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Mode zeichnen ist eine vernachlassigte, ja nahezu
vergessene Kunst. Aber wie die Werke in diesem
Buch zeigen, ist sie ebenso lebendig wie jede andere
moderne Kunstform und hat als solche ihren festen
Platz innerhalb der Kiinste verdient.

Warum sollte das Illustrieren von Mode ande-
ren Formen der Zeichnung unterlegen sein? Wir
betrachten die sorgfaltig gezeichneten Darstellun-
gen von Kleidung, vor allem von Frauenkleidern, in
den Skizzenblichern von Rembrandt, Bronzino und
Holbein und raumen gerne ein, dass sie, obwohl sie
haufig Vorstudien fiir bedeutende Gemalde waren, als
selbststandige Kunstwerke gelten konnen. Das Sujet —
der bekleidete Korper —ist nicht weniger wertvoll als
die Zeichnungen von, sagen wir, Pferden von Stubbs
oder Delacroix. Und diese Werke erfreuen sich auch
keiner geringeren Wertschatzung, weil sie als Studien
bezeichnet werden. Tatsachlich sind sie auch fir sich
genommen vollendete Kunstwerke.

Als Gattung entwickelte sich die Modezeich-
nung nur langsam. Da ihre Entwicklung vom sozialen
Aufstieg abhing, wurden selbst in der Renaissance,
einer Zeit wachsenden Reichtums und zunehmender
Pracht in der Frauen- und Herrenmode, die meisten
Kleidungsstticke eher geschaffen als entworfen. Ein
Mitglied einer Konigsfamilie oder eine vornehme Dame
begab sich fir ihre Garderobe nicht zu einem Couturier
und traf die Wahl aufgrund der ihr dort vorgelegten
Skizzen. Vielmehr machten ihre Gesellschafterinnen,
die mit Schneidern und Seiden- und Textilienhdndlern
zusammenarbeiteten, Gewander ausfindig, unter
denen sie auswahlen konnte. Ein Botschafter oder
Reisender berichtete der Dame von den modischen
Entwicklungen an anderen Hofen und in anderen
Gesellschaften, und anschlieftend diskutierte sie ihre
Ideen mit ihrem Schneider, denn fast immer handelte
es sich um einen Mann. Das Ganze war ein vertraulicher
Prozess, fuir den praktisch kein Vermittler und kaum
eine Verbindung zu jemandem aufierhalb des Haus-
halts erforderlich war. Und wenn es Zeichnungen gab,
was ich fiir unwahrscheinlich halte, so werden dies in
der Regel grobe Skizzen oder technische Plane eines
Schneiders gewesen sein.

Dies war kein Shopping-Zeitalter, sondern eines
des Erwerbs. Fir die Reichen und Hochwohlgeborenen
gab es weder Shopping noch Shops. Erst gegen Ende
des siebzehnten Jahrhunderts begann der Wohlstand
die Gesellschaftsstruktur so zu beeinflussen, dass die
birgerliche Mittelschicht, nicht jedoch die Adeligen,

sich nach Belieben kleiden konnten, statt ausschlief-
lich zu ihrem Schutz oder um ihre Stellung innerhalb
der sozialen Rangleiter zum Ausdruck zu bringen. Die
Zurschaustellung von Status, Klassenzugehérigkeit und
Wohlstand wurde ein legitimer Zweck der Kleidung fiir
Ménner und fir Frauen, und man ahmte die Erschei-
nungsformen der Trendsetter nach, die sich an den
Hofen und in ihrem Umfeld aufhielten.

Doch viele ambitionierte Mode-Interessierte
hatten keinen direkten Kontakt zu solchen Leuten. Wie
also konnten sie in Erfahrung bringen, was sie tragen
sollten? Sie suchten nach Informationsquellen, die billig
und von zuverlassiger Aktualitat waren. Und sie fanden
sie in den am Hofe angefertigten Zeichnungen, welche
die neuesten Stile illustrierten, die von den Vornehmen
und Beriihmten getragen wurden. Diese vergleichs-
weise wohlfeilen und mit der Zeit sogar handkolorier-
ten Zeichnungen vermittelten einer Frau das nétige
Wissen, um auch auf ihrem eigenen gesellschaftlichen
Niveau den richtigen »Ton« zu treffen.

So entstand die Modezeichnung, wenn auch zu-
nachst noch in rudimentarer, ja primitiver Form. Friihe
Modezeichnungen waren Arbeitsskizzen fiir Herren-
und Damenschneider. Sie versuchten nicht, eine
Stimmung zu entwerfen oder Kleidung im Kontext zu
zeigen, und schickten sich auch nicht an, die Betrach-
ter in eine Welt des Wohlstands, der Macht und des
»Glamours« zu entfiihren, um hier einen erst sehr viel
spater gebrauchlichen Begriff zu verwenden. Vielmehr
handelte es sich um sorgfaltig beobachtete Eindriicke,
wie man einen Kragen drapierte, ein Mieder schniirte
und einen Rock aufhdngte. Und wenn es wenige Bei-
spiele fir Farben oder bedruckte Stoffe gab, so lag dies
daran, dass sie so kostspielig waren und nur sehr wohl-
habende Personen Kenntnis davon haben mussten.

Wéhrend des achtzehnten und des neunzehnten
Jahrhunderts entwickelte sich die Modezeichnung zu
einer halb unabhangigen Kunstform, indem sie sich von
ihrem urspriinglichen Zweck als technisches Hilfsmittel
entfernte und stattdessen eine Schilderung all jener
Dinge wurde, mit denen man eine modische Figur
abgab. Die populére Hunderasse, der Sonnenschirm
im neuesten Stil, die Frisur, die Putzwaren und Hand-
schuhe wurden sorgfaltig ausgewahlt, um die Stim-
mung der aktuellen Mode zu treffen. Accessoires zur
Toilette der modebewussten Dame — eine Kutsche, ein
Gartenpavillon oder ein Landsitz, eine getreue Dar-
stellung der elegantesten Straften und Platze — trugen
allesamt zur Schaffung eines Bildes der Sehnsucht,



La Gazette du Bon Ton
erschien mit Unter-
brechungen zwischen

1912 und 1925.

Es handelte sich um die
erste Luxuszeitschrift tiber-
haupt, und sie libte

groRen Einfluss aus. 1920
wurde sie von Condé Nast
erworben. (Einer Anekdote
zufolge bat ihn seine Frau
wahrend eines gemeinsa-
men Parisaufenthalts, ihr
eine Zeitschrift zu kaufen,
woraufhin er die ganze
Gazette erwarb.) 1925 fusio-
nierten der gesamte kiinst-
lerische Mitarbeiterstab und
sein brillanter Art Director
Jean de Brunhoff mit der
franzosischen Vogue.

(Im Uhrzeigersinn

von oben links)
Georges Lepape, Vogue
Titelseite, 1. April 1919;
Georges Lepape, Vogue

‘\ -{- } { . ] l_ ] 1: Titelseite, 1. Marz 1925;
: - Georges Lepape, Vogue
T — i Titelseite, 15. September
1920;
[ ] La Gazette du Bon Ton Titel-
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seite, 1920;

Georges Lepape, Titelseite
fiir das Programm von
Jacques Offenbachs Ope-
rette Ba-ta-clan, 1913
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Die 1930er bedeuteten das
Ende der Ara, die Lepape

18 Jahre zuvor eingeldutet
hatte, sprich: die Abkehr von
der strengen Geometrie des
Art Deco und den im Zusam-
menhang mit Les Ballets
Russes aufgekommenen
orientalischen Themen
zugunsten weicherer,
zarterer Linien, die zum
romantischen Expressionis-
mus fiihren und die Mode-
zeichnung fiir surrealistische
Einfliisse 6ffnen sollten.

(Im Uhrzeigersinn

von oben links)

Pierre Mourgue, L'Officiel
Titelseite, Dezember 1946;
Georges Lepape, Vogue
Titelseite, 1. Juli 1938;
Bernard Blossac, in L'Officiel,
Dezember 1946;

Eric, Vogue Titelseite,

15. November 1934
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ja sogar des Neides fiir begierige Provinzleraugen bei,
wie jeder Leser der Romane von Jane Austen weifS.

Doch am wichtigsten war, dass nun auch das
Accessoire schlechthin auf den Plan trat, der Beau, der
Lebemann, der flaneur, der boulevardier, und maf-
geblich dazu beitrug, auf dem Papier die Illusion eines
eleganten, von hochstem Raffinement und Stilbe-
wusstsein gepragten Gesellschaftslebens zu erzeugen.
Tatsachlich wurden Illustrationen der neuesten Moden
fiir Manner nun ebenso wichtig wie die fiir Frauen im
spaten achtzehnten und neunzehnten Jahrhundert.
Eine Dame und ihre Begleiter, ein feiner Herr mit seiner
Geliebten entwickelten sich zur gangigen Form der
Modevignette, die mit zunehmender Perfektion in den
florierenden Modemagazinen zu sehen war. Diese lasen
sogar Frauen aus der Mittelschicht, so wie moderne
Zeitschriften auch von Frauen gelesen werden, die
langst jenseits der Jahre sind, in denen der Inhalt die-
ser Magazine noch eine praktische Bedeutung fir ihr
Leben hat.

In gewisser Hinsicht war gegen Ende des neun-
zehnten Jahrhunderts jeder kommerzielle Kiinstler
ein Modekiinstler. Ob Satiriker oder Cartoonisten, die
sich an friihen Vorbildern wie Gavarni oder Constantin
Guys orientierten, oder Illustratoren von Romanen und
Fortsetzungsserien in Zeitschriften wie Charles Dana
Gibson, der Schopfer des »Gibson Girls«, oder Spezia-
listen fr von einer scharfen Beobachtungsgabe zeu-
genden Werbeillustrationen wie J.C. Leyendecker, der
Vorganger Norman Rockwells bei der Saturday Evening
Post und der Mann, der das mannliche Pendant zum
Gibson Girl erfand, den Mann mit dem Arrow-Kragen
[Pfeilkragen] - sie alle waren hervorragende Zeichner,
von denen viele die Textur, den Glanz, ja selbst das
Gewicht eines Stoffes mit einer Autoritit und Uber-
zeugung zu prasentieren vermochten, die derjenigen
im Werk eines Goya, Winterhalter oder Ingres kaum
nachstand.

Doch fir sie alle war die Modezeichnung zweit-
rangig, ganz unabhangig davon, wie formvollendet sie
ausgefihrt wurde. Die moderne Modezeichnung als
legitime und eigenstandige Kunstform war vor allem
ein Pariser Produkt. Vor dem Ersten Weltkrieg teilte
sich die franzosische Hauptstadt mit Berlin die Ehre,
die Heimat der europdischen Mode zu sein, und zuge-
gebenermafien fiihrte sie das Feld vollig iberzeugend
an. Glamour, Raffinement, die »neue Frau« —sie alle
wurden dank dieser Kiinstler in das friihe zwanzigste
Jahrhundert eingefiihrt und zwar haufig mit Hilfe eines



weiteren neuen Aspekts der modernen Mode, des
Humors. Condé Nast und Randolp Hearst veroffent-
lichten Vogue bzw. Harper's Bazaar als Gesellschafts-
magazine, die nicht nur das Leben der Privilegierten
dokumentierten, damit diese sich an einer narzissti-
schen Wiederbegegnung mit ihrem sozialen Umfeld
erfreuen konnten, sondern, wichtiger noch, um Perso-
nen als Orientierungsmuster zu dienen, denen daran
gelegen war, zu ebensolchem Ansehen zu gelangen.

Die ersten Jahrzehnte des zwanzigsten Jahrhun-
derts erlebten einen Boom der Mode-Illustration als
eigenstandiger Grofe im modernen Sinne. Wahrend
die Verbreitung der neuesten Moden in kommerzieller
Hinsicht immer lukrativer wurde, entwickelte sich das
Geschaft der Modezeichnung zu einer regelrechten
Berufung. Zeitschriften und Folianten, haufig mit
Werken von hochstem Niveau, entstanden nicht nur
in Paris, inzwischen das unangefochtene Zentrum der
Haute Couture, sondern auch in Berlin, London und
New York. Doch die besten Arbeiten stammten von in
Frankreich anséssigen Kiinstlern, ein Umstand, an dem
sich bis in die 1950er Jahre nichts danderte, als sich der
geografische Schwerpunkt der Mode nach New York
und auf die plutokratische Elite verlagerte, aus der in
den Achtzigern schlieflich die legendaren »ladies who
lunch« hervorgehen sollten, deren Heifthunger nach
Haute Couture von Frauen wie Mona Bismarck verkor-
pert wurde, die 1964 nicht weniger als 140 Kleider bei
Cristobal Balenciaga in Auftrag gab.

Die ersten sechzig Jahre des zwanzigsten Jahrhun-
derts, der Hohepunkt, aber auch der langsame und
heimliche Niedergang der Mode-Illustration, sind der
Gegenstand der Sammlung von Joélle Chariau, die in
diesem Buch zu sehen ist. Wie man beim Durchblattern
dieser Seiten immer wieder feststellen wird, hat sie mit
einem wahren Sammlerblick einige der besten Zeich-
nungen einiger der groRartigsten Mode-Illustratoren
des letzten Jahrhunderts zusammengetragen, von
denen mehrere erfreulicherweise nach wie vor auf
diesem Gebiet tatig sind: Benito, Lepape, Marty, Erté
aus den ersten Jahrzehnten, Bérard, Eric und Gruau
aus der Mitte des Jahrhunderts sowie Antonio, Mats
Gustafson und Francois Berthoud aus der Zeit vor der
Jahrtausendwende bis jetzt.

In allen Fallen wurden die Werke dieser Manner
in den besten Zeitschriften und in héchster Qualitat
publiziert: Art Godt Beauté, die Cahiers von Paul Poiret
(Les Robes de Paul Poiret recontées par Paul Iribe
und Les Choses de Paul Poiret, illustriert von Georges

Lepape), Vogue, Harper’s Bazaar, La Gazette du Bon
Ton, Le Journal des Dames et des Modes, Modes et
Maniéres d’Aujourd’hui—sie alle arbeiteten mit den
besten Mode-Illustratoren und prasentierten deren
Werke nicht nur auf ansprechende Weise, sondern
auch mit dem Gestus der Autoritat. Und natirlich
besaft die Mode-Illustration eine Autoritat, die die
kruden Bemiihungen der friihen Modefotografen oft
leugnete, jener Spezies also, deren Bedrohlichkeit fiir
die Illustration in Verbindung mit den Fortschritten in
der Film- und Kameratechnologie stéandig zunahm, bis
die Vervollkommnung der Farbfotografie in den spaten
DreifSigern die Sonne ber ihrer Schwarzweifs-Welt
aufgehen lieR. Dies sowie technische Experimente wie
Man Rays Solarisation, die bewegten Figuren in den
Werken Munkascis und die Subtilitat von Blumenfelds
Experimenten mit Farbe vermittelte ein Gefiihl von
Unmittelbarkeit, die Autoritat des Cinéma vérité und
die Dramatik einer Nachrichtenreportage, der kein
Illustrator mit der traditionellen Figurenzeichnung
etwas entgegensetzen konnte.

Doch natirlich wehrten sie sich, und sie taten dies
sehr gut. Christian Bérard beschloss, auf halb abstrakte
Weise zu arbeiten und lenkte die Aufmerksamkeit der
Betrachter auf das, was ihm als das Wesentliche eines
Kleidungssttickes erschien. Niemand hatte grofteres
Verstandnis fir die entscheidenden Wahrheiten perfekt
konzipierter Mode, obwohlihm sein Hang, die Merk-
male des Gesichts eines Models lediglich anzudeuten,
den Spitznamen »Faceless Freddy« eintrug. Urheber
desselben war Randolph Hearst, der ihm schlieRlich bei
Harper’s Bazaar den Laufpass gab.

In den 1930ern entwickelten sich dann andere
Techniken und keine von ihnen auf eindrucksvollere
Weise als die meisterhafte Selbstgewissheit einer
Zeichnung von René Gruau, einer der langlebigsten und
kreativsten Personlichkeiten des zwanzigsten Jahr-
hunderts auf allen Gebieten der Mode. Seine flissigen
dunklen Konturen wurden zu seinem einzigartigen
»Markenzeichen«, an denen man einen Gruau bis
heute sofort erkennt. Neben ihm gab es jene groften
Illustratoren, welche die Seiten der franzosischen, briti-
schen und amerikanischen Vogue von den 1930ern bis
in die 1950er beherrschten, eine Zeit, die von vielen als
die groften Jahrzehnte der Modezeichnung betrachtet
wird. Eric, Bouché und Bouét-Willaumez erfassten mit
ihren sehr unterschiedlichen Techniken den Esprit der
Haute Couture mit einem Elan, der im Riickblick eine
Autoritat besitzt, an denen es vielen Modefotografien

jener Zeit gebricht. Wahrend das Objektiv der Kamera
die Kleider mit einer steifen Formlichkeit prasentiert,
funkelt das Werk der Kinstler vor Individualitat, Witz
und der einen Sache, die die Fotografie bis heute nicht
zu ersetzen vermag, namlich dem Stil und der Person-
lichkeit des Menschen dahinter.

Die Modekiinstler in diesem Buch wissen alle, wie
man zeichnet —und in der Tat auch, wie man malt —,
entweder aufgrund ihres natirlichen Talents oder kraft
eifrigen Studiums und harter Arbeit. Dies ist ein Wissen,
das sie mit Kiinstlern der Vergangenheit teilen, und
zwar nicht nur den offenkundig vergleichbaren wie
Watteau oder Boldini, sondern auch mit Personlichkei-
ten wie Tiepolo oder Gainsborough. Und fast immer
arbeiteten sie nach einem Model, das die Kleider so
trug, wie ihnen der Couturier dies vorgefihrt hatte. Die
erste Skizze, der croquis, war also nicht nur ein Por-
trat des Gewands, sondern auch der Frau, die es trug:
ihrer Pose, der Haltung ihres Kopfes, der Gesten ihrer
Hande — all der Charakteristika, die sie zu einer einzig-
artigen Personlichkeit machten, welche ihre Kleider
auf unverwechselbar individuelle Weise trug. Es ist ein
grofier Verlust, dass sich so wenige croquis erhalten
haben. Sie waren das Herz und die Seele einer Zeich-
nung, und sie verliehen der Modezeichnung Integritat
als Kunst. Das ist heute groRtenteils Geschichte. Die
meisten modernen Modezeichnungen werden digital
erstellt, ohne Model, das der Kiinstler hatte zeichnen
konnen. Nattrlich ist das billiger, doch dies gilt auch fiir
die Resultate.

Glucklicherweise verfiigen wir jedoch tber die
endgliltigen Fassungen friiherer Arbeiten aus dem
zwanzigsten Jahrhundert. Obgleich viele von ihnen die
Notwendigkeit der hohen Produktionsgeschwindigkeit,
vor allem von Zeitungen, nicht tiberlebten und wah-
rend des Druckvorgangs beschadigt oder einfach nicht
hinreichend gewd(rdigt wurden, um der Entsorgung
oder Vernichtung zu entgehen, sobald das Bild sicher
auf der Zeitungsseite gelandet war, besitzen wir, wie
diese Ausstellung zeigt, genligend von ihnen, um die
Fertigkeiten des Kiinstlers und die Art, wie er die Stim-
mung der jeweiligen Zeit reflektiert, zu erkennen.

René Gruaus ihren Gegenstand sanft umfassende
schwarze Linie darf als eine weiche »Oldenburg«-
Antwort auf die zunehmende Mechanisierung des
zwanzigsten Jahrhunderts gelten, als Antwort auf den
Funktionalismus des Bauhaus’ oder den Monumenta-
lismus von Légers mittlerer Werkphase. Interessanter-
weise benutzte Antonio Lopez, der zwar in Puerto Rico
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geboren wurde, doch in den 1960ern in New York, der
dynamischsten Stadtlandschaft Giberhaupt, aufwuchs
und arbeitete, einen GroRteil der Energie und Dynamik
Amerikas als Ausgangspunkt fiir seine Zeichnungen,
die gelegentlich sogar an Léger erinnern.

Alle Kunst, auch die Modekunst, bringt die
Stimmung der jeweiligen Zeit und die Energie des
Augenblicks zum Ausdruck. So wie Gruaus Werk die
zuversichtliche Eleganz und Selbstgewissheit der Ober-
schicht in den 1940ern und 1950ern widerspiegelte,
so erfasste Antonio perfekt die neuen jingeren Frauen
der 1960er Jahre. Dabei griff er auf seine Freundinnen,
die Models Pat Cleveland und Jerry Hall, zurlick, obwohl
das Gerlicht geht, er habe ganz zu Beginn seiner Karri-
ere, als er Charles James im Carlyle Hotel aufzusuchen
pflegte, um die Kleidung des Meisters zu zeichnen,
statt ihrer hdufig junge Manner als Models benutzt, die
er am Times Square aufgegabelt hatte. Ob das stimmt
oder nicht, die eigentliche Welt, in der Antonios Genie
sich entfaltete, waren die aufregenden, herausfor-
dernden Straften von New York City, so wie die Eleganz
von Paris, wo Antonio sieben Jahre lang lebte, stets der
Anreiz und Hintergrund von Gruaus Werken war.

Heute hingegen ist die Mode natdirlich ein interna-
tionales Phdnomen, und keine Modestadt hat dieselbe
Vorrangstellung inne wie Paris und New York in der
Vergangenheit. Dies zeigt sich auch an den aktuellen
Mode-Illustrationen. Kiinstler wie Mats Gustafson
und Frangois Berthoud sind globale Gestalten, die die
Uberzeugung verbindet, dass das Zeichnen von Mode
etwas grundlegend Anderes ist als die Modefotografie.
Wahrend man Gruau und Antonio bei aller Freiheit ihrer
Linienftihrung als figurative Illustratoren bezeichnen
konnte, die hinsichtlich der Art und Weise, wie ihre
Zeichnungen eine buchstébliche und (mit Sicherheit
in Antonios Fall) haufig bemerkenswert detaillierte
Interpretation der Kleidungsstticke waren, die sie vor
Augen hatten, mit der Kamera konkurrierten, hat sich
die Perspektive bei Gustafson und Berthoud verandert.
Beide arbeiten nicht nur mit der Form, sondern auch
mit dem Raumvolumen und der Oberfldche. Berthoud
erzeugt haufig eine reine Farbflache auf der Seite und
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flgt ihr keine oder hochstens minimale Details hinzu.
Gustafson ist ein Meister der Lavierung oder haufig
verschiedener Lavurebenen, da viele seiner dthe-
rischsten und anspielungsreichsten Interpretationen
mehrere Schichten aufweisen. Die von ihm gewéhlten
Medien sind Tinte oder Aquarell, die er sparsam, ja fast
auf intellektuelle Weise einsetzt. Er veranschaulicht
den Geist der Kleidung anhand eines subtilen Wechsel-
spiels der Oberflachen. Seine zeitlosen, immerwahren-
den Zeichnungen sind einzigartig, auch wenn sie haufig
von weniger begabten Nachahmern seiner Technik
plagiiert werden.

Sowohlin technischer Hinsicht als auch in puncto
Sujets ist Berthoud vielseitiger, da er unermidlich nach
Méglichkeiten sucht, die Modezeichnung zu einem rele-
vanten und aufregenden Element der modernen Mode
zu machen. Und dies gelingt ihm auch, ob in sorgfaltig
kontrollierten Strichzeichnungen, nahezu fotografischen
Schilderungen des Stoffs, feinen Farblavierungen oder
markanten, urwiichsigen Pinselstrichen. Doch ganz
unabhéangig von der Technik, die Handschrift ist nahezu
immer unverkennbar seine eigene.

Und diese einzigartige und individuelle Handschrift
ist es, die die Kunst der Modezeichnung fiir uns heute
so wertvoll und interessant macht. Wéhrend die Ver-
fahren der Fotografie zunehmend an Individualitat
verlieren und es zunehmend der Beitrag des Stylisten
ist, durch den sich die Zeitungsstrecke des einen Foto-
grafen von der eines anderen unterscheidet, ldsst sich
die Hand eines Kiinstlers sofort erkennen. Diese Indivi-
dualitat sollin diesem Band gefeiert werden.

Die Modezeichnung wird genauso wenig sterben
wie die figurative Malerei. Derzeit kommt sie weniger
zum Einsatz als ehedem, doch es wird stets einen
Bedarf an und eine Reaktion auf das gezeichnete Bild in
seinen zahlreichen modernen Manifestationen geben.
Dieses Bild wird und darf nicht einfach die Vergangen-
heit fortschreiben, doch man darf sich sicher sein, dass
es diejenigen, die es unvoreingenommen betrachten,
anregen wird. Die moderne Modezeichnung ist dabei,
das Wesen des heutigen Stils zu entdecken, so wie sie
dies schon vor tber einem Jahrhundert tat.



(Im Uhrzeigersinn

von oben links)

Antonio zeichnet 1973

das Model Eija, die Karl
Lagerfeld fiir Chloe tragt,

in der Wohnung Boulevard
St-Germain 134, wahrend
Lagerfeld ihm dabei zusieht.
Im Hintergrund gruppieren
sich Juan Ramos (links),
Jacques de Bascher und Suzi
Wyss (sitzend) um ein Buch;
Antonio mit seiner 8mm-
Filmkamera in seinem
Schlafzimmer in der Woh-
nung in der Rue de Rennes
64. Foto von Philippe
Djanoumoff, 1975;

Auf einer Fotoserie von Juan
Ramos aus der Mitte der
1960er Jahre albern Anto-
nio, Corey Tippin, Cathee
Dahmen und Jane Forth in
einem Horn and Hardart
Automatenrestaurant auf
der 57. Strafe herum und
setzen diese Aktivitat dann
auf der 7. Avenue Richtung
Central Park fort;

Juans 35mm-Dias von Anto-
nio, Corey Tippin und Donna
Jordan 1971 am Strand von
Saint Tropez, wo sie von
1970-73 jedes Jahr den
Sommer mit Karl Lagerfeld
verbrachten. Ein Teil der
Kleidung und des Schmucks
war traditionelles Art Deco;
Antonio, Japanese Stripes,
1982 (siehe Seiten 145 und
242)
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Die neunzehn hier vertretenen Kiinstler, von denen

die meisten fiir ihre Modezeichnungen bekannt sind,
wohnen in einem Viertelirgendwo am Rande jener
»gated community, die die schonen Kiinste ihr
Zuhause nennen. Es ist eine Sache, wenn Chuck Close
ein Portrat von Kate Moss malt oder Tom Sachs unser
Besessensein von Luxusgiitern hinterfragt, indem er
sein Werk mit Chanel- und Prada-Logos versieht, und
es ist offenkundig eine andere, mit dieser Besessenheit
gemeinsame Sache zu machen, weil man den Auftrag
angenommen hat, Werbeanzeigen und Text-Illustratio-
nen der neuen Kollektionen der Saison zu kreieren und
Werke zu schaffen, die entweder explizit oder unter der
Hand dazu beitragen, Trenchcoats, Sandalen, Lipgloss
und Parfiim zu verkaufen. Wer von euch ohne Stinde
ist, werfe den ersten Stein. Traditionelle Vorwiirfe wie
der, Modezeichnungen seien »kommerziell«, haben in
einem Kunstmarkt, bei dem Andy Warhol Pate gestan-
den hat und der von Damien Hirst, Takashi Murakami
und ihresgleichen beherrscht wird, mit Sicherheit ihren
Stachel verloren.

Wahrend des gréfiten Teils ihrer Geschichte kannte
man diese Gattung unter der Bezeichnung »Mode-
Illustration, ein unbestimmt abwertender Begriff, der
sich bei genauerem Hinsehen als doppelte Beleidigung
erweist: »Mode« —fliichtig, oberflachlich, heute hier
und morgen vergessen, und »Illustration« —als habe
der Kiinstler sein Material aus zweiter Hand erhalten
und zeichne ein Bild nur, um die Idee eines anderen zu
reprasentieren, ohne zugrunde liegendes intellektuel-
les Argument oder ohne Kommentar zu der Kultur, die
es hervorgebracht hat. Es verwundert daher nicht, dass
diese Werke Uibersehen und unterbewertet worden
sind.

Joélle Chariau stellt seit 1982 Mode-Illustrationen
aus und muss dabei zundchst einen recht einsamen
Kampf gekdmpft haben, um die Aufmerksamkeit eines
grofieren Publikums dafiir zu wecken. Inzwischen ist
ihre Galerie in Miinchen ein Aushangeschild fir diese
Gattung geworden und wirbt geduldig dafir, dass
diese Zeichnungen es verdienen, einer ernsthaften
Betrachtung unterzogen zu werden —und nicht wie
vergilbende Theaterzettel als bloRRe Relikte eines
Zeitalters, die man nur wegen der in ihnen enthaltenen
Informationen schatzt. (Womit nicht gesagt werden
soll, sie enthielten keine Informationen: Es gibt Muffs
und Sonnenschirme und Cocktailhiite zu sehen —
Bekleidungsartikel, die schon vor vielen Jahrzehnten
das Zeitliche gesegnet haben.)

Wenn die Mode-Illustrationen, aus denen »Bilder
der Mode« besteht, uns etwas lehren, dann dies, dass
ein Kunstwerk Stil zum Thema haben und, entgegen
allen Erwartungen, die inharente Verganglichkeit der
auf ihm dargestellten Kleidungssticke Uberleben kann.
René Gruaus Titelbild fir International Textiles, um
nur ein Beispiel zu nennen, wirkt heute nicht weniger
iberzeugend als dies bei seiner Erstveroffentlichung
1951 der Fall gewesen sein diirfte. Die Andeutung
eines Mantels in derselben Farbe wie der texturierte
Hintergrund, der Seitenblick und die stolze Neigung
des Kopfs des Models, ihre in einem weifsen Hand-
schuh steckende Hand, mit der sie eine schwarze Stola
tber die Schulter wirft — all dies beeindruckt durch
die Okonomie des Ausdrucks. Anders als die Frauen
auf Bildern von Ingres oder Manet oder Sargent oder
Alice Neal oder John Currin, die dank aufmerksamer
Pinselstriche dreidimensionale Wesen wurden und in
einem Meer aus Textur und Licht schweben, sind diese
Frauen und die sie umgebenden Landschaften grafisch
und werden mittels kraftiger Linien und flacher Formen
beschrieben.

Heute begegnen uns diese Zeichnungen in
gerahmter Form an den Wanden des heiligen Raumes
einer Galerie. Aber in ihrem urspriinglichen Kon-
text waren wir an einem Zeitungskiosk oder in einer
Zeitschrift auf sie gestofien, wo sich die Artikel und
Bilder gemaf einer sorgfaltig arrangierten Abfolge
vom Anfang bis zum Ende, von vorne bis hinten ent-
faltet hatten. Die meisten dieser Zeichnungen sollten
urspriinglich auf einer Seite und in Nahsicht betrachtet
werden und jene unmittelbare Zwiesprache ermég-
lichen, die man traditionell mit Blichern und Briefen
verbindet. Dies ist, glaube ich, einer der Griinde fir
eine bestimmte, der Modezeichnung als Form eigen-
tlmliche Attraktivitat: ihre Intimitat — dadurch dass die
Betrachter das Bild in Handen halten —und ihre Dring-
lichkeit, das Bedurfnis, uns unvermittelt innehalten zu
lassen, bevor wir die Seite umblattern.

Die 166 hier versammelten Werke umfassen etwa
ein Jahrhundert, eine Zeit, in der die Modezeichnung
florierte. Es ist kein Zufall, dass dies auch das goldene
Zeitalter der Zeitschriften war: ihr ungestimer Auf-
stieg, ihre verschwenderische Hochphase, ihr abrupter
Niedergang, der durch eine globale Wirtschaftskrise
und den Aufstieg der neuen elektronischen Medien
verursacht wurde.

Obwohl Zeitschriften schon im achtzehnten Jahr-
hundert erfunden wurden, fanden sie erst im zwanzigs-



ten wirklich zu sich selbst und erreichten Menschen,
die weit verstreut, aber gleichgesinnt waren, indem
sie zu ihnen sprachen, als seien sie alle in einem Raum
versammelt. Mode, friiher das Werk einzelner Kunst-
handwerker, wurde eine Industrie, die eine neue Ware
in noch nie dagewesener Stlickzahl produzierte und
damit eine neue Arena fillte, das Warenhaus. Waren-
hauser erfanden die Kultur des Einkaufens, ein neuer
internationaler Zeitvertreib. Kosmetikunternehmen
entwickelten Produkte flir einen Massenmarkt und
begtinstigten eine Nachfrage, die durch das Kino, eine
neue Form der Unterhaltung, geférdert wurde. Diese
Ansammlung von Geschiaften, die um ein weibliches
Publikum warben, fand in Zeitschriften das perfekte
Instrument, um Begehrlichkeiten zu wecken.

Die imaginaren Frauen in diesen Zeichnungen
setzen jene Veranderungen in Szene, die das Leben der
realen Frauen im Verlauf des Jahrhunderts verwandel-
ten. Chronologisch betrachtet, vollfiihren sie auch eine
Art Zeitraffer-Striptease fir ein aus aufeinanderfol-
genden Generationen bestehendes Publikum. Erst die
FuRknochel, dann Waden, Knie, Oberschenkel, Taille,
Bauch, Briiste und schlieRlich sogar der Schritt werden
mit einem Wagemut enthdillt, der im Riickblick unschul-
dig und ergreifend wirkt. Nach und nach erlangten die
Frauen ihre Freiheit; sie entdeckten ihre Kérper und
legten allmahlich ihre Kleider ab, bis es nichts mehr
abzulegen gab.

Mit Sicherheit haben Modezeitschriften das lhre
dazu beigetragen, dass Frauen sich immer mehr mit
ihrem Korper und ihrem Erscheinungsbild beschaf-
tigten, und es lasst sich schwerlich behaupten, Vogue
oder Harper’s Bazaar hatten eine maftgebliche Rolle
beim Kampf flr die gesellschaftliche Gleichberech-
tigung gespielt. Doch ich meine, dass sie an deren
Umsetzung einen wesentlichen Anteil hatten, indem
sie die sexuelle Freiheit als etwas Glamouréses und
zugleich durchaus Realisierbares darstellten. In Antonio
Lopez’ Zeichnungen ab den friihen 1960er bis in die
Mitte der 1980er Jahre erkennt man in der Korper-
sprache der Frauen ein neu entdecktes Gefuhl fir
ihre eigene Starke. Doch zu dem Zeitpunkt, da wir bei
Frangois Berthouds Bildern aus den 1990ern anlangen,
die die schablonenhaften Konturen von Linolschnit-
ten und Monotypien besitzen, haben sich die Frauen
gewandelt. Jetzt sind sie die Angreifer: provokant, ihre
erotische Macht bewusst einsetzend, in Dessous und
Badeanzligen mit einem Hauch von Bondage. In einem
ebenso subtilen wie schockierenden Gewaltakt zer-

/

(oben) 1999 beauftragte
Harper’s Bazaar Mats Gustaf-
son damit, die Model-lkone
Linda Evangelista in der
Friihjahrsmode zu zeich-
nen. Dies hatte eine Serie
von Portréats und Figuren

in leichten Tintenlavuren
zur Folge. Die kraftvolle,
linienférmige Schénheit
Lindas scheint eine nachhal-
tige Wirkung auf sein Werk
ausgetibt zu haben. Patrick
Demarchelier fotografierte
die Sitzung;

(unten) Mats Gustafson
Linda Evangelista, 1999
(siehe Seiten 169 und 244)
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Obwohl beide Kiinstler
Monotypien mittels einer
Handpresse herstellen —
eine nahezu archaische
Technik —, benétigen sie
dafiir eine véllig unter-
schiedliche Umgebung.
Francois Berthouds Atelier
ist extrem gut organisiert,
und er bewegt sich zwi-
schen seiner alten Presse
und seinen hochkomplexen
elektronischen Geraten hin
und her. Aurore de La Mori-
nerie hingegen benétigt die
Gegenwart der Natur und
ist daher von einer Fiille von
Pflanzen, Tieren und Gegen-
standen umgeben.

(oben links) Frangois Ber-
thoud, Ohne Titel, 2000,
Monotypie, Ol auf Papier,
Mode von Givenchy;

(unten rechts) Aurore de

La Morinerie, Défilé, 2009,
32x40cm, Monotypie
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malmt ein Fuf in einer Sandalette mit Pfennigabsatz
ein Ganseblimchen. Er liebt mich, er liebt mich nicht ...
Zur Holle mit ihm.

Das Verhalten der Frauen, die Berthoud portra-
tiert, hat nicht nur etwas Erregendes, sondern auch
etwas leicht Verbliffendes, ja Schockierendes. Nicht
weil wir priide waren —inzwischen haben wir ja alles
gesehen. Doch wir haben es alles auf Modefotos gese-
hen, nicht in Modezeichnungen, und es tiberrascht
daher ein wenig, dass eine Frau auf einer Zeichnung
Wut oder einen gemeinen Charakterzug oder Hunger
nach Sex zur Schau stellt, und sei es nur deshalb, weil
Frauen traditionell so brav gewesen waren, Muster des
Anstands und der Schicklichkeit. Zugegebenermafien
gab es jene Nacht 1983, als zwei von Antonios Girls
betrunken randalierten. Doch davon abgesehen war ihr
Verhalten seit den Zeiten Georges Lepapes vorbildlich
gewesen, was sich von den Frauen in der Modefoto-
grafie nicht gerade behaupten l&sst: b6se Madchen, die
die Regeln so regelmafig brechen, dass wir dies inzwi-
schen fast erwarten.

Als Zwillingsformate, die im Lauf des zwanzigsten
Jahrhunderts gemeinsam auf den Zeitschriftenseiten
heranwuchsen, welche die Redakteure flllen mussten,
gingen Modezeichnung und Modefotografie schon
friih getrennte Wege und lebten die miteinander
verflochtenen Schicksale der meisten Geschwister aus,
die Rivalen werden und um Aufmerksamkeit kampfen.
Jede von ihnen spezialisierte sich auf das, wozu die
jeweils andere nicht oder weniger gut imstande war,
und dies so sehr, dass eine Schilderung des Fortschritts
der Modezeichnung allein, ohne die Beriicksichtigung
paralleler Entwicklungen in der Modefotografie, eine
unvollstandige Version der Geschichte erzéhlen wiirde.

In den 1920ern waren Modefotografen wie Baron
Adolph de Meyer und Edward Steichen aus technischen
Griinden auf ihr Atelier beschrénkt, wo sie ihre Modelle
in Schwarzweift-Aufnahmen und mit Posen festhielten,
die jene fur die Dauer einer langen Belichtung gedul-
dig beibehielten. In der Zwischenzeit experimentierte
Georges Lepape mit (ippigen Farben und kraftigen
geometrischen Formen: die Spiralen des Art Nouveau,
die Bégen und Dreiecke des Art Deco bedecken flie-
senartig weite Abschnitte seiner Bilder mit Mustern,
die sich bis an die Rander erstrecken. Die Bildebene ist
voll, und jeder Quadratmillimeter wurde ausgefallt.

In den 1930ern dann tauschten Modefotografie
und Modezeichnung mehr oder weniger die Platze und
eigneten sich die Spezialitat des jeweils anderen an.



Martin Munkasci begab sich mit seiner Kamera ins Freie
und bezog das Modell und die Kleidung in eine grofere
Komposition ein. Als durch den Flugverkehr noch die
entlegensten Winkel der Erde zugénglich wurden,
besorgte sich die Modefotografie einen Reisepass und
begab sich »vor Ort«. Die Modezeichnung hingegen
zog sich auf ein Format stilisierter, haufig lebensgrofier
Portrats zuriick. Im Werk von Christian Bérard, Cecil
Beaton und Bernard Blossac erscheint die Figur vor
dem leeren Hintergrund des Papiers selbst: Die Figur ist
die Zeichnung.

Die Tauschung, die jeder Fotografie zugrunde
liegt — der Vorwand, dass es sich um den im Bruchteil
einer Sekunde erfolgenden Augenzeugenbericht eines
Ereignisses aus dem realen Leben handelt —, sollte sich
als enormer Vorteil fir die Modefotografie erweisen,
indem sie ihr Glaubwiirdigkeit verlieh und ihr Optionen
zur Verfuigung stellte, Gber die die Zeichnung schlicht
und einfach nicht verfiigt. Melvin Sokolskys erstaun-
liche Fotografie einer Frau, die in einer Blase tber den
Strafen von Paris schwebt, veranlasst den Betrachter
bis heute, zweimal hinzusehen; die Zeichnung einer
Frauin einer Blase Uber den Straften von Paris hingegen
ware lediglich ein wunderlicher Einfall des Kinstlers.

Richard Avedon hielt auf seinen Fotografien
rennender, springender, sich drehender Modelle das
frenetische Hochgefiihl der 1960er fest, als die Kérper
der Frauen endlich von den sie einschréankenden Stilen
und Sttitzen befreit worden waren, welche sie im Zaum
gehalten hatten. Eine Zeichnung konnte Bewegung
simulieren, doch ohne die Energie, ohne den Kitzel
eines eingefrorenen und aufbewahrten Augenblicks.
Wahrend die sexuelle Befreiung langjahrige Tabus
angriff und die Modefotografie sich Motive aneignete,
die die Grenzen des bis dahin Erlaubten tberschritten,
zeigte sich, dass die Schwelle zur Obszdnitat bei Zeich-
nungen wesentlich niedriger lag. Fotografen konnten
sich wesentlich mehr erlauben, siehe etwa Helmut
Newton mit seinen exotischen Permutationen lesbi-
scher, sadomasochistischer und fetischistischer Erotik.
Indem sie »einfach nur die Tatsachen schilderte,
konnte die Fotografie in voyeuristischen Episoden
schwelgen, die im Kontext der Zeichnung leicht fur
die Gebilde einer listernen Fantasie missverstanden
worden waren.

In den 1980ern war die Modezeichnung ratlos, da
sie sich aufterstande fuhlte, das zum Ausdruck zu brin-
gen, was sich als eine der entscheidenden asthetischen
Entwicklungen des zwanzigsten Jahrhunderts erweisen

sollte: den Umsturz der Schonheit und, an ihrer Stelle,
eine perverse Faszination, die das Unbeholfene und
Hassliche austibten. Nachdem Schonheit und Eleganz
inzwischen in der Mode wie in der Kunst tiberholt sind,
wirkt die Modezeichnung nun mitunter wie ein Atavis-
mus, eine Riickkehr in eine friihere Zeit. Vor allem Mats
Gustafsons Werk, das weiterhin die Eleganz und Anmut
feiert, hat etwas Elegisches. Seine als Schemen darge-
stellten, in hauchdiinne Gouacheschichten gehdillten
Frauen wirken wie direkte Nachfahren derjenigen
Gruaus, und in seinen Bildern schwingt das ferne Echo
der Raffinesse und des formvollendeten Chics mit, die
das Paris der Jahrhundertmitte kennzeichneten.

Seltsamerweise wurde diese Tradition der Mode-
zeichnung von einer berwaltigend mannlichen Pers-
pektive vorangetrieben. Dies sind Bilder Giber Frauen,
fur Frauen, von Mannern. Aurore de La Morinerie, die
einzige Kunstlerin in diesem Band, ist auch diejenige,
die als letzte, gegen Ende des ersten Jahrzehnts des
einundzwanzigsten Jahrhunderts in Erscheinung trat.
Dies ist umso bemerkenswerter, bedenkt man, dass
Frauen als Modefotografinnen seit tiber sechzig Jahren
ihre Spuren auf diesem Gebiet hinterlassen haben.

Die von Morinerie dargestellten Frauen haben etwas
Geisterhaftes, ihre Silhouetten sind unscharf, als sei
ihre Haut eine durchlassige Grenze zwischen ihnen und
der Welt, als sei ihr Selbstbild mehrdeutiger als das Bild,
das sich die Manner von ihnen machen.

Angesichts der Tatsache, dass die Modefotogra-
fie offenbar so viel besser geeignet war, zahlreiche
Aspekte des zeitgendssischen Lebens abzubilden,
stellte sich die Frage, was die Modezeichnung noch fiir
sich, als das ihr genuin Eigene beanspruchen konnte.
Bewusst oder unbewusst lenkten Gruau, Antonio (den
man nur unter seinem Vornamen kannte) und Gustaf-
son ihr Werk in eine andere Richtung. Abgesehen
von der Handvoll Portréts, die in diesen Band aufge-
nommen wurden (keine Modezeichnungen, sondern
Zeichnungen bestimmter Frauen von Modekiinstlern),
sind die Frauen auf ihren Bildern keine realen Frauen —
nicht einmal, wenn man das Model erkennt —, sondern
idealisiert und unbestimmt. Selbst die Kleidungsstu-
cke, die sie tragen, werden auf immer diffusere Weise
dargestellt, bis die Details schlielich véllig verschwin-
den. Da die Fotografie sich so viel besser eignet, die
Details eines Kleidungsstiicks zu dokumentieren — die
Textur von Tweed, den Glanz von Perlen oder das
Schimmern von Satin —, begannen die Kiinstler, die
Mode freier zu interpretieren und den Geist eines Klei-

dungsstiicks und den Stil, in dem es getragen wurde,
festzuhalten.

Alle Modebilder, ob Fotografien oder Zeichnungen,
fokussieren auf den Zeitpunkt ihrer Entstehung, verlei-
hen den gemeinsamen Hoffnungen und Angsten, die
ihn definierten, Ausdruck. Und auch wenn diese Zeich-
nungen darin keine Ausnahme bilden, gelingt es ihnen
irgendwie, zeitgemaf zu sein, ohne aktuell zu sein.
Tatsachlich verblifft das vollige Fehlen von Hinweisen
auf Ereignisse, die die Nachrichten beherrschten. Der
Erste Weltkrieg macht sich bemerkbar, doch nur kurz,
in einer Bar voller Uniformierter, wo Benitos Kokette
mit einem Offizier plaudert, oder anhand der Kokarde,
welche Lepapes patriotische Demoiselle samtlichen
Blumen des Gartens vorzieht. Ansonsten aber tritt
das, was sich jenseits der Modegrenzen abspielt, kaum
in Erscheinung. Ereignisse, dank derer sich nationale
Grenzen verschieben, Entdeckungen, die unser Ver-
standnis des Universums verandern, Erfindungen, die
unser Alltagsleben revolutionieren werden, spielen sich
allesamt hinter den Kulissen ab: das Auto, die Luftfahrt,
die Weltwirtschaftskrise, ein Zweiter Weltkrieg, das
Fernsehen, ein Mensch auf dem Mond, Computer, das
Internet. Wahrend die Frauen in den Modefotografien
enthusiastisch an ihrem Zeitalter partizipierten, in Fass-
barem und Materiellem schwelgten — den neuesten
Autos, den berihmten Restaurants und bevorzugten
Nachtclubs, selbst einer Rakete in Cape Canaveral —
zogen sich die Frauen auf den Modezeichnungen
allmahlich aus ihrer Umgebung zurlick und stiegen in
himmlische Gefilde empor.

Wie alle Gottinnen leben auch die hier portrétier-
tenin einer kontinuierlichen Gegenwart unversehrter
Jugendlichkeit und Anziehungskraft. Die Kultur, die sie
anbetete, ist verschwunden, und ihre Monumente,
Wahrzeichen und Gebrauche sind uns so fern, wie die
irgendeiner antiken Zivilisation. Seinsvergessen gehen
sie ihren Beschéftigungen nach: werfen sich in Schale,
Uberprifen ihr Make-up, blicken aufs Meer, gehen spa-
zieren, besuchen die Oper, laufen Ski oder Schlittschuh,
angeln, tanzen. Sie sind von dieser Welt, aber nicht in
ihr, verweilen auf einer anderen Ebene, wo niemand ein
Problem damit hat, ein Taxi zu finden oder Steuern zu
zahlen oder zum Zahnarzt zu gehen, wo Kiinstler Gber
die schimarische Natur weiblicher Schonheit nachsin-
nen und jede Frau fir alle anderen steht.
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Auf dem Gebiet des Sammelns, Ausstellens und Pub-
lizierens von Cartoons und Modekunst hat die Gale-
ristin Joelle Chariau weltweit Pionierarbeit geleistet.
Ihr kommt das Verdienst zu, maRgeblich am Aufbau
einiger der angesehensten Sammlungen zu diesen
Themen beteiligt gewesen zu sein. »Bilder der Mode«
prasentiert erstmals die herausragende Sammlung
von Mode-Zeichnungen, die sie in den letzten dreiftig
Jahren zusammengetragen hat.

Renate Stauss: Ihre Galerie Bartsch & Chariau wurde
1980 gegriindet. Man hat sie als »Mekka der grafi-
schen Kiinste« beschrieben. Wie kamen Sie dazu, sich
zu einer Zeit auf Zeichnungen im Allgemeinen und auf
Modekunst und Modezeichnungen im Besonderen zu
spezialisieren, in der sich niemand fr diese Gattungen
zu interessieren schien?

Joelle Chariau: Ich glaube, das war Zufall. Obwohl Kunst
damals nicht zu meinen speziellen Interessen zéhlte,
hatte ich in den 1970ern Gelegenheit, fiir den Kunst-
raum zu arbeiten, der eine Art Hochburg der minima-
listischen und konzeptuellen Kunst jener Zeit war. Es
wurden dort Kiinstler wie Carl Andre, Agnes Martin

und Don Judd, aber auch Chuck Close, Per Kirkeby usw.
ausgestellt. Zum ersten Mal hatte ich Kontakt zu Kiinst-
lern, und zu meiner Uberraschung konnte ich mit ihnen
sprechen. Es war so, als seiich in der Lage, eine Sprache
zu lesen und zu sprechen, die ich nie gelernt hatte. Das
war eine aufregende und sehr pragende Erfahrung,
aber nach einigen Jahren fand ich, dass der Kontext zu
intellektuell und vor allem zu dogmatisch fiir mich war.
Ich wollte schon immer Filmdrehbiicher schreiben und
bewunderte Leute wie Hitchcock und Lubitsch, die ihre
Filme gemacht hatten, um die Menschen zu unterhal-
ten. Weil sie eine sehr hohe Meinung von ihrem Publi-
kum hatten, sind diese Filme heute genauso lebendig
wie vor 50 oder 70 Jahren, und man kann sie sich immer
wieder ansehen, ohne dass sie etwas von ihrer Kraft
einblfen. Ich war also, glaube ich, in der richtigen
Geistesverfassung, um mit kommerzieller Kunst zu
arbeiten. Andreas Bartsch, ein Bekannter von mir, hatte
fir eine Galerie gearbeitet, die geschlossen wurde.

Er hatte Ausstellungen mit Ronald Searle und einigen
anderen Cartoonisten organisiert, und wir beschlossen,
gemeinsam eine Galerie zu eréffnen. Unsere zweite
Ausstellung 1980 widmete sich den groRen Cartoonis-
ten des New Yorker: Peter Arno, Chas Addams, Steig
und Steinberg, die dritte Sempé, mit dem ich seither

zusammenarbeite. Mode kam dann zwei Jahre spater,
alsich René Gruau entdeckte.

RS: Wie wurde dieser Schritt aus dem Bereich der
Avantgarde in die kommerziellere Sphare der Grafik
von lhren Zeitgenossen und Kunden aufgenommen?

JC: Einige der Kiinstler und Sammler, die ich personlich
kannte, waren erstaunt, aber das Publikum war dufierst
angetan, und wir hatten von Anfang an, wenn auch
bescheidenen, Erfolg.

RS: Aufgrund ihrer physischen Oberflachlichkeit, damit
meine ich, dass sie sich direkt auf der Oberflache des
Korpers befindet, und wegen der Assoziationen mit
Kommerz und Weiblichkeit begegnete man der Mode
lange Zeit mit einer Mischung aus Faszination und
Spott. Inwiefern hangt die Marginalisierung von Mode-
zeichnungen lhrer Meinung nach mit dieser zweideuti-
gen Haltung gegentiber der Mode selbst zusammen?

JC: Ich bin mir nicht sicher, dass das der Grund ist. Wenn
die Oberflachlichkeit der Mode einer der Griinde wére,
wie lieRe sich dann erkléren, dass die Mode heute solch
eine kulturelle Macht geworden ist? Aufterdem haben
sich die Einstellungen im Lauf der Jahre geandert.

Zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts hatten die
Modekiinstler alle einen klassischen Hintergrund. Sie
hatten Galerien, die ihr Werk reprasentierten, und das
Musée des Arts Décoratifs in Paris veranstaltete jedes
Jahr parallel zu den Salons eine Ausstellung, die ihren
Arbeiten gewidmet war. Das anderte sich um 1927, als
sie fir die Reproduktion ihrer Zeichnungen noch sehr
gut bezahlt wurden, aber kein Interesse mehr an den
Originalen zu bestehen schien. Als ich Gruau 1982 zum
ersten Mal besuchte, konnte er nicht verstehen, warum
ich mich fiir seine Modezeichnungen interessierte und
warum andere Personen dies tun kdnnten. Er war ein
Star wie die Starfotografen von heute, aber aus seiner
eigenen Sicht war er jemand, der Auftrage ausfihrte.

RS: Wie wiirden Sie personlich die Position beschrei-
ben, die Modezeichnungen zwischen Kunst und Kom-
merz, zwischen den schonen Kiinsten und der kommer-
ziellen Kunst einnehmen?

JC: Da der Radius der Modezeichnung heute sehr klein
ist, konnen die Kinstler, die diesem Beruf nachgehen,
nicht unverhohlen kommerziell orientiert sein. Sie



arbeiten nach wie vor im Auftrag anderer, sodass diese
Gattung zum Bereich der kommerziellen Kunst gehort.
Andererseits sind interessante Werke immer mehr als
sie zu sein vorgeben, sodass die Trennlinie durchléssig
sein muss.

RS: Modezeichnungen und Modefotografie werden

haufig, verkirzt, als Darstellungen von Kleidung und
Mode beschrieben. Wie wiirden Sie eine Modezeich-
nung beschreiben?

JC: Eine Modezeichnung ist eine Inszenierung von Kor-
pern und Haltungen. Sie wird vor allem von der Qualitat
der Zeichnung und der Kreativitat des Kuinstlers defi-
niert, doch sie erfordert auch ein perfektes Verstandnis
fiir das Wesen des Kleidungssticks und die Fahigkeit,
es in ein Bild des Begehrens zu Ubersetzen.

RS: Was unterscheidet eine Modezeichnung, von der
fotografischen Reproduzierbarkeit einmal abgesehen,
Ihrer Ansicht nach von einer Modefotografie?

JC: Das ist definitiv die Macht der Abstraktion der
Zeichnung, die sich dem Gedachtnis des Betrachters
nachhaltiger einpragt als dies eine realistischere Foto-
grafie tun kann. Gruaus Antwort auf dieselbe Frage
lautete, eine gute Fotografie funktioniere besser als
eine gute Zeichnung, aber eine sehr gute Zeichnung sei
einer sehr guten Fotografie tiberlegen. Als ich ihn vor
fast 30 Jahren das erste Mal besuchte und wir anfingen,
die Schubladen des Grafikschranks mit seinen Zeich-
nungen durchzuschauen, war ich Uberrascht festzustel-
len, wie viele davon ich bereits kannte. Ich hatte mich
zuvor nie fir Mode interessiert, doch als Kind hatte ich
viele Regentage damit zugebracht, mir die Modezeit-
schriften meiner Mutter anzusehen, die auf den Dach-
boden unseres Hauses verbannt worden waren.

RS: Innerhalb der Modefotografie lehnen viele Foto-
grafen das Etikett des »Modefotografen« ab. Was
empfinden die von Ihnen reprasentierten Kiinstler im
Hinblick auf ihre Assoziation mit der Mode und dem
Begriff »Mode-Illustrator«?

JC: Ich bin mir ziemlich sicher, dass keiner von ihnen ein
Problem damit hat, als »Modekiinstler« bezeichnet zu
werden, schlieflich handelt es sich um den von ihnen
gewahlten Beruf. Doch andererseits waren sie sicher
der Meinung, dass der Begriff Illustration auf ihr Werk

(oben) René Gruau mit einem
Modelin seinem Atelier in
der Rue Galilée, 1940er.
Fotografie von Seeberger;
(unten links) Titelbild: Gruau,
hrsg. v. Joélle Chariau, Schir-
mer/Mosel, 1999. Dieses
Titelbild mit der Leopar-
denpfote wurde von Mitza
Bricard inspiriert, der Muse
Christian Diors, der in allen
Dingen ihren Rat suchte.

Als man ihn einmal fragte,
welches die eleganteste Frau
war, der er je begegnet sei,
antwortete René Gruau ohne
Zogern: ,,Mitza Bricard®;
(unten rechts) Titelbild: René
Gruau, hrsg. v. Joélle Chariau,
Schirmer/Mosel, 1984. Das
Titelbild mit der Dame mit
verbundenen Augen repro-
duziert eine Werbeanzeige
fiir ,Rouge Baiser“Lippenstift.
Es ist wahrscheinlich die be-
rihmteste Werbeanzeige der
1950er und ist praktisch ein
Symbol jener Zeit geworden.
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nicht zutrifft, denn ein Illustrator ist ja jemand wie,
sagen wir, Du Maurier im viktorianischen England, der
mit groRer Detailtreue das wiedergibt, was er reprodu-
zieren soll.

RS: Mats Gustafson scheint sich vom Thema Mode
verabschiedet zu haben und Aurore de La Morinerie
arbeitet in verschiedenen Gattungen: Gibt es eine
Tendenz weg vom Illustrator oder Kiinstler, der sich auf
Mode spezialisiert, wie etwa bei Lopez oder Frangois
Berthoud?

JC: Modekuinstler haben sich selbst selten auf Mode
beschrankt. Einige von ihnen, wie Marty und Iribe,
haben auch als Designer gearbeitet, und viele schufen
Kostlime und Biihnenbilder fiirs Theater. Bérards Ruf
etwa beruht vor allem auf seiner Arbeit fiir Cocteau,
Kochno, Balanchine, Louis Jouvet und auf seinen
Gemalden. Die meisten von ihnen, aber vor allem René
Bouché und Gruau, waren als Gesellschaftsmaler sehr
gefragt. Als 1912 La Gazette du Bon Ton gegriindet
wurde, machte ihr Art Director Jean de Brunhoff die
Runde durch die Ateliers der Pariser Maler, um sie zu
Uberreden, fur ihn zu arbeiten. La Gazette du Bon Ton
spielte dieselbe Rolle, die der New Yorker etwas spater
fiir Cartoons spielte. Sie hob die Gattung von einer
populdren Informations- und Unterhaltungsware in
den Rang eines kiinstlerisch und kulturell relevanten
Berufs. Mats Gustafson verfolgt, parallel zu seiner
Modearbeit, eine Karriere als bildender Kiinstler mit
Galerien in Stockholm und New York. Auch Aurore
arbeitet als bildende Kiinstlerin. Antonios unglaubliche
Produktivitat, seine enorme Kreativitat und die stan-
dige Erneuerung seines Stils hinderten ihn vermutlich
daran, noch anderes als seine Zeichnungen zu machen.
Francois Berthouds experimentelle Herangehensweise
an seine Arbeit hat in der Mode ein fruchtbares Umfeld
gefunden, doch seine Recherchen entwickeln sich in
verschiedene Richtungen.

RS: Abgesehen vom offenkundigen Thema der Mode
ist Frankreich der gemeinsame Nenner aller hier
prasentierten Kiinstler. Selbst diejenigen, die keine
Franzosen sind, wie Gustafson oder Antonio, haben
pragende Jahre in Frankreich verbracht, wo Mode ein
legitimer, ja gefeierter Teil des nationalen Diskurses

ist. Welche Bedeutung wiirden Sie diesem kulturellen
Kontext, der ja auch ihr eigener kultureller Hintergrund
ist, zuschreiben?
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JC: Die Tatsache, dass ich Franzésin bin und einen so
groften Teil meines Lebens in Deutschland verbracht
habe, hat mein Bewusstsein fiir die kulturellen Unter-
schiede gescharft. Deutschland mit seiner Liebe zur
abstrakten Philosophie, zur Musik, der abstraktesten
aller Kiinste, bietet das beste Beispiel einer Kultur der
Inhalte. Frankreich hingegen gehort, wie die meisten
romanischen Lander, eindeutig zu einer Kultur der
Oberfliachen. Natirlich liebt es Ideen ebenfalls, aber die
haben meist mit dem Leben zu tun. In Frankreich war
das, was wir »les arts de vivre« nennen, immer ein Teil
unseres kulturellen Leben. Immerhin ist Frankreich das
Land, in dem Voltaire einst schrieb: »Le superflu,
toujours chose trés nécessaire.« [Das Uberfliissige,
stets etwas sehr Notwendiges.] Diese kulturelle Uber-
einkunft ist wahrscheinlich der Grund, warum Frank-
reich in einer Zeit, in der Pariser Designer international
wie Fudballspieler angeheuert werden, immer noch
den besten Hintergrund fiir Mode darstellt.

RS: Inwiefern haben dieser kulturelle Hintergrund
und Ihr Geschlecht Ihren Blick fiir Modezeichnungen
gescharft?

JC: Ich habe mich fur Qualitat interessiert, daher hatte
ich nie das GefUhlin einer weniger bedeutenden Gat-
tung zu arbeiten. Die Tatsache, dass sie zuvor noch
nicht erkundet worden war, jedenfalls nicht so, wie
ich dies wollte, war ebenfalls ein maftgeblicher Anzie-
hungspunkt. In einer Zeit, in der nahezu alles darunter
leidet, »Uiberbelichtet« zu werden, ist es begliickend,
etwas zu finden, das man liebt und das so wenig
bekannt ist. Ich glaube nicht, dass mein Geschlecht
irgendetwas damit zu tun hatte, da ich mich mehr ftir
Zeichnung als fir Mode interessierte.

RS: Ermdglicherin, Kulturvermittlerin, Mazenin,
Kunstmaklerin — wie sehen Sie Ihre Rolle als Gale-
ristin?

JC: Meine Rolle besteht darin, gute Kiinstler zu finden,
eine wiirdige Plattform fir sie und einen Markt fir ihr
Werk zu schaffen.

RS: Welche Modezeichnung haben Sie als erste
erworben?

JC: Das war 1982 eine Bleistiftzeichnung von Gruau.
Obwohl die Originale damals nicht teuer waren, konnte
ich mir die publizierten Werke nicht leisten. Aufterdem

bevorzuge ich manchmal die Vorzeichnung, die der
Hand des Kiinstlers naher ist.

RS: Und wie hat sich Ihre Sammlung danach entwickelt?

JC: Ein Kunsthandler wird immer versuchen, seine
Lieblingswerke selbst zu behalten. Sehr haufig zwingt
ihn die Notwendigkeit aber zum Verkauf, sodass er
danach ein anderes Werk finden muss, dass er mindes-
tens ebenso sehr mag, wie das, von dem er sich gerade
trennen musste. Nach Gruau habe ich begonnen, das
ganze Gebiet zu erkunden. Die Galerie hat dann Aus-
stellungen von Art Deco-Kiinstlern gezeigt: Erté, aber
1987 auch Antonio, Mats, den wir '89 zum ersten Mal
ausstellten und 92 Francois Berthoud.

Mit Aurore de La Morinerie arbeite ich erst seit vier Jah-
ren zusammen. In den frihen 1990ern hatten wir die
Gelegenheit, den gréfiten Teil des Inhalts von Lepapes
Atelier, einschlieflich seines Archivs zu kaufen.

Die Galerie reprasentiert den Nachlass von Gruau und
von Antonio, was mir Gelegenheit gab, eine Auswahl
aus einem groRen Werkkorpus zu treffen. Da das
Publikum diesen Bereich zu wenig kennt, beschloss

ich schon sehr friih, eine Sammlung aufzubauen, die
idealerweise von einem Museum erworben werden und
dort auch in Zukunft zu sehen sein wiirde.

RS: René Gruau hatte einen groRen Einfluss sowohl auf
die Geschichte der Modezeichnungen und unmittelbar
auf lhre eigene Laufbahn.

JC: Mit Sicherheit hatte Gruau einen entscheidenden
Einfluss auf meine Laufbahn, und ich war die erste, die
inihrer Galerie seine Modezeichnungen ausstellte und
Blicher Uber seine Werke veroffentlichte (siehe Abb.
S.21 unten). 1989 organisierte ich mit der Unterstdit-
zung der Parfums Christian Dior eine Retrospektivaus-
stellung seiner Zeichnungen im Palais Galliera in Paris,
die ein Riesenerfolg wurde und nach der relativen Ruhe
der 60er und 70er Jahre seine Karriere auf eine zweite
Erfolgslaufbahn katapultierte. Gruau war ein Star, der
durch die damals noch sehr junge Galerie wiederent-
deckt wurde und sofort einschlug. Dies ist eine grofie
Chance gewesen, er war aufterdem ein ganz besonde-
rer Mensch, und wie jeder, der dieses Gliick hatte, bin
ich sehr dankbar, ihn gekannt zu haben.

RS: Es mag nahegelegen haben, die friihen Stars der
Modezeichnung, wie etwa Lepape, Erté, Gruau zu



sammeln, doch was beeinflusste Ihre Entscheidung,
weniger bekannte Kiinstler zu sammeln?

JC: Es ist nicht schwer, sehr schnell zu lernen, welche
Kinstler auf einem gewissen Gebiet zu einer bestimm-
ten Zeit wichtig waren, doch noch interessanter ist,
welche auf sie folgen werden, es gehért also zu diesem
Beruf, neue Talente ausfindig zu machen.

RS: Gleichzeitig ist Aurore de La Morinerie aber die
einzige Vertreterin der heutigen jlingeren Generation
von Modekiinstlern und die einzige Kinstlerin in der
Ausstellung. Kénnen Sie diesen Schwerpunkt [hrer
Sammlung erklaren?

JC: Ich reprasentiere die Klassiker. Es gab Abertausende
von Modekiinstlern —sowohl Manner als auch Frauen.
Diese Ausstellung zeigt die Werke von 18 von ihnen
und umfasst ein ganzes Jahrhundert. Sie ist im Wesent-
lichen sehr selektiv und subjektiv.

RS: Wie haben Sie Aurore entdeckt?

JC: Eine weitere Zufallsbegegnung: Sie hatte der Gale-
rie geschrieben. Doch heutzutage erhalten Galerien
so viele E-Mails von Kiinstlern aus der ganzen Welt,
dass es nicht einmal maglich ist, sie alle zu lesen. Ich
verwechselte ihren Namen mit de La Moriniere, der
mir vertraut war, und 6ffnete daher ihre E-Mail. Sie
hatte zwei Zeichnungen beigefigt, die ich interes-
sant fand. Als ich das ndchste Mal nach Paris fuhr,
besuchte ich sie in ihrem Atelier, und seither arbeiten
wir zusammen.

RS: Obwohl sie sich alle das fliichtige Gebiet der Mode
zum Thema gewahlt haben, scheinen die hier prasen-
tierten Kinstler doch durch eine zeitlose Eleganz und
eine atmosphirische, sinnliche Asthetik vereint zu
sein, statt sich auf eine offenkundig modische Sprache
einzulassen.

JC: Es stimmt, dass sich die Modezeichnung nie an dem
Hype der 1980er beteiligt hat. Sie hat auch nie die Idee
des Geschmacks aufgegeben, was in den 1990ern

fast als politisch unkorrekt galt. Doch jeder Kiinstler

in dieser Sammlung reprasentiert fiir mich ein véllig
unterschiedliches Talent: Lepape verkdrpert am besten
den Geist dessen, was mdéglicherweise die kreativste
Phase des ganzen zwanzigsten Jahrhunderts war.
Gruau, zwischen Toulouse-Lautrec und Pop Art ange-

siedelt, ist ein grafisches Genie. Seine Zeichnungen sind
reine Oberflache, das macht ihn perfekt fir die Mode.
Dann ist da Mats Gustafson, dessen zugleich minima-
listische und sinnliche Werke auch eine meditative
Qualitat haben, die die Betrachter formlich in die Bilder
hineinzieht. Der intellektuelle und experimentelle Fran-
cois Berthoud ist von den fantastischen Oberflachen
besessen, zu denen er mittels einer komplizierten und
zeitaufwandigen Technik gelangt. Auch Aurore inte-
ressiert sich fiir Oberflachen, ist aber impulsiver und
intuitiver.

RS: Sie haben einmal gesagt: »Ich glaube, ich hatte
immer die besten Kiinstler.« Und Ihre Sammlung ist ein
Manifest dieser Ihrer Vision. Warum glauben Sie, dass
es eine zeitgendssische Anerkennung der Giiltigkeit
und Grofartigkeit dieser Kiinstler und ihrer Mode-
werke gibt?

JC: Gibt es die? Ich finde wirklich, dass samtliche Kiinst-
ler in dieser Sammlung es verdienen, noch viel bekann-
ter zu sein, als sie es heute sind.

RS: Nichtsdestotrotz hat die Modezeichnung nach der
Vorrangstellung der Fotografie im Kontext der Mode
zwischen den 1950ern und den 1990ern im vergange-
nen Jahrzehnt wieder an Starke gewonnen. Wie sehen
Sie diese jlingste Renaissance der Mode-Illustration?

JC: Sie geht wahrscheinlich mit einer Neubewertung der
Zeichnung und allgemeiner von allem Handgemachten
einher. Das ist nur logisch, da es doch praktisch vollig
aus dem modernen Leben verschwunden ist.

RS: Diese Ausstellung ist, unter anderem, ein Spazier-
gang durch die Asthetik und die Ideen Westeuropas
im zwanzigsten Jahrhundert, durch die Geschichte der
Mode, Schonheit und Kérperideale. Doch zugleich ist
sie auch eine Lebensgeschichte. Wie fiihlt es sich am
Ende an, diese Werke zusammen im Kontext eines
Narrativs zu sehen?

JC: Ja, sie stellt eine Summe meines Werks auf diesem
Gebiet dar, und ich bin dem Design Museum in London,
der Bayerischen Akademie der Schonen Kiinste in
Minchen und Prestel sehr dankbar, mir diese Gelegen-
heit gegeben zu haben.

Minchen, August 2010
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