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Zwischen Kunst und Industrie:
Die Modereform an der Wende
zum 20. Jahrhundert

Die dsthetischen und kiinstlerischen Kategorien, nach denen die Bereiche der Bil-
denden Kunst, der Industrieerzeugnisse und des Kunsthandwerks (arts décoratifs)
unterschieden werden, haben den vestimentiren Praktiken in Frankreich erstaun-
lich wenig Raum gelassen. Die lange unter moralischen, industriellen oder gesell-
schaftlichen Gesichtspunkten betrachtete Mode wird dort erst im Laufe der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts zu einem Forschungsgegenstand der handwerksbezo-
genen arts décoratifs, wahrend sie in Deutschland bereits in das Verhiltnis zwischen
Kunst und Industrie integriert worden war. Die Bekleidungserzeugnisse, ihre Ver-
marktung und ihr Konsum als Modeobjekte wurden in dieser Zeit nach drei Krite-
rien betrachtet. Das erste ist historistischer Art und bezieht sich auf den >archio-
logischen« Ursprung der Kleidungsgeschichte. In der Tradition der fiir Maler gestal-
teten Kostiimbiicher wird die Mode dabei im Kontext der von den Hofgesellschaften
angefertigten Luxusgiiter (arts somptuaires) analysiert.! Das zweite, kiinstlerische
Kriterium versteht die Kleidung als Inspirationsquelle der Malerei. Die Krise der
kiinstlerischen Hierarchien und das Aufkommen einer Genremalerei, die sich in-
folge der realistischen und impressionistischen Experimente der Stadtkleidung zu-
gewandt hatte, bringen die Mode dazu, sich neuen Darstellungstypen anzupassen.2
Die Modezeitschriften versammeln zahlreiche industrielle Zeichner und Illustrato-
ren, die ihre Modelle aus der Salonmalerei beziehen und ihrerseits diejenigen der
gerade aufblithenden Modehduser beeinflussen.? Das dritte Kriterium schliefSlich
ist die industrielle Perspektive: Wie etwa im Falle der Stickerei wird hier die von den
arts décoratifs proklamierte Ubereinstimmung zwischen mechanischen Techniken
und Verbrauchsware durchgesetzt. Die Verkniipfung dieser Ansitze anldsslich der
verschiedenen (Gewerbe-)Ausstellungen zu historischer und zeitgenossischer Klei-
dung zieht eine damals von den arts décoratifs propagierte Neustrukturierung des
Systems nach sich. Die Serien-Konfektion zwingt die Couture dazu, sich dem Vorbild
der arts décoratifs zuzuwenden, in deren Einflussbereich das soziale Bild der Frau
eine stiarkere Rolle spielt.
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VON DER BEKLEIDUNGSINDUSTRIE ZUR UNION CENTRALE

DES ARTS DECORATIFS

Die langsame Anniherung der Textilindustrie an die Mode vollzieht sich mit dem
Aufkommen der Serien-Konfektion im Kontext der groffen Gewerbe- und Industrie-
ausstellungen des 19.Jahrhunderts. Nach Francgoise Tétart-Vittu wird erst ab der
ersten Weltausstellung in London 1851 im engeren Sinne von Mode gesprochen.4
Die technischen Neuerungen des Jacquardwebstuhls, die mechanische Veredelung
von Textilien wie Kaschmir und die patentierte Erfindung des Reifrocks, jeweils in
den Protokollen der (Industrie-) Ausstellungen der Jahre 1834, 1838 und 1844 auf-
gefiihrt, werden von einer nunmehr als Mode verstandenen Bekleidungskonfektion
abgelost. Seither gilt die Konfektionsware als ein gebrauchsfertiger Artikel und nicht
mehr als ein Stiick Stoff, das von der Naherin oder dem Schneider je nach GréfSe und
Geschmack des Kunden verarbeitet wird. Die ersten bestickten Miantel und Seiden-
stoffe des Modehauses Gagelin werden bei der Pariser Weltausstellung 1855 ausge-
zeichnet und somit zu Aushiangeschildern der franzosischen Industrie. Auch die Lyo-
neser Seidenwaren erfahren dieselbe Anerkennung.> Dennoch zeugt die Histoire de
la mode en France von Emile de la Bédolliére auch 1858 noch von der Bandbreite der
ausschlieRlich von Schneidern, Niherinnen und Modistinnen kreierten Moden.6

Bei der Weltausstellung 1867 wird die Konfektionsindustrie der Sparte der Klei-
dung (Klasse 91) zugeordnet, gleich neben den in der folgenden Klasse gezeigten
Volkstrachten. Nach Meinung des Journalisten Auguste Luchet ist die aufstrebende
Konfektionsindustrie insofern problematisch, als sie die » beiden angesehenen Kiinste
der Naherin und des Schneiders«” dem Untergang weihe. Qualitatsverlust, eine zu
schnelllebige Produktion, fehlende Abstimmung mit der Kundschaft sowie eine zu-
nehmende Vereinheitlichung der Mode, die nicht mehr mallangefertigt, sondern
fiir Standardgrofien konzipiert wird — so die harsche Kritik an der Konfektion. Vor
allem wagt sich die von einer mannlichen Unternehmerklasse gefiihrte Industrie
daran, ihre Inspiration aus der zeitgenossischen Malerei zu beziehen und nicht mehr
aus der Luxusgiiterproduktion (arts somptuaires): »Manche Kiinstler, die iiber die
Mal3en von den grotesken Trouvaillen der Modejournale inspiriert sind, versuchten
und versuchen sich an launenhaften Einfillen«.8 Das konfektionierte Kleidungs-
stiick, das an »Spielkarten«-Silhouetten denken lisst, tragt letztlich zur Verarmung
der Arbeiterklasse bei. Im darauffolgenden Jahr wird die Chambre syndicale de la
couture et de la confection pour dames et fillettes gegriindet, die ihre Mitglieder vor
der Nachahmung von bestellter und vorab produzierter Kleidung schiitzt.? Indus-
trielle Modelle und Bekleidungserzeugnisse unterscheiden sich zwar in qualitativer
Hinsicht voneinander, gehen jedoch noch immer auf die gleichen historistischen
Inspirationsquellen zuriick.

Das von der Erneuerung der arts décoratifs in Frankreich geforderte Biindnis
zwischen Kunst und Industrie sollte sich auf dem Bekleidungssektor die Konsequen-
zen der Weltausstellung von 1867 zunutze machen. 1874 widmete die Union centrale
des beaux-arts appliqués a l'industrie ihre vierte Retrospektive dem Musée historique
du costume. Der im Palais de I’Industrie gezeigte historische Uberblick iiber Kleidung
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vom 12. bis zum 16. Jahrhundert setzte die Initiative der Union centrale fort. Es galt,
die franzosische Industrie von den praktischen Fertigkeiten der friitheren arts somp-
tuaires profitieren zu lassen und dabei ein dreifaches Versprechen einzulésen: die
Kiinste, die Frankreich einst zum Ruhm gereichten und gegenwirtig seinen wirt-
schaftlichen Reichtum sichern, zu bewahren; bestimmte, weniger bekannte Prakti-
ken mithilfe von Ausstellungen und Veréffentlichungen zu dokumentieren und his-
torisch einzuordnen; und schlief8lich, diese Praktiken an die nichste Generation
franzosischer Kiinstler und Kunsthandwerker weiterzugeben.10 Die >archdologische«
Auffassung von Kleidung, die damals in Liebhaberkreisen alter und historischer
Kleidung en vogue war, setzte sich dank einer illustrativen und personalisierten
Modeauffassung durch. Die Schaukasten zeigten Kleidungsstiicke, Accessoires und
Gebrauchsgegenstinde: »Man verzichtete auf die Idee, bekleidete Schaufenster-
puppen zu benutzen, weil das Bild des Lebens in der Kleidung, die Haltung, Eleganz
und Wiirde, mit einem Wort: der Charakter, in den Portraits und Gemailden einer
Epoche sehr viel echter und lebendiger wirkten als in dem kiihlen, ausdruckslosen
und leblosen Arrangement einer bekleideten Korbpuppe«.!! Die 6000 nach geschicht-
lichen Epochen ausgestellten Objekte befriedigten diesen Wunsch nach Authenti-
zitat, ohne Bezug zu ihrer moglichen Verwendung. Sie sollten den Zeichnern und
Vertretern der Bekleidungsindustrie als Inspirationsquellen dienen. Der Bericht,
den Paul Mantz iiber die zweite Sektion der Mobel und Wandbespannungen (art
appliqué a la tenture de ’habitation) verfasst, verweist bereits auf die Rolle, die die
kiinstlerische Inspiration fiir die Erneuerung der Mode spielt. Dabei verkorpert
die Frau iiber einen Prozess der Kommerzialisierung der hiuslichen Welt das Biind-
nis zwischen der Industrie und dem Dekorativen: »Es ist an der Zeit, dass uns die
Frauen hinsichtlich dieser groffen Fragen von Luxus und Schmuck beistehen, die
sie beinahe genauso angehen wie uns«.12

DIE »WEIBLICHEN KUNSTE« UND DIE NAHARBEIT
Die Spannung zwischen Kunst und Industrie bricht auf, als die neue Union centrale
des Arts décoratifs die Konsequenzen aus der Weltausstellung von 1889 zieht. Die in
der Klasse 36 »Bekleidung beider Geschlechter«!3 der Gruppe IV zusammengefass-
ten Mode- und Kaufhduser hatten dort die mechanische Herstellung von Geweben
und Kleidung durchgesetzt. Als Antwort befoérdert die Union centrale eine moderne,
nicht-riickwartsgewandte, eine handwerkliche, nicht-mechanistische Auffassung
der Mode, die auf die organischen Formen der Natur Bezug nimmt und damit bereits
auf den Art nouveau vorausweist. Schon 1889 wird eine Ausstellung »der Pflanze«
vorbereitet, bevor sie aus Haushaltsgriinden vertagt und schlieRlich durch die 1892
eroffnete Exposition des arts de la femme ersetzt wird.14

Der nationalistische Antrieb dieser Initiative geht auf das englische Vorbild der
Arts and Crafts zuriick, das die franzosische Erneuerung des Kunsthandwerks (arts
décoratifs) um die Jahrhundertmitte beeinflusst hatte. Wie Debora Silverman an-
merkt, unterstreicht die Union centrale unter dem Vorsitz von Georges Berger in Ab-
grenzung zu den weiblichen Emanzipationsbewegungen die aus dem Ancien Régime
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ubernommene Tradition der »alten franzosischen Galanterie«.15 Die in John Ruskins
Theorien eingegangenen viktorianischen Ideale einer Trennung zwischen minnli-
chen und weiblichen Aufgaben, zwischen Aufien- und Innenwelt, werden auch in
Frankreich aufgegriffen.1¢ Die Frau fungiert als Hiiterin des ehelichen Heims, sie
schiitzt die moralischen und geistigen Traditionen vor der industriellen Modernisie-
rung. Tatigkeiten wie Spinnen und Nahen entsprechen ihrer neuen gesellschaft-
lichen Rolle. Im franzosischen Kontext sollte sich jedoch eine neuartige Verbindung
zwischen politischer und gesellschaftlicher Sphire, zwischen adligen Damen und
Politikergattinnen herauskristallisieren.

Die zeitgendssischen Kreationen »zum weiblichen Gebrauch«17 wurden (je nach
Material, Gewebe, Kleidung und Accessoires) in unterschiedlichen technischen
Klassen mit der retrospektiven Sektion in Bezug gesetzt, » in der bildhafte Arrange-
ments von historischer Kleidung und der Pariser Modegeschichte sowie Ausstel-
lungen von Kunstwerken prisentiert wurden, die die Veranderungen der Mode illus-
trierten.« Die Methoden der 1874 organisierten Ausstellung wurden hier erneut
bemiiht, um die Einheit der auf den hiuslichen Bereich konzentrierten, »weiblich«
konnotierten Kiinste (arts domestiques) zu demonstrieren, die von einer industrie-
fernen kiinstlerischen Vergangenheit gepragt waren. Dennoch blieben die handwerk-
liche Textilarbeit und die industrielle Fertigung von Kleidung deutlich voneinander
getrennt. Die Frau fertigte dekorative Stiicke, nicht aber ihre eigene Kleidung an.
Dariiber wachte die Chambre syndicale de la couture et de la confection, indem sie sich
iiber ihren Vorsitzenden Mathieu Brylinski, ihren stellvertretenden Vorsitzenden
Gaston Worth, Sohn des berithmten Modeschopfers Charles Frédéric Worth, und
den Couturier Emile Poussineau, genannt Félix, mit der Industrie zusammentat. Die
Modeschopfer wollten ausdriicklich »den Interessen der Pariser Industrien gerecht
werden«.18 Thre Partnerschaft mit der Union centrale zielte darauf ab, die industrielle
Strategie der Modehduser zu starken: Diese namlich wollten das Erbe des Zweiten
Kaiserreichs fortfiithren, das eine Renaissance einer Luxusgiiterproduktion (arts
somptuaires de la toilette) bewirkt hatte.l® Das Bindeglied zwischen dem Kunst-
handwerk und der Mode ist unleugbar die Frau.

Die Revue des arts décoratifs schloss sich unter ihrem Leiter, Victor Champier, der
Polemik im Vorfeld der Exposition des arts de la femme an. Eine gewisse Sabine Méa
warf den Organisatoren vor, Rosa Bonheur und Cécile Carnot, die das Projekt initi-
iert hatten, iibergangen zu haben. Ferner kritisierte sie, dass Objekte prasentiert
wiirden, die fiir die biirgerliche Frau hergestellt wurden, »die, ohne zu rechnen, das
von ihrem Mann verdiente Geld ausgibt«20, wahrend die Produktion der Arbeiterin-
nen fehle, mithin jener »unverheirateten, stolzen, ehrlichen und arbeitsamen Frau,
die von der Kunstindustrie zuerst das fiir ihr materielles Leben nétige Geld verlangt
und danach erst die Moglichkeit, sich mit Arbeiten der hoheren Kunst zu befas-
sen«.2! Diese Spannungen brachen anldsslich der zweiten Ausstellung im Jahr 1895
erneut auf. Die im Atelier oder Zuhause ausgefiihrte Naharbeit bildete nach Mei-
nung der Union centrale einen der moralischen Entwicklung der jungen Mddchen
zutrdglichen Rahmen, um ihnen »eine [ihren] Fahigkeiten und [ihren] natiirlichen
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Kraften gemal3e Beschaftigung zu geben«.22 Dieses Ideal reflektiert auch die Katalog-
titelseite zur zweiten Ausstellung, auf der eine Frau in Arbeiterkleidung mit Pinsel
und Palette zu sehen ist, die einer anderen, im Schein einer Petroleumlampe nihen-
den Frau stilisierte Buchstaben zeigt.?> Dieses Projekt der politischen Einheit der
Frauen ist ein Mittel, den urspriinglichen Geist des Schonen im Niitzlichen durch den
demonstrativen Ausgleich zwischen der Malerei als Freizeitbeschiftigung und der
Arbeit der Niherinnen zu starken. Arbeiter- und Biirgersfrau verbiinden sich mit
dem Ziel, »zwischen der freien Beschiftigung der einen und der entlohnten Miih-
sal der anderen ein niitzliches und dauerhaftes Band zu schmieden, das uns fiir das
ungliickliche Schicksal unserer Mitmenschen und die Liebe zu den schonen Dingen
noch empfinglicher machen soll«.24

Die Vertreter der Bekleidungsindustrie waren sich in Bezug auf die Rolle der
Frau uneinig. Die Hauser, die im Gefolge des Couturiers Charles Frédérick Worth ent-
standen, iibten auf das weibliche Reich der Mode eine symbolische Kontrolle aus.
Beim Tod des Modeschopfers veroffentlichte sein Sohn einen Nachruf: Es sei eine
entscheidende Revolution fiir die Couture, dass der Zuschnitt des Kleidungsstiickes
und die Originalkreationen der nach der typischen Mode des Zweiten Kaiserreichs
mit dekorativem Beiwerk (Stickerein, Spitzen oder Riischen) versehenen Modelle
nunmehr bezahlt werden miissten.?> In den Spalten der Revue des arts décoratifs
konnte Worth seine Einwande ungehindert duliern. Er vertrat die Vorstellung, dass
die Frau im Hinblick auf die dekorative Modernisierung der Mode von der Produk-
tion ausgeschlossen werden sollte, und bemiihte hierfiir den misogynen Topos vom
kreativen weiblichen Unvermogen. Victor Champier kommentierte sauerlich: »Un-
geniert duldert dieser diplomierte Meister weiblicher Eleganz iiberaus enttauschende
Theorien zu den kiinstlerischen Fahigkeiten des schwachen Geschlechts, das er doch
so gut kennt. Seiner Meinung nach sind nur sehr wenige Frauen in der Lage, bei der
Wahl ihrer Kleidung ein kiinstlerisches AugenmaR walten zu lassen. >Fast immer,
behauptet er, >werden sie von einem der Kunst fremden Beweggrund geleitet ««.26

Die Bekleidungsindustrie wollte sich von den Aktivititen der Konfektion dis-
tanzieren, die damals fiir ihre wirtschaftliche Kontrolle tiber die Frau angeprangert
wurde, welche zu einer minder bezahlten und nur selten gewerkschaftlich organi-
sierten Produktivquelle geworden war.2? Aullerdem wurde der industriellen Konfek-
tion regelmaRig vorgeworfen, der Qualitit und dem Zyklus der Moden zu schaden:
»Die Industriellen, die der personlichen Phantasie entbehren und eben aufgrund
dessen stindig den von anderen erfundenen Neuheiten auflauern, reilSen jede Idee,
die sich zeigt, gleich an sich«.28 Diese Kritik traf sich mit der von Pedro Rioux de
Maillou, der die Mode, die seiner Meinung nach auf dem Schnitt und nicht auf der
Ausstattung der weiblichen Kleidung beruhte, von einer demokratischen Entwick-
lung bedroht sah: »Mit ihren Konfektionsabteilungen sind die Warenhauser im
Begriff, der weiblichen Toilette ihren kiinstlerischen Gnadenstof$ zu versetzen. Sie
demokratisieren sie, was an sich noch nichts Schlechtes ist; aber sie verwandeln sie
dabei in ein in rauen Mengen hergestelltes Erzeugnis, was nichts Gutes verheif$t.
Nach Art der Zulieferer fiir Militarkleidung produzieren sie en gros und en masse,
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und zwar nicht fiir eine Frau, fiir eine ganz bestimmte Frau, sondern gleich fiir ein
ganzes Stadtviertel oder eine gesellschaftliche Gruppe, mit den unterschiedlichsten
Verzweigungen«.2? Diese Auﬁerungen sind umso erstaunlicher, als sie sich von denen
abgrenzen, die Rioux de Maillou hinsichtlich der positiven Rolle der Maschine, ins-
besondere fiir die Tapetenproduktion, vertrat.3°

Das Verhaltnis der Bekleidungsindustrie zur Maschine blieb stets ein wider-
spriichliches, da es sich bei manchen Produkten gleichzeitig um halbe Fabrikware
und Malanfertigungen handelte. Allein die kiinstlerische Inspiration, Garantin fiir
Authentizitat und Originalitit, konnte den fiir die wirtschaftliche Dynamik des Mo-
desektors konstitutiven jahreszeitlichen Wechsel der Moden unterstiitzen. Worth
kam daher auf die kiinstlerischen Urspriinge der Kreationen zu sprechen, die er je-
doch einschrankte, indem er sich auf das Prinzip der in diesen Jahren von Gabriel
Tarde analysierten Nachahmung berief.3! In der Offentlichkeit stehende, hiufig der
Theaterwelt verbundene Frauen lancierten Neuinterpretationen fritherer Mode.
Derartige Mode, die zu radikal war, um unmittelbar befolgt zu werden, bot iiber die
Kommentare der Journalisten einem breiten Publikum Gelegenheit zur Rezeption
und Uberzeichnung, welche bereits wieder ihr Ende einleiteten. Worth verwies auf
das Beispiel der von Loie Fullers Schlangentanz inspirierten bunten Stoffe, zu dem
sich die impressionistische Inspiration, die asiatischen Stoffe und die Leuchtfon-
tdanen der Weltausstellung von 1889 gesellten: »Die Mode ist gewissermal3en eine
Synthese aus zunichst verschwommenen Vorstellungen, die sich, sobald sie heran-
gereift sind, unter dem Einfluss zahlreicher vergleichbarer Eindriicke meist unbe-
kannter Herkunft selbst das Wasser abgraben«.32 Diese Auffassung deckt sich mit
der von Rioux de Maillou, der dazu riet, den alten und neuen Formen in den Museen
zu folgen, aber auch den »Darbietungen des Impressionismus, der reinen (Farb-)
Flecken, Punktierungen und des Rose-Croix-Salons«.33 Diese Kritik einer von den
Industriellen statt von den Kiinstlern gepragten Mode animierte Zeitschriften wie
Echos de Paris dazu, Preise fiir neu entworfene Modelle auszuloben.34 SchlieRlich
wurde der kiinstlerische Anspruch der Mode durch die vorteilhafte Inszenierung
der Frau auf der Biihne abgerundet.

DIE RUCKKEHR DER MODE

Die kiinstlerische Inspiration der Mode muss zu der Entwicklung der (weiblichen)
Silhouette im 19.Jahrhundert in Bezug gesetzt werden, die noch stark von dem
regelmalSig wiederkehrenden Modebild der Vergangenheit gepragt war. Die Beklei-
dungsindustrie stiitzte sich auf die Zurschaustellung fritherer Moden, um ihre kiinst-
lerische Legitimitat zu starken. Bei diesem Prozess spielte die Bithne eine wichtige
Rolle: insbesondere die von Worth kreierten Kostiime der Schauspielerinnen, aber
auch die historische Kostiimierungspraxis, also die Verwendung alter Kostiime in
einem festlichen oder szenischen Kontext (Theaterstiick, Maskenball, Karneval,
Tableau vivant).>> Dieses Biindnis zwischen herbeigesehnter Vergangenheit und
rekonstruierter Gegenwart spielte auf der Weltausstellung von 1900 eine zentrale
Rolle. Die Allegorie La Parisienne von Paul Moreau-Vauthier iber dem von René
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Binet errichteten Portal kombinierte diverse Anspielungen auf die historische Mode
des 18.Jahrhunderts. Jeanne Paquin, die damals fiir die Modeabteilung der Welt-
ausstellung verantwortlich zeichnete, hatte folgendes Ensemble kreiert: einen lan-
gen Mantel, der an die Jacken der Directoire-Mode erinnerte, einen hochstehenden,
sogenannten Medici-Kragen mit Feder- und Blumengarnituren auf den Revers und
auf den ausgestellten Armeln sowie einen glockenfoérmigen gefiitterten Rock mit ei-
nem Schachbrettmuster. Auf der Ausstellungsfliche des Champ de Mars veranschau-
lichten zwei Rdume die von der Frau verkorperte zeitliche Einheit. Das von Worth
geleitete Comité d’installation der Klassen 85 und 86, das sich der Kleidung und
ihren Accessoires widmete, prasentierte die jiingsten modischen Neuheiten im Pa-
lais des Fils, Tissus et Vétements. Ein retrospektives Museum zeigte Kleidungsstiicke
des 19.Jahrhunderts aus den Sammlungen des Musée Carnavalet und des Couturiers
Jacques Doucet oder aus Warenhdusern wie Le Bon Marché und La Belle Jardiniére.
Die materielle Geschichte der Objekte spiegelte sich in der Biographie ihrer fritheren
Besitzer, wie Georges Cain, damals Kurator des Musée Carnavalet, betont: »Und
jedes Objekt scheint seine Geschichte zu erzahlen —all diese Stiicke Stoff, Zeugen so
vieler Tragodien, ergeben eine lebendige Veranschaulichung «.3¢

Diese Initiative antwortete auf die Notwendigkeit, die Mode der langen Klei-
dungsgeschichte einzugliedern, die mit den ersten Ausstellungen der Union centrale
begann. Die einzelnen Modehduser behaupteten ihre singuldre Handschrift im Ver-
gleich zur Konfektion, indem sie ihre neuen Kreationen in einer museumsahnlichen,
verglasten Vitrine prisentierten. In einem der niachsten Pavillons wurde im Palais
du costume des Modeschopfers Félix die Grenze zwischen Vergangenheit und Ge-
genwart iiberschritten. Mit einem Uberblick iiber die Geschichte der Kleidung
vom alten Agypten bis zur Gegenwart wollte er »der Welt die Apotheose der Frau
prasentieren«.3? Verschiedene Szenen zeigten historische Kleider bis hin zu den Ball-
kleidern der Weltausstellungen. Die Inszenierung der in das Geschehen eingebun-
denen Schaufensterpuppen wurde durch die subjektive Interpretation der vestimen-
taren Gepflogenheiten ausgeschmiickt (die Anspielung auf Byzanz zum Beispiel ist
eine Hommage an die Zeit der Empire-Kaiserinnen). Félix fand hier ein Mittel, mit
der tristen Starre fritherer Ausstellungen zu brechen und die Besucher gleichzeitig
das Kleid als Ware vergessen zu lassen. Die Bemiihungen des Kunsthandwerks (arts
décoratifs), die alte Tradition der Luxusgiiter (arts somptuaires) historisch einzu-
ordnen und zur Geltung zu bringen, wurden hier fiir eine versteckte Kommerzia-
lisierung instrumentalisiert, denn bei allen Kleidungsstiicken handelte es sich in
Wirklichkeit um historisierende Originalkreationen des Modeschopfers. Durch ihre
Ausstellung verschafften sie der Mode auch eine kiinstlerische Legitimation.

Dieser Dialog zwischen Vergangenheit und Gegenwart wurde fiir die Verfechter
einer Modernisierung der Schmuckkiinste zunehmend problematisch. Bereits der
Schriftsteller und Sammler Octave Uzanne beklagte nach der ersten Exposition des
arts de la femme die Abhingigkeit der Mode von Kunst und Vergangenheit: »Heutzu-
tage verlangt die weibliche Toilette der Kunst ihre besten Schopfungen ab, und manch
eine Mode ist nichts anderes als die einfache Kopie eines meisterlichen Gemaldes«.38
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Die Verantwortlichen dieser Pastiches werden deutlich benannt: »Die Pariser Cou-
turiers und Couturieres, all die Worths, Laferrieres, Pingas, Félix’, Rouffs, Redferns
und so viele andere groRartige Meister in der Kunst des Ersinnens und Ausfiihrens
von Kleidern und Mainteln lassen in unnachahmlichen Toiletten die gesamte Ge-
schichte Frankreichs wieder aufleben. — Und wo ist die Mode bei diesen verspielten
Schopfern geblieben?«3?

Die Riickkehr der kiinstlerisch inspirierten Mode erfuhr durch die von Manzi,
Joyant et Cie 1901 gegriindete Zeitschrift Les modes einen neuen Auftrieb. Ab 1907
wurden nach dem Vorbild von Félix’ Palais du Costume Ausstellungen im Hotel des
modes organisiert. Dabei handelte es sich um »das schénste Museum der Frau, den
kostbarsten Palast der Mode iiberhaupt, um die neuen Generationen iiber die einzel-
nen Etappen des Kleidungsstiickes und der weiblichen Toiletten zu unterrichten«.40
Ziel war es, » Kunst und Mode, eng miteinander zu verkniipfen, aus der Kunst der
grofden Meister, welche die Mode unsterblich machen, und aus dem Geschmack
der Modeschopfer, die sie gestalten, gewissermalien ein Ganzes zu schmieden, eine
ideale Vermahlung«.4! Die Ausstellung, die sich auf die Verdffentlichung der ersten
schwarz-weilen Modefotografien der Presse stiitzte, inszenierte einen ungleichen
Dialog zwischen den flach angeordneten Kleidungsstiicken sowie einer Gemalde-
serie von Giovanni Boldini und Antonio de La Gandara, die jeweils Madame Marthe
Régnier in Kleidern der Maison Paquin sowie Mademoiselle Lantelme und Made-
moiselle Nelly Cormon von Doucet eingekleidet darstellten. Die Zeitschrift fiihrte
die Praxis der sogenannten »Frauenmaler« ein, die ihr Schaffen als eigenstindig
verstanden wissen wollten und sich in der sogenannten Association des peintres cos-
tumiers de la femme entsprechend organisierten.

Die zweite Ausstellung des Hotel des modes setzte den Dialog zwischen Theater
und Mode fort und griff die von der Weltausstellung initiierte Idee der Vitrinen auf.
Eine Abfolge von Szenen stellte zwischen dem jeweiligen Kleidungsstiick und den
entsprechenden Gemilden oder den Moblierungen des Ancien Régime eine Verbin-
dung her. Das von Réjane in Paris— New-York (1907) getragene Kostiim aus dem Hause
Doucet wurde neben dem Kleid der Schwestern Callot gezeigt, das Eve Lavalliére
in Miquette et sa mere (1906)42 getragen hatte. Die Verquickung von Theater- und
Modewelt, die bereits Ende des vorherigen Jahrhunderts in einer Zeitschrift wie
Le Théatre zu beobachten gewesen war, lieferte nun den Vorwand fiir die authen-
tische Neuerschaffung der Vergangenheit. Als Sammlungsobjekt und Inspirations-
quelle spielte das historische Kostiim fiir Modeschopfer wie Worth und Doucet,
die ungeniert ihre fiir Schauspielerinnen entworfenen Kreationen bewarben, eine
doppelte Rolle.43

Der Journalist Claude Anet schrieb iiber diese Form der Zusammenarbeit: »Die
Modeformen, die zugegebenermafen nicht der tiblichen Einteilung der arts décora-
tifs entsprechen, sind, ohne jeglichen Anachronismus, stets modern und entspre-
chen folglich der heutigen Zeit«.44 Als Bestandteil der angewandten Kiinste (arts
appliqués) hitten die Kiinste der weiblichen Kleidung auerdem dem »zerstoreri-
schen« und revolutiondren »Eifer« des Art nouveau Widerstand geleistet und die
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einfache Nachahmung der Vergangenheit vermieden. Es sei den Anspriichen der
Kundschaft zu verdanken, wenn die Tradition der franzésischen Mode gewahrt
werden konne, ohne dass Pflanzenformen die Silhouette verfalschen. Anet erwahnt
die fruchtlosen Versuche, Kleider mit Nachahmungen von Laubwerk oder Blumen
zu strukturieren. Allein pflanzliche oder geometrische Motive auf den Stoffen wur-
den von der Bekleidungsindustrie zugelassen.

DIE MODE DES ART NOUVEAU
Doch das Verhiltnis der Mode zum Art nouveau ist nicht so eindeutig, wie Anet
nahelegt. Vor allem zwei Fille verdienen unsere Aufmerksamkeit. In Frankreich
zahlte Victor Prouvé zu den wenigen Kiinstlern des Art nouveau, die Kleidung an-
fertigten, darunter vor allem ein in Zusammenarbeit mit Fernand Courteix bestick-
tes Kleid, das in der Revue des arts décoratifs und in Les modes*> gezeigt wurde.
Eine mit Pflanzenarabesken kombinierte gestickte Libelle folgte der Wolbung des
Oberkorpers, wahrend weitere, in Braun- und Griinténen gestickte Blumenmotive
die untere Hilfte des Kleides zierten. Die Versuche, den Organizismus des Art nou-
veau mit der S-formigen Silhouette in Einklang zu bringen, miissen im Kontext der
orientalischen und japonistischen Einfliisse gesehen werden, die in den 1890er-Jah-
ren die Mode verdnderten, wie Rioux de Maillou erwihnte. In der Tat war es die
Subjektivitat der Frau, die einem neuen Stil zum Durchbruch verhalf, ganz nach
dem Vorbild der Schauspielerin Sarah Bernhardt, deren »Kleidung ein Typus, keine
bloBe Verzierung ist. Sie ist nicht einfach Teil des Bithnenbildes, sie hat ihren eige-
nen Wert«.46

Dieser von der Schauspielerin verkorperte Vorzug des individuellen Stils vor
der Massenmode ldsst sich in Deutschland bei Henry van de Velde beobachten. In
Fortsetzung der kiinstlerischen Reformierung der Kleidung, die die dsthetische Be-
wegung in England proklamiert hatte, vertrat der belgische Kiinstler eine neue und
moderne Auffassung von Mode. Im August 1900 hatte er in Krefeld eine Ausstellung
seiner Kreationen prasentiert. Unter der Leitung des Museumsdirektors Friedrich
Deneken wurden Stiicke von Alfred Mohrbutter, Margarete von Brauchitsch, Richard
Riemerschmid, Bernhard Pankok, F. A.Kriiger, Curt Herrmann, Paul Schulze und
Hugo van der Woude gezeigt, simtlich Beispiele der Reformkleidbewegung. Die Sil-
houetten waren einfach strukturiert und als Gegengewicht zur damals giangigen
ornamentalen Uberfiille einfarbig gehalten. Van de Velde raumte ausdriicklich ein,
dass die Reformkleidung eine puritanische und rationale Asthetik voraussetze, die
mit der Pariser Eleganz kontrastiere. Die von den Kiinstlern initiierte Bewegung sollte
es den Frauen ermoglichen, sich vom Diktat der modischen Verdnderungen zu be-
freien und dariiber hinaus die Erneuerung der franzosischen Couture befoérdern:
»Die Kiinstler sind von jeher Gegner der Mode gewesen«.4” Die Fotografien von
Modellen, die neben Stiicken gezeigt wurden, die van de Velde fiir seine Frau Maria
Sethe geschaffen hatte, zeugten seiner Ansicht nach von der Renaissance abstrakter
geometrischer Ornamente. Die Soutache auf einem Stiick der Maison Lebouvier sei,
wie auch manche Verzierungen von Doucet und Redfern, ein Beweis dafiir, dass
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sich die Mode bereits von seinen Erfahrungen habe inspirieren lasse. Obwohl diese
Entwicklungen fern der Pariser Salons stattfanden, ist zu bedenken, dass die indus-
triellen Illustratoren zahlreiche, spater von den Modehausern iibernommene Motive
des Art nouveau benutzt haben — womoglich ein Beweis dafiir, dass die Mode des
Art nouveau immer noch auf ihre Erforschung wartet.

Van de Veldes Beitrag, ein wahres Manifest fiir eine kiinstlerisch inspirierte Klei-
dung, zeugt wiederum von den komplexen Verbindungen zwischen der franzosi-
schen Couture und den vom Kunsthandwerk geforderten Reformen um die Jahrhun-
dertwende. Die Frau spielte hier die Rolle einer Fiirsprecherin: als Warenartikel fiir
die Mode und als Subjekt der Emanzipation fiir bestimmte deutsche Reformer des
Art nouveau, die mit dem historistischen Vorbild der Pariser Couture brechen woll-
ten. Eine junge Generation sollte jedoch die Mode ihrer unumganglichen Moderni-
sierung anpassen. Mit neuen Modeschopferinnen wie Jeanne Lanvin brachte die
Riickkehr zur Mode des Directoire ab 1907 eine in Volumen und Ornamenten verein-
fachte Silhouette mit sich. Die stilistische Revolution der Ballets Russes animierte
den jungen Paul Poiret dazu, den Modetendenzen der Vergangenheit eine endgiil-
tige Absage zu erteilen. Anlasslich seiner Europareise 1904 entdeckte er die Expe-
rimente der Wiener Werkstdtte, insbesondere die Arbeiten von Emilie Floge, Gustav
Klimt und Josef Hoffmann.48 Bereits ab 1908, besonders aber seit 1912 schopfte die
von Poiret initiierte Reform der Pariser Couture aus der Emanzipation der Frau und
der Freisetzung friitherer Formen, die das Pariser Milieu der arts décoratifs am Ende
des 19.Jahrhunderts nicht zu leisten imstande war. Das Biindnis zwischen der
Mode und den arts décoratifs sollte erst nach dem Krieg in der Epoche des Art Déco
wieder aufleben, zeitgleich zu den neuen Wechselbeziehungen mit den kiinstleri-
schen Avantgarden des 20.Jahrhunderts.
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