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Maren Christine Hartel / Marco Thoms
Vorbild Christian Dior:

Zur Demokratisierung des New Look

hristian Diors KostUm Bar, 1947 in der ersten
Kollektion des neuen Modehauses prasen-
tiert und 1957 von Willy Maywald an der Seine
fotografisch dokumentiert, zahlt zu den ikoni-
schen Modellen des sogenannten New Look. Es fehlt
in keiner Publikation der Modegeschichte des 20. Jahr-
hunderts (Abb. 1) und wird auch in aktuellen Internet-
abfragen nach dem legendaren New Look prominent
gelistet. Das Foto wurde zu einer zentralen Bildquelle
fUr den neuen Modestil, der von Paris in die westliche

Abb. 1:
and the New Look, London 1997.

Welt ausstrahlte und fester Bestandteil modehisto-

rischer Abhandlungen Uber das 20. Jahrhundert ge-
worden ist.

Mit einer weltweiten Expansion bis Mitte der
1950er-Jahre, mit Boutiquen in New York und Vene-
zuela sowie Lizenzvergaben an Kaufhauser in England,
Kanada und Australien, gehorte Christian Dior zu den
bekanntesten und erfolgreichsten Modeschopfern
seiner Zeit.! Alexandra Palmer ermittelt for den Pari-
ser Couture-Sektor im Zeitraum Frihjahr 1954 bis
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Doppelseite zum New Look mit dem Bar Suit, fotografiert von Willy Maywald, aus: Colin McDowell: Forties Fashion

« Gesellschaftskleid, um 1955. Detailaufnahme vordere Mitte mit geschlossenem Gurtel.
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Frihjahr 1955 fUr das Haus Dior, einschlief3lich dessen
Boutique, ein Verkaufsvolumen von 6.474 Kleidern,
gefolgt von Jacques Fath mit 4.140 auf Platz zwei und
Pierre Balmain mit 3.112 auf Platz drei. Die sich daraus
ableitende Dominanz Diors erklart, warum sein Name
eng mit dem Begriff des New Look verbunden ist.2
Seltener behandelt wurden hingegen die wirtschaft-
lichen und soziokulturellen Folgen dieser modischen
Erfolgsgeschichte, die sich an dieser Stelle konkret auf
die Frage nach der praktischen Umsetzung der Dior-
Modelle im Bekleidungsalltag richtet. Fir viele Frauen
war ein Original unerschwinglich. Sie griffen auf Klei-
dungssticke zurick, die zwar den Trends folgten, aber
preisginstiger waren. Ausgehend von einem Bestand
im Historischen Museum Frankfurt kdnnen Aussagen
Uber die Entwicklungen bei der Umsetzung der in Paris
entstandenen Modelle getroffen und eine Diskussion
Uber die Vorbildfunktion Diors gefihrt werden.

Die Objektgrundlage fir die vorliegende Analyse bil-
det die Frankfurter Mode- und Textilsammlung, die mit
ihren Gber16.000 Einzelstiicken zu den wichtigsten deut-
schen Sammlungen in kommunaler Tragerschaft zahlt.
Auf der Basis gestifteter Kleidungsstiicke Frankfurter
Familien aus einem grof3birgerlichen Gesellschaftsum-
feld, richtete sich die Sammlungspolitik des Hauses bis
in die 1960er-Jahre zunachst auf die kunsthistorische
Stilgeschichte und deren asthetische Wertvorstellun-
gen. InVerbindung mit einer neuen musealen Zielsetzung
wurden bereits in den 1970er-Jahren und damit frih im
Vergleich zu anderen deutschen Museen Sammlungs-
erganzungen unter alltags- und sozialgeschichtlichen
Fragestellungen vorgenommen.? Die intensiv gefihrte
Diskussion um den bis dahin weitgehenden Ausschluss
der weiblichen Kultur- und Emanzipationsgeschichte
fUhrte zum Themenschwerpunkt »Frauenalltag und
Frauenbewegung« mit einer gleich lautenden Ausstel-
lung, dem Ausstellungskatalog und der Ergénzung der
Sammlung weiblicher Alltagskleidung.

Aus diesem Bestand konnen hier nur wenige Objek-
te des Zeitraums 1947 bis 1957, die zum Uberwiegen-
den Teil aus konfektioneller sowie privater Herstellung
stammen, betrachtet werden. Grundlage dieses Bei-
trags bildet eine Masterarbeit von 2021, die die Ana-
lysen von insgesamt 20 Objekten dieses Nachkriegs-
jahrzehnts den sozio-kulturellen und 6konomischen
Entwicklungen der 1930er- bis 1950er-Jahre in Frank-
reich und Deutschland gegeniberstellt. Im Zentrum
standen Fragen danach, ob und in welchem Umfang

die Ideen Diors adaptiert wurden. Dabei zeigte sich ein
Abhéangigkeitsverhéltnis der deutschen Modebranche
von Paris, das bereits im spdten 19. Jahrhundert be-
stand und trotz des angespannten Verhaltnisses in-
folge zweier Kriege ungebrochen war.*

Die Starke der Pariser Modebranche war es, unter
zentraler Leitung gemeinsam mit der Textilindustrie
als geschlossene Einheit aufzutreten. In der lokalen
Handwerkskunst mit geringer Produktionskapazitat
verhaftet, konnte sie sich nach dem Ersten Weltkrieg
jedoch nicht dem wachsenden Konsum des interna-
tionalen Marktes anpassen.® Im Vergleich zu den an-
deren Wirtschaftszweigen rutschte die Bekleidungs-
branche von ehemals Platz vier im Jahr 1913 bis 1935
auf Platz 27 aller franzdsischen Exporte ab.® Die Haute
Couture versuchte ihre Verluste zu mildern, indem sie
zunehmend Schnittmuster und Modelle verkaufte.
Wenngleich sehr lukrativ, verloren die Couturehau-
ser so die Kontrolle Uber die Verbreitung ihrer Ideen
und waren am weiteren Gewinn nicht beteiligt. Paris
avancierte verstarkt zu einer Kreativwerkstatt fUr den
internationalen Modemarkt. Lander wie Deutschland,
die hingegen auf Konfektion ausgerichtet waren, profi-
tierten davon und exportierten in grof3en Stickzahlen
in die USA, nach England, die Niederlande, Russland
und Skandinavien.” Am Beispiel Berlin zeigt Uwe West-
phal auf, dass es Ublich war, zweimal im Jahr die Schau-
en in Paris zu besuchen und sich neue Inspirationen
zu holen. Mit seiner Forschung unterstreicht er das
Abhédngigkeitsverhaltnis zu Paris als kreativen Impuls-
geber fir die deutsche Modeproduktion.® Diese Abhan-
gigkeit wurde ab 1933 mit der nationalsozialistischen
Machtibernahme in Frage gestellt. Der Staatsdirigis-
mus nahm nun auch Einfluss auf die Kreativwirtschaft.
Mit der Grindung dezentraler Modedamter wurde der
Plan aktualisiert, eine deutsche Mode zu schaffen und
sich so von Paris unabhéngig zu machen.® Insbeson-
dere Vertreter des NS-Machtapparats nutzten jedoch
ihre Moglichkeiten, weiterhin Modeartikel der Pariser
Haute Couture zu beziehen.’® Aufgrund der aufen-
politischen Situation und zunehmenden Isolation im
Zusammenhang mit dem Krieg nahm auch der Export
deutscher Mode stetig ab.

Nach dem Zweiten Weltkrieg suchte Westdeutsch-
land erneut Anschluss an den internationalen Mode-
markt und beobachtete die Entwicklungen in Frank-
reich. Die erste Kollektion von Christian Dior am
12. Februar 1947 sorgte dabei fur grof3es Aufsehen.



Durch das Startkapital von finf Millionen Franc von
Hauptinvestor Marcel Boussac'! und den Zugriff auf
die vom Krieg verschonten Webereien im Siden waren
die Entwirfe gepragt von materieller Opulenz. Vor
allem Lange und Weite der Récke machten Eindruck.

In »Berlins Modenblatt« vom Januar 1948 widmet
die Zeitschrift sich diesem Aspekt und stellt mehre-
re Pariser Designer einander gegeniber. Trotz der
Kritik bestand die Auffassung, dass die neue Linie
nicht aufzuhalten sei, da diese bereits von deutschen
Modeschopfern aufgegriffen werde: »Aber unsere
Modehauser beweisen, daf? sie teilhaben wollen am
Modeschaffen der Welt, an der Weltmode, und — Gber
kurz oder lang — auch wieder am Export.«*2 Aufgrund
von Devisenbeschrdnkungen fehlten deutschen Mo-
dehandlern die Mittel, um an den Pariser Schauen teil-
zunehmen. Dennoch hatte man ein Interesse daran,
Importlizenzen an Deutschland als unmittelbaren Ab-
satzmarkt zu vergeben. 1949 beschloss das Direktori-
um des Hauses Dior zusammen mit dem franzosischen
Handelsattaché, eine Liste der wichtigsten deutschen
Modeunternehmer zusammenzustellen, die fir den
Einkauf Devisen erhalten sollten.* Auf dieser Liste
befindensich u. a. Heinz Oestergaard, Charly Ritter und
Laver-Béhlendorff aus Krefeld, aber auch Frankfurter
Geschafte wie Lindenstedt & Brettschneider, Charlotte-
Modelle Gliickstein & Co. sowie Woop-Kleider am Ross-
markt.* Wie der Designer Yorn Michaelsen, derin den
1950er-Jahren bei Dior angestellt war, bestétigte, er-
warben Oestergaard, Ritter und Heinz Schulze-Varell
Schnitte und fertige Modelle bei Dior.

Mogen deutsche Designer und Modehauser ihre
eingekauften Schnitte noch als eigene Modelle aus-
gegeben haben, so finden sich in den westdeutschen
Zeitschriften wie »Burda Moden«, »Eva Moden« oder
»Berlins Modenblatt« zumeist keinerlei Hinweise dar-
auf, auf wen Modelle und Schnitte zurickgehen. Eine
Verbindung zum Ursprung ist nicht leicht zu ziehen,
da die Modelle bereits so weit vereinfacht und in De-
tails verdandert worden waren, dass sie mit weit we-
niger Material leicht und schnell umgesetzt werden
konnten (Abb. 2).

Inihrer Publikation »Dior« von 2009 formuliert Ale-
xandra Palmer: »Dior designed a contrived and repro-
ducible vision of a new elite French woman that drew
on hybrid aristocratic European roots. The Dior wo-
man recalled the nobility of eighteenth-century France,
the Second Empire and the Belle Epoque.”*> Abfal-

Vorbild Christian Dior: Zur Demokratisierung des New Look

Abb. 2: Mantel- und Kostimmodelle mit Bestellnummern
fUr Schnittmuster, »Eva Moden Album«, Sommer 1948.

lende Schultern, schmale Taille und die Betonung von
Oberweite und Hifte charakterisieren diese Vorstel-
lung Diors von der weiblichen Erscheinung. Wie Pal-
mer aufzeigt, geht dieser Anspruch einher mit einer
Auswahl hochwertiger Materialien und Verarbeitung,
teils unter Einsatz anspruchsvoller Schmucktechni-
ken sowie dem Rickgriff auf eingearbeitete Mieder,
Verstarkungen bzw. Versteifungen, Unterrécke und
andere Auspolsterungen.1®

Ein Ensemble aus Cocktailkleid und Bolero von
Lauer-Béhlendorff macht in unserer Betrachtung den
Anfang (Abb. 3). Die Firma ist auf der erwéahnten De-
visenliste genannt, weshalb ein Rickgriff auf Dior-
Modelle nicht unwahrscheinlich ist. Das taillierte Tra-
gerkleid hat ein bustierartiges Oberteil mit tiefem
Ruckenausschnitt. Die Mehrweite Uber der Brust ist
in Falten gelegt. Der Beleg am Ausschnitt vorn ist an-
geschnitten, mit Taft verstarkt und nach innen ge-
schlagen. Das Oberteil ist nur unterhalb der Brust mit
Taft gefUttert (Abb. 4). Geschlossen wird das Kleid
in der hinteren Mitte unter einer Samtschleife, mit
einem Reif3verschluss und innen mit einem Taillen-
band. Der angesetzte Rock wird um keilférmige Ein-
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Abb. 3:

Cocktailkleid mit Bolero aus Kunstseide mit Ikatmuster und Samt, Laver-Béhlendorff um 1955 (links).

Abb. 4: Oberteil Cocktailkleid aus Kunstseide, Innenansicht, Laver-Béhlendorff um 1955 (rechts oben).

Abb. 5:

sdtze erweitert und die Mehrweite am Rockansatz zu
Kellerfalten gelegt. Der Taillenweite von 59,5 Zenti-
meter steht eine Saumweite von 537 Zentimeter ge-
genUber. Ein mit Tull versteifter Unterrock gibt zu-
satzliches Volumen und Form. Die kimonoartige Ja-
cke mit angeschnittenen Armeln und rautenférmigen
Zwickeln in den Achseln wird mit Haken und Ose ge-
schlossen und ist gdnzlich ungefittert (Abb. 5). Naht-
zugaben wurden bei Kleid und Jacke nur teilweise
von Hand versaubert. Als Oberstoff wurde u. a. syn-
thetischer Jacquard mit Ikatmuster verwendet, der
einen steifen und schweren Fall hat. Zugeschnitten
wurden alle Teile im geraden Fadenlauf. Griff und Fall
des Stoffes kommen so starker zum Tragen.

Ein gemustertes Gesellschaftskleid mit Gurtel
ebenfalls um 1955, aus unbekannter konfektioneller
Herstellung, weist eine vergleichbare Verarbeitung auf
(Abb. 6). Esist auch ungefittert, hat dagegen aber kei-

Bolero aus Kunstseide mit Ikatmuster, Innenansicht, Laver-Béhlendorff um 1955 (rechts unten).

nen eingearbeiteten Unterrock. Das Kleid hat keinerlei
Verstarkungen, jedoch wurden zwei Schulterpolster
eingearbeitet. Dies steht der abfallenden Schulter-
linie vieler Dior-Modelle entgegen und scheint eher
fur die 1930er- und frihen 1940er-Jahre charakte-
ristisch. FUr Sitz und Fall des Kleides sind sie aber
entscheidend, da das Gewicht der Manschetten die
Armel besténdig nach unten ziehen wirde. Die aus
rot-griin-changierender Kunstseide gefertigten Teile
sind mehrheitlich im geraden Fadenlauf zugeschnit-
ten worden. Der Stoff hat einen insgesamt flief3en-
den und schweren Fall. Mit dem Anlegen des Gir-
tels entsteht der Eindruck einer Mehrweite, die in der
Taille zusammengefasst wird. Die Wirkung wird ver-
starkt durch an Schulter, Taille und Rock aufspringen-
de Falten. Der Taillenweite von 66 Zentimeter steht
eine Saumweite von 385 Zentimeter gegeniber. Eine
Schnittrekonstruktion zeigt, dass die Einzelteile ein-
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Abb. 6: Gesellschaftskleid mit GUrtel aus rot-grin-changierender Kunstseide mit Bliten-Muster, um 1955 (links).

Abb. 7:
Abb. 8:

fach gehalten sind (Abb. 7), sodass materialsparend
aufgelegt werden konnte, da der Musterrapport nicht
bericksichtigt werden musste. Dennoch kam es zu
Notldsungen. Um qualitative oder quantitative Ma-
terialdefizite auszugleichen, wurde im Unterkragen
und an den Manschetten gestickelt (Abb. 8). Ebenso
wurde die Webkante mitverarbeitet, welche im Rock
als Nahtzugabe bestehen blieb — ein im Handwerk
tabuisiertes Vorgehen. Abnaher sind, bis auf Armel
und rickwartigen Halsausschnitt, keine vorhanden,
sodass sich das Kleid leicht @ndern lief3e. Der Girtel
betont zusatzlich die Taille und gibt Halt. Keines der
beiden vorgestellten Cocktail- oder Gesellschafts-
kleider weist eingearbeitete Mieder oder mehrlagige
Unterrdcke auf, wie es bisweilen in der Pariser Haute
Couture und auch bei Dior der Fall war. Ein Kleid aus
dem Atelier von Toni Schiesser in Frankfurt zeigt aber,
dassinbeiden Landern das gleiche Fachwissen zur Ver-

Schnittrekonstruktion und Aufbau zu Gesellschaftskleid mit Gurtel (rechts oben).
Detailaufnahme Unterkragen mit Naht in der hinteren Mitte und asymmetrischer Stickelung (rechts unten).

fugung stand und innerhalb eines dhnlichen Milieus
auch zur Anwendung kam. Das schwarze Unterkleid
besteht aus einem Mieder sowie einem angesetzten
mehrlagigen Unterrock aus Taft und TUll mit aufge-
nahten Strumpfhaltern (Abb. 9). Kleider, die diese
Verarbeitung nicht hatten, konnten oder mussten da-
her mit Korseletts, wie z.B. von der Marke Triumph
(Abb. 10), und separaten Petticoats kombiniert wer-
den, um die gewinschte Silhouette zu erreichen.

Die Mehrheit der in der Masterarbeit untersuchten
Objekte wurde aus synthetischen Materialien wie Zell-
wolle, Perlon, Kunstseide oder Mischfasern gefertigt.
In wenigen Féllen bestand der Oberstoff zweifelsfrei
aus Naturfaser. Anders als heute, waren synthetische
Materialien in den 1950er-Jahren nicht zwingend nega-
tiv konnotiert, da sie als Novum durchaus geschatzt
wurden. Auch in der Pariser Haute Couture wurden
sie verwendet.?”
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Abb.9: Cocktailkleid aus Spitzenapplikationen, schwarzem Atlasgewebe, Till und Organza, Toni Schiesser um 1955, Innen-

ansicht mit eingearbeiteter Korsage.

Schlussbemerkung

Im historischen Kontext zeigen sich zwei unmittelbar
voneinander abhadngige Systeme. Die zentral organi-
sierte, auf Handwerk ausgelegte Pariser Haute Cou-
ture einerseits und die serielle, auf Export orientierte
deutsche Konfektion anderseits. Letztere bezog ihre
Ideen aus Paris. Auch die ideologische und 6konomi-
sche Zasur wahrend des NS-Regimes dnderte daran
nichts. So knipfte Deutschland wie viele Lander in
Europa, den USA oder auch Australien!® nach dem
Zweiten Weltkrieg an gewohnte Strukturen an, mit
Paris als Ideengeber, zu dessen wichtigsten Vertretern
Christian Dior gehorte. Diese Form der Hierarchie
war auch in Frankreich selbst zu finden. Die von Dior
propagierte neue weibliche Linie, mit Betonung von
Oberweite, Taille und Hifte, wurde auch von ande-
ren Pariser Couturiers umgesetzt. Die Frankfurter

Museumsobjekte sind also nicht nur in Komplexitat
und Materialfulle als vereinfachte Formen des New
Look nach Dior zu lesen, sondern mdéglicherweise in
ihrer Umsetzung als eine stilistische Verschmelzung
verschiedener Pariser Couturehduser, die dem New
Look folgen. Hervorzuheben ist zudem die Uberwie-
gende Verwendung synthetischer Stoffe, die kos-
tengUnstiger und verfigbarer waren. Dies betraf vor
allem Tageskleider, die den praktischen Ansprichen
des Alltags Rechnung tragen mussten. Zwar han-
delt es sich hierbei um kein ausschlief3lich deutsches
Phanomen, bettet aber die Frankfurter Museums-
objekte zusatzlich in einen globalen Kontext ein. Die
6konomische Vereinfachung und Zuganglichkeit, z. B.
als Schnittmuster unter Einhaltung zentraler Gestal-
tungselemente, fihrte auch in Westdeutschland zu
einer Verbreitung und damit Demokratisierung des
New Look.
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Abb.10: Korselett mit angesetztem Rock und integrierten Strumpfhaltern, Triumph um 1955.
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Zusammenfassung

Als Christian Dior kurz nach dem Krieg seine neuen
Modelle prasentierte, stellte er die Modewelt auf den
Kopf, indem er auf rickwartsgewandte Weise An-
schluss an das aristokratische Frauenbild der Belle
Epoque suchte. Trotz politischer und kultureller Res-
sentiments griff auch die deutsche Industrie den neu-
en Stil bereitwillig auf. Institutionalisiert und zentral
organisiert konnte die franzdsische Mode stilistisch
und wirtschaftlich auch nach 1945 ihre dominante
Stellung behaupten. In Deutschland traf sie auf eine
Modebranche, die die Folgen des Krieges und vor al-
lem die Jahre unter NS-Herrschaft noch verarbeiten
musste. Obwohl schon die Ansicht eines Dior-Originals
und erst recht dessen Erwerb fir die Mehrheit der
Frauen in Deutschland unerreichbar war, lassen sich
an Objekten der Frankfurter Textilsammlung Stilele-
mente der neuen Mode und damit deren Akzeptanz
nachweisen. Die Analyse der Stoffe, Schnitte und Ver-
arbeitung belegt eine modifizierte Adaption des stilis-
tischen Vorbilds von Christian Dior. So anspruchsvoll
der neue Modestil sowohl in preislicher als auch tech-
nischer Hinsicht war, diese Adaption machte ihn vielen
modebewussten deutschen Frauen zuganglich.

Summary

When Christian Dior presented his new models shortly
after the Second World War, he strove for a virtually
reactionary continuity with the aristocratic/upper-class
image of woman a la Belle Epoque — and turned the
fashion world topsy turvy. Despite political and cultural
ressentiments towards France, the German industry
readily embraced the new style. French fashion, insti-
tutionalized and centrally organized as it was, managed
to maintain its dominant stylistic and commercial po-
sition even after 1945. In Germany it encountered a
fashion industry that was struggling to come to terms
with the consequences of the war and above all the
years under Nazi rule. Although already the first-hand
sight of a Dior original, not to mention the purchase of
one, was unattainable for the majority of women in
Germany, the stylistic elements of the new fashion and
thus its acceptance can be seen in numerous objects
of the Frankfurt textile collection. The analysis of the
fabrics, cuts and workmanship reveals evidence of a
modified adaptation of the stylistic example set by
Christian Dior. However sophisticated the new style
in terms of price and technique alike, this adaptation
made it accessible to many fashion-conscious German
women.
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