und Weise, wie Chung sich einer tatsächlichen Selbstoffenbarung 

entzieht, indem sie dem Intimitätszwang der postmodernen Gesellschaft und 

insbesondere der Fankultur Rechnung trägt, indem sie ihn scheinbar befriedigt, 

ohne sich tatsächlich von ihm vereinnahmen zu lassen, lässt sich durchaus eine 

dandyistische Strategie sehen. 

In „Daddy’s Girl“ hingegen bleibt die Langeweile bestehen. Der Text 

beendetet die Inszenierung dieser glamourösen Abhängigkeit dabei mit einem 

ironischen Bruch: „Doch wird sich für mich nichts ändern, niemals / Deine Partys 

sind furchtbar, es ist nicht zu fassen.“ 
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6. Grenzen und Potenziale progressiv intendierter Dandyismus-

Inszenierungen und -Rezeptionen 

 

Zum Abschluss der Betrachtung, bei welcher verschiedene, teils widersprüchliche 

Aspekte des Dandyismus-Diskurses und dessen Rezeption im popkulturellen und 

vor allem popmusikalischen Kontext untersucht worden sind, steht nun noch die 

Beantwortung der Frage aus, warum der Dandy(ismus) in seiner zeitgenössischen 

Rezeption vergleichsweise häufig (gender-)progressiv intendiert ist. Denn vor dem 

Hintergrund der beleuchteten Androzentrik und Misogynie zumindest von Teilen 

des Dandyismus-Diskurses könnte eine solche Interpretation zunächst kurzsichtig 

und fast schon naiv erscheinen, wurde doch bereits dargelegt, dass die „Elemente 

des Weiblichen“736 die Erbe als Hauptargument für den Dandy als „neuen flexiblen 

Männertypus“737 nennt, in einigen Fällen der Vereinnahmung und Ausgrenzung ,der 

Frau‘ aus dem Dandyismus-Diskurs dienen oder männlich gelesene Dandy-

Inszenierungen bzw. -Figurationen sich weiblich gelesene Verhaltensweisen oder 

Attribute lediglich aneignen, um den Spielraum der eigenen (männliche) Position 

auszuweiten. Als Pionier oder gar uneingeschränkte Verkörperung eines 

postpatriarchalen Genderkonzepts ist der Dandy auf den ersten Blick also keinesfalls 

unproblematisch. Zu androzentrisch sind sowohl Teile des Diskurses selbst als auch 

einige seiner prominentesten Theoretisierungen und Figurationen, um ihm eine 

 
736 Erbe: Der moderne Dandy, S. 11. 
737 Ebd. 
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solche Dimension pauschal zusprechen zu können. Zwar „war und ist [der Dandy] 

immer ein Aufbegehrender“738, aber eben kein Revolutionär, zumindest nicht in 

erster Linie oder in letzter Konsequenz. Dies gilt für nicht nur für den 

gesamtgesellschaftlichen, sondern auch für den genderspezifischen Bereich.  

Trotzdem oder gerade, weil der Dandy nicht so einfach zu vereinnahmen ist, 

erscheint eine progressive und gendersensible Rezeption und Betrachtung des 

Phänomens durchaus lohnend. Denn so wenig er vielleicht unkritisch und pauschal 

als Verfechter oder Repräsentant feministischer oder queerer Forderungen 

bezeichnet werden kann und sollte, so dienlich ist er bei der Untersuchung und 

Demontage der Performanz von Geschlecht. Schließlich demonstriert er, wie Erbe 

bemerkt, „dass der menschliche Körper ein kulturelles Konstrukt ist und das 

angeblich festgefügte Selbst etwas Inkohärentes, Flüchtiges darstellt.“739 Er legt den 

konstruierten Charakter seiner genderspezifischen Identität offen, überschreitet 

spielerisch dessen Grenzen.  

Dass der Dandy nicht uneingeschränkt und von vornherein als 

antihegemonialer Männlichkeits- bzw. Genderentwurf bezeichnet werden kann, 

heißt folglich nicht, dass er sich einer solchen Interpretation oder Umdeutung 

vollends verschließt, schließlich „verweist die häufig als verweiblicht und dekadent 

passiv charakterisierte Figur des Dandys“ nicht nur „auf die Kontingenz des politisch 

konstituierten männlich-aktiven republikanischen Subjekts“740 sondern kann – wie 

 
738 Ebd., S. 12. 

739 Ebd. 

740 Otto: Wille zum Subjekt, S. 291. 
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aufgezeigt – in Hinblick auf diese Effeminiertheit sowie die Ablehnung eines 

bürgerlichen Leistungsethos durchaus auch als potentielles Gegenbild zu diesem 

interpretiert werden.741 Der Dandy(ismus) ist also weder eindeutig reaktionär noch 

eindeutig progressiv, sondern oszilliert je nach Kontext und Spielart zwischen diesen 

beiden Polen; ist also eine im Kern bzw. in erster Linie antibürgerliche (Denk-)Figur, 

die sowohl progressiv als auch reaktionär gelesen und inszeniert werden kann, und 

sich dabei nicht selten in einem diffusen Dazwischen bewegt bzw. beides 

gleichzeitig ist. Oder wie Erbe formuliert: 

 

Eine historische Figur wie der Dandy wird wiederbelebt, weil er sich dazu eignet, 

den Umgang mit Kultur als ein Spiel mit Bedeutungen zu begreifen. Der Dandy 

ist der personifizierte Semiologie. Er hat keine Vorurteile. Er liebt die 

Grenzüberschreitung und versteht es, dem Vulgären des Massenprodukts etwas 

Geistvolles, Witziges, Erlesenes abzugewinnen. […] Der Dandy ist seinem Wesen 

nach janusköpfig: rückwärts- und vorwärtsgewandt zugleich. Er will zurück und 

das Verblichene wieder ins Leben holen, er ist aber auch erfinderisch und setzt 

neue Maßstäbe.742 

 

Vor diesem Hintergrund ist es umso erstaunlicher, dass Erbe – und mit ihm ein 

großer Teil der Forschung – versucht, den Dandyismus-Diskurs immer wieder über 

Einschränkungen und Ausgrenzungen bestimmter Wirkungsfelder (wie dem der 

Popmusik) zu beschreiben, obwohl gerade deren Einbezug für die Entwicklung einer 

umfassenden Theorie des Dandyismus notwendig ist, um dessen paradoxen und 

zitathaften Charakter gerecht zu werden. Denn was Erbe hier allgemein feststellt, 

 
741 Vgl. Stauffer: Weibliche Dandys, S. 91. 
742 Erbe: Der moderne Dandy, S. 205 ff. 
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lässt sich – wie im Verlauf der Arbeit deutlich geworden sein sollte – auch und 

gerade auf die popmusikalische Rezeption eines progressiv intendierten 

Dandy(ismus) übertragen, die immer dann am spannendsten ist, wenn sie scheitert 

oder zumindest an ihre Grenzen gerät (vgl. Kapitel 4.3 und 5.6). Mehr noch: Gerade 

dieses Scheitern scheint die Faszination für diesen Typus innerhalb progressiver 

Kontexte auszumachen. Denn anstelle eines ohnehin nicht mehr zeitgemäßen 

Helden- oder Idealtypus verkörpert der Dandy eine Widersprüchlichkeit, 

Fragmentiertheit und Flüchtigkeit, die zur postmodernen Erfahrungswelt besser 

passen will als ein in sich geschlossenes Weltbild oder Identitätsverständnis. 

Insofern scheint die zeitgenössische Faszination für den Dandy(ismus) innerhalb 

progressiver Kontexte zum einen auf seiner antibürgerlichen Haltung, zum anderen 

auf seiner Vieldeutigkeit und der damit verbundenen Anschlussfähigkeit für andere 

Diskurse zu basieren. Denn dass der Dandy(ismus) beispielsweise nicht per se 

politisch progressiv ist, bedeutet nicht, dass sich eine dandyistische Inszenierung 

nicht durchaus mit progressiven Positionen oder zumindest Posen verknüpfen lässt 

(vgl. Kapitel 4.1.3); dass er nicht per se queer oder feministisch ist, heißt nicht, dass 

er sich einer solchen Relektüre vollständig verschließt. So lässt sich die eingangs 

aufgestellte These, dass die Rezeption des Dandys als progressive Figur das Resultat 

einer Vorzeichenverschiebung vor der Folie des bürgerlichen Männlichkeitsideals 

ist, abschließend wie folgt ergänzen: Nicht obwohl, sondern gerade weil der Dandy 

eine Variable innerhalb dieser Gleichung darstellt, ist er für progressive 

Interpretationen so attraktiv, da er sich immer wieder neu besetzen, aber nie 

festnageln oder vereinnahmen lässt – eine Erkenntnis, die allerdings nur dann 
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fruchtbar und anschlussfähig sein kann, wenn die Forschung einen elitären und auf 

Ausgrenzung abzielenden Dandy(ismus)-Begriff verabschiedet und empfänglich für 

neue Spielarten dandyistisch konnotierter Inszenierungen, Rezeptionen und 

Referenzen bleibt, anstatt diese nur dort zu suchen, wo sie sie ohnehin vermutet. 
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Fazit 

 

Im Rahmen der vorliegenden Betrachtung sollte deutlich geworden sein, dass 

Dandy(ismus) keine Konstante ist, die sich statisch im luftleeren Raum bewegt, 

sondern vielmehr ein Phänomen, das sich in unterschiedlichen (historischen, 

soziologischen, (pop‑)kulturellen etc.) Kontexten immer wieder auf neue und 

unterschiedliche Weise zeigt: Eine Pose, die zwischen Hochstapelei und 

performativer Mittelmäßigkeit, Aristokratismus und (ironischer) Affirmation von 

Massenproduktion changieren kann, immer in dem Bestreben, sich der 

Wirkungsmacht herrschender Diskurse zu entziehen, ohne sie verlassen oder die 

damit verbundenen Annehmlichkeiten und Privilegien aufgeben zu müssen. 

Überspitzt formuliert: Dem Dandy ist also egal, wer er ist, solange er die Version 

seiner selbst sein kann, die er gerade sein will – vom Dandy Baudelaire‘scher 

Prägung, der seinen Weltekel in religiös anmutender Weise kultiviert bis zum Pop-

Dandy nach Warhol’schem Vorbild, der sich die Logiken und Strukturen seiner 

Umgebung aneignet, indem er sie dekontextualisiert, überaffirmiert und ad 

absurdum führt. Der Dandy(ismus)-Diskurs wiederum braucht – um Butlers so 

bekanntes wie griffiges Credo umzuformulieren – den Dandy, muss aber nicht 

wissen, wer er ist. Daher lohnt es sich, bei jedweder Auseinandersetzung mit 

dandyistischen Erscheinungsformen, Zitaten und/oder Inszenierungspraktiken eine 

subjekttheoretische Perspektive sowie den jeweiligen soziokulturellen Rahmen in 

die Betrachtung mit einzubeziehen und die konkrete historisch-soziologische 

Entwicklung nachzuvollziehen, die zu diesem Punkt geführt hat, so wie dies in der 



 271 

vorliegenden Arbeit etwa am Beispiel des Übergangs von der Maßschneiderei zur 

Konfektions- und Massenware angedeutet worden ist.  

Denn der Dandyismus-Diskurs lebt von Gegensätzen und Widersprüchen. Er ist ein 

Randphänomen, das gerade von den Rändern her am besten zu bestimmen ist, 

weshalb die vorliegende Arbeit sich bewusst weniger mit dem klassischen Dandy-

Kanon und viel mehr mit zeitgenössischen Dandyismus-Rezeptionen beschäftigt 

hat. Dabei wurde vor der Folie der identitäts-, subjekt- und 

gesellschaftstheoretischen Arbeiten von Kaufmann, Sennett, Butler und Bourdieu 

anhand der ausgewählten Textbeispiele herausgearbeitet, dass der Dandy innerhalb 

dieser Rezeptionen als politisch progressive, feministische und weibliche Figur neu 

erfunden oder diskutiert werden kann, wobei gleichzeitig aber auch die Grenzen 

einer solchen Umdeutung mitreflektiert oder zumindest deutlich werden. Denn was 

der Forschung bislang fehlt, ist ein Dandy(ismus)-Begriff, der diesen Widersprüchen 

und Gleichzeitigkeiten gerecht wird, ohne dabei ständig neue Missverständnisse zu 

produzieren; der den kleinsten gemeinsamen Nenner dandyistischer Rezeptionen 

und Inszenierungen präzise formuliert und dabei dennoch ausreichend Raum für 

Neuauslegungen und Rekontextualisierungen lässt. Dabei versteht sich die 

vorliegende Betrachtung vor allem als Plädoyer für solch einen offenen 

Dandy(ismus)-Begriff und Grundlage für die Betrachtung zeitgenössischer 

dandyistischer Rezeptionen, Zitate und Inszenierungen, die über die bloße 

Beobachtung, dass manche männliche Popmusiker hin und wieder extravagante 

Anzüge tragen, hinausgeht. Vielmehr gilt es, auf Grundlage der hier vorgestellten 
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Thesen und Ergebnisse eine theoretisch fundierte und methodisch anwendbare 

Definition des dandyistischen Subjekts zu entwickeln, die sowohl den historischen 

Anfängen des Diskurses als auch zeitgenössischen und zukünftigen Rezeptionen 

gerecht wird, um diese von der oft vagen und missverständlichen 

alltagssprachlichen Verwendung des Wortes ,Dandy‘ abzugrenzen. Denn um eine 

gewinnbringende Theorie des Dandyismus entwickeln zu können, braucht die 

Forschung in letzter Konsequenz einen inklusiven und zugleich präzisen und nicht 

bloß den nächstbesten Dandy-Begriff.  
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