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. Einleitung

The history of fashion photography
is inseparable from that of fashion itself.'
EUGENIE SHINKLE, 2008

1.1 FRAGESTELLUNGEN UND VORGEHENSWEISE

Richard Avedon fotografiert 1989 die beriithmte Schauspielerin Isabelle Adjani auf
einem Friedhof: In die Kamera blickend und verstort lachend hat sie auf einem Sar-
kophag Platz genommen. Die Haare sind unfrisiert und sie trégt einen vierzig Jahre
alten und zerfetzten Mantel aus dem Privatbesitz des Fotografen.” Entstanden ist die
Aufnahme anldsslich der Werbekampagne des Chanel-Duftes Egoiste. Entspre-
chend Martin Harrisons Auslegung ist es Avedons Intention gewesen, Adjani im
Zustand eines Nervenzusammenbruches einzufangen. Folglich versinnbildlicht die
Darstellung ihres psychischen sowie physischen Verfalls den Tod einer altherge-
brachten Form der Modefotografie.” Avedons Fotografie veranschaulicht in der Tat,
dass Mode- und Werbebilder auf den ersten Blick nicht mehr zwangslaufig als sol-
che zu identifizieren sind.

Die Abkehr von einem augenscheinlich kommerziellen Zweck impliziert ei-
nen Umbruch, infolge dessen Freirdume entstehen und Offnungen zu anderen foto-
grafischen Bereichen vorangetrieben werden. Dennoch erfiillen Modefotografien in
ihrem urspriinglichen Kontext (meist im Rahmen der Modestrecke oder einer Wer-
bekampagne) eine Funktion, die iiber den Ausdruck der individuellen Kreativitit

Shinkle, 2008: 2.

S. Harrison, 1991: 300.

»We appear to be witnessing the end of fashion photography [...]. She [Isabelle Adjani,
Anm. der Autorin] is literally laughing on the grave of fashion.« Harrison, 1991: 300.
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hinausgeht. Aufgrund dieser Verkniipfung von Kreativitdt und Kommerzialitit bie-
ten sie sich als Repridsentanten der vielbeschworenen Grenzaufldsung von Hoch-
und Alltagskultur geradezu an. Die Fotografie hat sich mittlerweile als eigensténdi-
ge Form der Gegenwartskunst etabliert und die Modefotografie ist im Laufe dieser
Phase tiefgreifender Transformationen als bedeutender Akteur hervorgetreten, der
eine Briicke zwischen Alltagskultur und kiinstlerischer Praxis schligt. Darzulegen,
auf welche Art und Weise im Besonderen die Modefotografie der 1990er Jahre das
Modefoto als ausstellungswiirdiges Objekt und wissenschaftlichen Forschungsge-
genstand legitimiert hat, ist einer der Grundgedanken dieses Buches.

Modefotografie wird im Rahmen dieser Untersuchung als Einsatzgebiet der
Fotografie verstanden, das sowohl kommerzielle wie kiinstlerische Intentionen ver-
folgen kann und auf bestimmte Wirkungsweisen sowie Prozesse der Wahrnehmung
und Deutung ausgerichtet ist. Beleuchtet werden sollen die dsthetischen Verfahren,
die zur Wiedergabe von Mode — gemeint ist im Grunde genommen Kleidermode —
eingesetzt werden. Wobei sich der Fokus auf die Untersuchung von Bildldsungen
richtet, die durch die Auflosung von Grenzen ein dynamisches Genreverstindnis
forcieren oder die Prozesse der Eigenwahrnehmung als fotografische Praxis vor-
weisen. Da Modefotos immer wieder aufs Neue Ideen von Mode oder einem modi-
schen Lebensgefiihl visualisieren und iiberzeugend vermitteln sollen, so lautet die
These, stellt sich die Modefotografie zwangsldufig der Herausforderung, ihr stilisti-
sches und motivisches Repertoire zu aktualisieren und erweitern. Von Interesse ist
dabei auch, wie sich die Verschriankung von Strategie und Asthetik auf den konven-
tionellen Leitsatz, die Modefotografie ist der Mode verpflichtet, auswirkt.

Im Hinblick auf die Wandlungsprozesse der Modefotografie stellt sich die
Frage nach verdnderten Erwartungshaltungen an das Modefoto und Rezeptionsme-
chanismen werden zu einem zentralen Aspekt der Untersuchung. Da die Bedeutung
des Bildes in der Werbung stets intentional ist, hat Roland Barthes das Beispiel des
Werbebildes herangezogen, um die Botschaften, die ein Bild enthalten kann, zu
analysieren. »Die Signifikate der Werbebotschaft werden a priori von gewissen At-
tributen des Produktes gebildet, und diese Signifikate gilt es so klar wie moglich zu
vermitteln; enthilt das Bild Zeichen, so hat man die Gewillheit, dafl in der Werbung
diese Zeichen eindeutig und im Hinblick auf eine optimale Lektiire gesetzt sind
[...]«4, gullert Barthes und folgert, dass man in der Werbung nie ein buchstibliches
Bild im Reinzustand antrifft, da es stets durch eine symbolische Botschaft erginzt
wird.’ Weil man davon ausgehen kann, dass die Bedeutung des Modefotos in der
Regel ebenfalls intentional ist, richtet sich der Blick verstérkt auf Aspekte der Be-
deutungsgenerierung und der Lektiire. Wie erschaffen diverse Bildstrategien An-

4  Barthes 2013 [a]: 28-29.
5 Barthes 2013 [a]: 37.
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kniipfungspunkte zum Betrachter und wie wird durch Modefotografien Wahrneh-
mung konzipiert und die Gegenwart erfahren? Wie wird ein bestimmtes Publikum
(beziehungsweise der potentielle Konsument) gezielt angesprochen und welche
Rolle spielen Bilder in der Konstruktion und Vermittlung von Konzepten der Zuge-
horigkeit, Abgrenzung, Individualitidt und Identitit?® Diese Fragestellungen sind
wesentliche Ausgangspunkte fiir eine intensive Auseinandersetzung mit dem The-
ma Modefotografie.

Modefotografie als wissenschaftlicher Forschungsgegenstand
Hauptargument fiir die Relevanz einer wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit
der Thematik ist, dass die Modefotografie im Zuge ihrer Verbreitung unmittelbaren
Einfluss auf die Gesellschaft und das Individuum ausiibt. Modefotografien umge-
ben den Menschen. Im Alltag sind sie beinahe iiberall anzutreffen. Konstant werden
neue Bilder produziert und geraten meist ebenso schnell wieder in Vergessenheit.
Charles Baudelaire stellt bereits 1864 fest: »Da alle Zeiten und Volker ihre Schon-
heit hatten, haben auch wir notwendigerweise die unsere.«’ Modefotos nehmen in
diesem Prozess der zeitlichen Verankerung eine tragende Rolle ein und kdnnen ein
verbindendes Generationengefiihl schaffen. Sie formen und treiben zeitgendssische
Vorstellungen (beispielsweise davon wie Schonheit und Weiblichkeit zu definieren
sind) voran und haben somit erhebliche Auswirkungen auf Wahrnehmungskatego-
rien des Selbst und des gesellschaftlichen Zusammenlebens. Insofern ist das Einge-
stindnis dieser umgreifenden Mechanismen Grundlage einer jeden ernsthaften
Auseinandersetzung mit diesem speziellen fotografischen Zweig. Eben darauf mag
auch ein gewisses Unwohlsein, das Modefotografien durchaus auslésen konnen, zu-
riickzufiihren sein. Denn trotz ihrer unverkennbaren Wirkung ist der Modefotogra-
fie von Seiten der Wissenschaft erst zogerlich Aufmerksamkeit entgegengebracht
worden. Seit Ende der neunziger Jahre ist das Thema jedoch immer mehr in den
Fokus der facheriibergreifenden Forschung gertickt.

Wihrend der kommerzielle Ursprung der Modefotografie in den Sphéren des
Kunstmarktes und des Ausstellungswesens weniger problematisch erachtet zu wer-
den scheint, werfen die Faktoren Kommerzialitit und Allgegenwartigkeit im Be-
reich der wissenschaftlichen Disziplin Kunstgeschichte evidente Zweifel am Kunst-
status auf. Doch wie Isabella Graw in ihrer Studie zum Kunstmarkt einwendet:
»Kein Kunstwerk ist an sich wertvoll, sein Wertausdruck findet sich stets woan-

6 Angesichts seiner Vagheit wird der Terminus Identitét zundchst mit Bedacht benutzt, soll
im Laufe der Untersuchung jedoch deutlicher definiert und im Hinblick auf eine Ablo-
sung von vorgegebenen Identitdtsmustern, gemeint sind prinzipiell durch Mode und Me-
dien vermittelte Konstruktionen, verankert werden.

7 Baudelaire, 1990 [c]: 101.
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ders.«® Einen fortwihrenden Bedeutungsgehalt erhalten Kunstwerke insbesondere
durch die Thematisierung innerhalb eines akademischen Diskurses. Im Hinblick auf
die Modefotografie ist dabei vor allem das Problem der Selektion aus einem beina-
he unerschopflichen Fundus stets prasent: Welche Fotos erfiillen lediglich eine
kommerzielle Funktion und welche konnen als Nahtstellen von Kunst und Kom-
merz hervorgehen? Obwohl Ausstellungskuratoren ebenso wie Herausgeber von
Bildbanden mit ihrer Auswahl bereits eine Basis fiir die wissenschaftliche Vertie-
fung geschaffen haben, bleibt die subjektive Differenzierung zwischen dem Trivia-
len und dem Bemerkenswerten ein unabdingbarer Aspekt der Auseinandersetzung
mit Modefotografien. Zwar weisen die vielschichtigen Funktionsebenen sowie das
unmittelbare Wirkungspotential die Modefotografie durchaus als komplexes Thema
von bestdndiger Aktualitit aus, doch es sind eben auch genau diese Merkmale, die
einer Hinwendung vonseiten der Kunstgeschichte auf paradoxe Weise im Weg zu
stehen scheinen. Das Anliegen dieser Arbeit ist daher, anhand der Untersuchung
von Tendenzen der jiingeren Modefotografie, einen Beitrag zur Aufarbeitung der
Geschichte der Modefotografie zu liefern und zugleich die Komplexitit sowie Re-
levanz des Forschungsgegenstandes aufzuzeigen.

Zur Vorgehensweise

Um nicht nur die Palette an Bildverfahren, sondern zudem auch die komplexen
Wirkungsweisen geltend zu machen, ist sich gegen die Darstellung in Form einer
moglichst umfangreichen Uberblicksarbeit zu den bedeutendsten Fotografen ent-
schieden worden. Dafiir werden verstirkt wahrnehmbare fotografische Positionen
und Gestaltungsweisen im Hinblick auf bestimmte Aspekte betrachtet und anhand
ausgewihlter Werkbeispiele veranschaulicht.” Grundlage der Untersuchung ist so-
mit die selektive Auswahl einer Materialzusammenstellung, die keinen Anspruch
auf Vollstindigkeit erhebt und stattdessen reprisentativ verstanden werden will. Im
Fokus stehen Arbeiten, die in den 90er Jahren im Rahmen von Modestrecken und
Werbekampagnen in Mode- und Lifestyle-Magazinen veroffentlicht wurden. Wih-
rend Modestrecken in der Regel redaktionell bearbeitet und fiir die Einbindung in
ein bestimmtes Magazin produziert werden, wird die Werbekampagne durch Mo-

Graw, 2008: 17.

9  Wenn Begriffe wie Fotograf, Kiinstler und Betrachter im maskulinen Singular verwendet
werden, geschieht dies zugunsten der Lesbarkeit und im Sinne einer abstrahierenden
Verallgemeinerung, die sowohl weibliche als auch méannliche Subjekte meint. In einzel-
nen Fiéllen kommt es jedoch vor, dass die Doppelnennung zur Betonung der weiblichen

Rolle innerhalb des jeweiligen Kontextes benutzt wird.
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dehduser in Auftrag gegeben.lo Ublicherweise spielen bei der Umsetzung einer
Werbekampagne finanzielle Hintergriinde eine groere Rolle als bei der Konzepti-
on einer Modestrecke. Obwohl sich dies restriktiv auf den kreativen Freiraum der
Produktion auswirken kann, haben viele der Fotografen, die in dieser Arbeit behan-
delt werden, ihre gewagtesten und experimentierfreudigsten Werke im Rahmen der
Werbekampagne vorgelegt.11 Da sich ab den 80er Jahren einschneidende Entwick-
lungen in der britischen Printlandschaft vollzogen haben und London sich im da-
rauf folgenden Jahrzehnt immer prégnanter als ein kreatives Zentrum von Mode
und Kunst herauskristallisiert hat, werden zu einem groBlen Teil Arbeiten aus den
britischen Lifestyle-Magazinen The Face, i-D und Dazed & Confiised sowie Werke
von Fotografen, die in diesem Zeitraum hauptsichlich in GroBbritannien titig ge-
wesen sind, beleuchtet. Es wird sich jedoch bewusst gegen die Eingrenzung auf ei-
nen bestimmten Entstehungsraum oder Verbreitungskontext entschieden, weil dies
den vielfiltigen Ausrichtungen von Modefotos ebenso wie dem internationalen T&-
tigkeitsbereich des Modefotografen nicht gerecht werden wiirde.

In seinem Aufsatz Die Fotografie als Botschaft unterscheidet Barthes zwi-
schen drei Bestandteilen aus denen sich die Botschaft zusammensetzt: der Sender-
quelle, dem Ubermittlungskanal und dem Empfingermilieu. Bereits der Name des
Ubermittlungskanals (der Zeitung oder, Barthes Analyse weiterfilhrend, zum Bei-
spiel auch der Name einer Website), kann ein Wissen bilden, »[...] das die Lektiire
der eigentlichen Botschaft nachhaltig steuern kann.«'* Durch die Einbeziehung von

10 Venohr unterscheidet in gleicher Weise zwischen den beiden Produktionsweisen. Dabei
differenziert sie jedoch konsequent zwischen Werbefotografie, die durch Modefirmen in
Auftrag gegeben wird, und Modefotografie, deren Schauplatz die Modestrecke im Maga-
zin ist. Da sich Venohr in erster Linie mit dem Medium Modezeitschrift beschéftigt, er-
scheint eine strikte Differenzierung schliissig. Forschungsansitze, die Modefotografie
primir als visuelles Erzeugnis betrachten, integrieren indessen meist auch Werbefotogra-
fien. Da die vorliegende Untersuchung Modefotografie als fotografische Praxis versteht,
deren Werke in verschiedenen Kontexten auftauchen und wirken konnen, werden beide
Erscheinungsformen behandelt. Erwéhnt werden sollte in diesem Zusammenhang zudem,
dass der Einfluss von Modehéusern auf die Produktion von Modestrecken immer stérker
geworden ist. Vgl. Venohr, 2010: 49.

11 Vgl Bright, 2007: 22.

12 Barthes, 2013 [b]: 11. Besonders die Modestrecke im Magazin ist durch eine Bild-Text-
Relation gezeichnet, die eine Lektiire der Fotografien steuern kann. Bereits der Titel der
Modestrecke kann die Lektiire der Modestrecke beeinflussen. Insofern die Modenach-
weise keine bemerkenswerten Abweichungen von der traditionellen Beschreibungsform
aufweisen, wird sich in dieser Arbeit auf den fotografischen Gegenstand konzentriert.

Zur Bedeutung des Zusammentreffens der Strukturen Text und Bild s. Barthes, 1985 (a).
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etablierten Hochglanzmagazinen wie Vogue, deren Namen spezifische Assoziatio-
nen (Klasse, Luxus, Tradition etc.) hervorrufen, sollen im Hinblick auf den Er-
scheinungskontext Riickschliisse auf unterschiedliche Intentionen und Interpretati-
onen des Modefotos gezogen werden."

Aufgrund der Vielfalt innovativer und stilprigender Modefotografien sowie
Faktoren wie dem bevorstehenden Jahrtausendwechsel, die auf kollektive Wahr-
nehmungsschemata einwirken, ist das ausgehende zwanzigste Jahrhundert ein
spannungsreicher zu untersuchender Abschnitt. Die 90er Jahre stehen daher im
Zentrum des Interesses, jedoch werden Positionen aus der fritheren Geschichte der
Modefotografie nicht ausgeblendet. »Decades avoid the neatness of their purely
temporal boundaries,«14 duBert sich Michael Bracewell iiber die Unmdglichkeit
préziser zeitlicher Abgrenzungen. Ebenso lassen sich die 90er Jahre nicht als auto-
nome Dekade betrachten. Denn besonders ab den 70er Jahren haben sich solch tief-
greifende und nachwirkende Umbriiche in Bezug auf die Funktionszuschreibung
des Modefotos und das Selbstverstidndnis des Auftragsfotografen vollzogen, dass
Namen wie Helmut Newton und Guy Bourdin im Rahmen einer ausfiihrlichen Stu-
die ein wesentlicher Platz zugesprochen werden sollte.

Ausgerichtet ist die Untersuchung des Forschungsgegenstands primér auf ei-
nen kunsthistorischen Zugang. Bisher wurde der Modefotografie und besonders der
Frage nach ihren komplexen Rezeptionsmechanismen und dynamischen Verhélt-
nissen zu anderen Bildformen von der Kunstgeschichte zu wenig Aufmerksamkeit
geschenkt. Damit geht die Untersuchung iiber bisherige Ansitze — die sich meist
nicht der speziellen fotografischen Praxis, sondern dem (Euvre eines bestimmten
Fotografen angenommen haben — hinaus. Obwohl sich der vergleichende Blick
immer wieder auf die Kunstfotografie sowie Traditionen und Verfahren der Kunst

13 Wenn moglich, werden Verdffentlichungsquellen im Original als Bildmaterialien heran-
gezogen. Die Sammlung der National Art Library, London bietet umfangreiches Materi-
al, da u.a. die Ausgaben der genannten Magazine beinahe vollstidndig in den Bestand auf-
genommen wurden. Das in ausgewihlten Bibliotheken nutzbare digitale Archiv der ame-
rikanischen Vogue, das dem Nutzer Zugriff auf simtliche seit 1892 erschienenen Ausga-
ben bietet, ist ebenfalls zu erwdhnen. Zugunsten der kontextuellen Unterscheidung wer-
den Titel von Modestrecken hier durch die Schreibweise >Titel« kenntlich gemacht und
Werke, deren Titel aus Bildbdnden oder Ausstellungskatalogen iibernommen wurden o-
der die urspriinglich nicht im Kontext Mode- oder Werbefotografie entstanden sind, kur-
siv hervorgehoben. Es wird davon ausgegangen, dass eine Herauslosung aus dem ur-
spriinglichen Kontext und die Transformation vom Bestandteil einer Serie zum autonom
abgebildeten oder ausgestellten Werk Verfremdungen hervorrufen konnen.

14 Bracewell, 2010: 19.
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richtet, geschicht dies nicht zur Belegung eines Kunst-Kommerz-Gefilles.”” Wech-
selwirkungen werden nicht vorab ausgeklammert und allzu selbstverstiandliche Hie-
rarchieparadigmen sollen in Frage gestellt werden. Aus dem Interesse fiir genre-
und medieniibergreifende Prozesse und Bildverfahren entwickelt sich ein interdis-
ziplindrer Ansatz, in dem auch Methoden aus den Film- und Medienwissenschaften,
der Soziologe und Kulturwissenschaft Anwendung finden. Durch die Integration re-
levanter theoretischer Texte zur Fotografie ergibt sich ein detailliertes Bild der di-
versen Funktionsweisen und Zusammenhinge. Da Mode als Phanomen der Gesell-
schaft nicht einzig auf die Fotografie als Medium baut, sondern auch durch die Ver-
flechtungen mit anderen Medien neue Moden erschafft und vermittelt, erscheint der
Blick auf mediale Relationen ebenso bedeutsam wie die Verortung in einem zeitge-
nossischen Kontext.

Zum Aufbau der Arbeit

Einleitend wird in 1.1.2 der Forschungsstand aufgearbeitet und einige bedeutsame
Positionen des Modediskurses werden angesprochen. In einem ersten Schritt wird
auf Umbriiche hingewiesen, die im Zusammenhang mit Beschaffenheit und Rezep-
tion von Mode und Modefotografie stehen.

Teil IT widmet sich zunéchst der Beziehung von Mode und Fotografie. Im Fo-
kus stehen sich wandelnde Funktionszuschreibungen der Modefotografie, die ver-
schiedenen Rollen als Wissens- und Kommunikationsmedium sowie der Versuch
einer Definition als fotografische Praxis. Der zweite Teil des Kapitels, der unter
dem Leitsatz Die Eroberung der Kunstwelt steht, befasst sich mit dem Gleiten zwi-
schen Alltags- und Hochkultur. Im Hinblick auf die verschiedenen Kontexte der
Modefotografie (Magazin, Ausstellungsraum, Fotobuch etc.) wird die Entwicklung
des Lifestyle-Magazins, vor dem Hintergrund perspektivischer Umbriiche im Be-
reich der Kunst und der Wechselwirkungen zwischen Kunst- und Modebetrieb,
skizziert. SchlieBlich wird die Frage nach der Autorschaft angesprochen und das In-
teresse auf den Modefotografen und sein Selbstverstindnis als Auftragsfoto-
graf/Kiinstler gerichtet.

In Teil III wird die Modefotografie als Bestandteil einer Welt begriffen, die
mafgeblich auf visuelle Eindriicke baut und in der Bilder allgegenwirtig sind. Es
wird nachgegangen, wie sich Modefotografie als Vermittlungssystem der Mode zur
Vergangenheit verhélt und wie ihre Produzenten aus dem Bilderfundus von Hoch-
und Populérkultur schopfen. Besonderes Augenmerk wird auf Rezeptionsmecha-
nismen gelegt, die durch Verschrankungen von Tradition und Innovation ausgeldst
werden. Der zweite Teil des Kapitels riickt die Gestaltungsweisen und Prozesse der

15 Die Bezeichnung des Kunstfotografen bezieht sich im weiteren Verlauf auf Fotografen,

deren Werke primér im Rahmen der Kunst présentiert und rezipiert werden.
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analogen und der digitalen Bildgestaltung in den Mittelpunkt. Ansétze der Bilder-
zahlung und die Erschaffung neuer Bildwelten werden nédher betrachtet. Zuletzt
wird ein Blick auf Nick Knights Online-Projekt SHOWSstudio unternommen, um in-
termediale Beziige von Fotografie und Film sowie die Verkniipfung mit den neuen
Medientechnologien zu veranschaulichen.

In Teil IV verdichtet sich die Analyse auf eines der Hauptmotive — den Kor-
per. Die These wird formuliert, dass der Korper im Modefoto ebenfalls den Mecha-
nismen der Mode unterliegt. Daraus ergeben sich Fragen zur dsthetischen und funk-
tionalen Beschaffenheit der dargestellten Korper: Wie werden anhand fotografi-
scher Strategien Korper konstruiert und welche Wirkung forcieren die scheinbar
gegenldufigen Tendenzen des authentischen und des kiinstlichen Korpers? Die
Entwicklung des digitalen Bildes soll als einschneidendes Moment kenntlich ge-
macht werden, da es besonders im Hinblick auf die Konstruierbarkeit des Korpers
von Interesse ist und die Wahrnehmung des Korpers innerhalb des technischen
Fortschrittes zur Diskussion stellt.

Der Korper bleibt in Teil V ein signifikantes Motiv, das auf wesentliche As-
pekte des Lebens hinweist. Als Schnittstelle der Bereiche Mode, Sex und Tod dient
der Korper der gezielten Ansprache und Erzeugung von Bediirfnissen, Wiinschen
und Angsten. Aus dieser Perspektive betrachtet, lassen sich weitere Aussagen zu
Regeln und Tabus der Modefotografie ableiten und Tendenzen der Kunst sowie ge-
sellschaftliche Zusammenhinge werden diskutiert.

Im abschlieenden Kapitel, das den Titel Mode als Fotografie trigt, wird der
Status- und Funktionswandels des Modefotos resiimierend betrachtet und die jiings-
ten Entwicklungen der Modefotografie werden angesprochen. Anhand eines Ver-
gleiches von Printmedien und Onlineverdffentlichungen werden aktuelle Tenden-
zen erwéhnt und ein Ausblick zur Stellung des Magazins als Schauplatz der Mode-
fotografie formuliert.
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1.2 ZUuR REzZEPTION VON MODEFOTOGRAFIE UND MODE

Der Bezug zu gesellschaftlich relevanten Themen, die gleitende Position innerhalb
einer Kunst-Kommerz-Relation als auch die Dualitit von Asthetik und Inhalt lie-
fern diverse Ankniipfungspunkte zur Auseinandersetzung mit Modefotografien und
haben den Weg fiir komplexe Fragestellungen bereitet. Das Vorhaben dieses einlei-
tenden Kapitels ist zunédchst die Darlegung des Forschungsstandes. In diesem Zu-
sammenhang sollen bemerkbare Verdnderungen hinsichtlich der Rezeption der
Modefotografie als fotografische Praxis sowie bestimmte Aspekte, die zu einem
Rezeptionswandel beigetragen haben, angesprochen werden.

AnschlieBend wird sich dem Forschungsgegenstand iiber den Begriff der Mo-
de angenihert. Denn es ist anzunehmen, dass sich Wesensziige, die der Mode zuge-
sprochen werden, auch auf die Wahrnehmung des vermittelnden Mediums Fotogra-
fie auswirken. Auffallend ist, dass sich der Blick auf das Phanomen Mode héufig
nicht auf dessen &sthetische Beschaffenheit richtet, sondern auf die Funktionen, die
es im Zusammenleben erfiillt. Mode wird demnach vorwiegend im Alltag verortet
und mit Assoziationen des Banalen verkniipft. Gegen Ende des 20. Jahrhunderts
stellt sich jedoch ein Paradigmenwechsel ein, der mit einem Definitionswandel der
Mode einhergeht. Selbstverstindlich erheben die folgenden Ausfiihrungen zum
Modediskurs nicht den Anspruch, die gesamte Diskussion um Prozesse und Funkti-
onen der Mode zu beleuchten. Stattdessen werden vor dem Hintergrund dieses Um-
bruchs wiederkehrende Schliisselbegriffe (unter anderem Mode und Stil, Abgren-
zung und Zugehdrigkeit, Klasse und Subkultur) eingefiihrt.

1.2.1 Modefotografie als Diskurs

»Frustratingly lacking in British culture is an established critical and historical
framework within which to consider fashion photography«,16 bemingelt Val Wil-
liams in ihrem Text, der 1998 anldsslich der Ausstellung Look at Me. Fashion and
Photography in Britain 1960 to the Present im gleichnamigen Katalog erschienen
ist. Williams These wird aufgegriffen und es wird eingangs die Frage nach ihrer
Legitimitét gestellt (nicht nur in Bezug auf die britische Modefotografie, sondern
im Allgemeinen auf die Modefotografie als fotografische Praxis). Kernanliegen ist
eine Wiedergabe der Forschungssituation und die Uberlegung, welche Faktoren ein
Aufgreifen des Themas Modefotografie vorantreiben.

Im Dezember 1975 erscheint in der New York Times eine Rezension der aktu-
ellen Wanderausstellung Fashion Photography: Six Decades, verfasst von dem
Kunstkritiker Hilton Kramer. Der Zeitungsartikel mit dem aussagekriftigen Titel

16 Williams, 1998: 99.
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The Dubious Art of Fashion Photography befasst sich primédr mit dem Kunstan-
spruch der Modefotografie und dem Widerstand des fotografieinteressierten Publi-
kums. Aufgrund des Sensationsgehaltes prognostiziert Kramer der Ausstellung viel
Erfolg und spricht ihr somit in erster Linie Unterhaltungspotential zu, zieht den As-
pekt der Bildung allerdings nicht in Erwéhnung. Stattdessen weist er auf die Gefah-
ren der musealen Prisentation hin, da dieser Schritt den erkdmpften Status des Me-
diums Fotografie ins Wanken bringen konne. Kramer lehnt die Integration der Mo-
defotografie in den Kunstkontext zwar nicht entschieden ab, aber er kritisiert das
iiberblicksartige Ausstellungskonzept. Demnach seien einige Werke, unter anderem
jene von Cecil Beaton und Irving Penn, zu Recht ins Ausstellungsprogramm aufge-
nommen worden, andere empfindet er hingegen als unangebracht, da sie lediglich
in Anbetracht des Fotografennamens ausgewéhlt worden seien.'”

In Kramers Ausfiihrungen zeichnen sich verschiedene Unsicherheiten im Um-
gang mit Modefotografien auBerhalb ihres kommerziellen Kontextes ab. Ausloser
ist die Sorge um den Verlust des Kunstansehens des Mediums Fotografie. Es folgt
die Problematik des Selektionsprozesses und die Frage, welche einzelnen Werke
eine Erhdhung durch den Kunstbetrieb erfahren sollten. Der wohl pragnanteste Un-
sicherheitsfaktor bezieht sich auf die Definition der Modefotografie als eigenstan-
digen Bereich der Fotografie. Kramer teilt die Modefotografie vereinfachend dem
Fotojournalismus zu. Im Hinblick auf das gesteigerte Interesse an sowie die neues-
ten Entwicklung innerhalb der Modefotografie, erkennt er jedoch, dass diese Zu-
ordnung nicht mehr ohne Weiteres moglich ist. Insbesondere das Aufgreifen von
Themen wie Mord, Gewalt und Perversionen 16st Unverstdndnis aus. In dem Ver-
such, diese fotografischen Tendenzen zu kategorisieren, ordnet er beispielweise
Newtons Modefotos einem Subgenre der Pornografie zu. Kramer beendet seine Be-
sprechung mit der Behauptung, dass die Geschichte der Modefotografie zu einem
Ende gekommen sei und dafiir etwas Neues ihren Platz eingenommen habe."®

Erst die Erweiterung des modefotografischen Repertoires um ungewohnte und
zuweilen verstorende Themen hat die Modefotografie ins gesellschaftliche Be-
wusstsein geriickt und &ffentliche Diskussionen um die Darstellung von Sex, Ge-
walt und der modernen Frau entfacht. Im Vorfeld zu Kramers Ausstellungsbespre-
chung ist die Mai-Ausgabe der amerikanischen Vogue erschienen, in der Modestre-
cken von Deborah Turbeville sowie Helmut Newton zu sehen gewesen sind und die
Empdrung unter den Lesern ausgeldst haben. Aufgrund der ungewohnten Darstel-
lungweise der Frau haben die Aufnahmen derart schockierend gewirkt, dass viele

17 Kramer, 1975: SE28.
18 Kramer, 1975: SE28.
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Leser ihr Zeitschriftenabonnement kﬁndigten.lg Harrison betont, in welchem Mafle
das Erlebnis einschneidend fiir die Rezeption der Modefotografie gewesen ist, denn
zuvor war sie selten derart Gegenstand einer 6ffentlichen Diskussion.” Das Genre
ist zu einem meinungsbildenden Thema geworden, das kontroverse Reaktionen
hervorrufen kann. In dieser Hinsicht kann man Kramer zustimmen, wenn er be-
hauptet, dass die Geschichte der Modefotografie — so wie sie bisher wahrgenom-
men wurde — vorbei sei.

Die Geschichtsschreibung der Modefotografie scheint zu diesem Zeitpunkt je-
doch erst zu beginnen. Vier Jahre nach Kramers Artikel und dem Skandal um die
Vogue-Bilder erscheint Hall-Duncans Standardwerk The History of Fashion Pho-
tography (1979), eine erste Aufarbeitung der Geschichte der Modefotografie. Der
Katalog wird zwei Jahre nach der gleichnamigen Ausstellung ver6ffentlicht und be-
spricht die verschiedenen bedeutenden Stilrichtungen in chronologischer Abfolge.
Einleitend stellt Hall-Duncan die Ziele ihrer Arbeit dar, zu denen die Skizzierung
stilistischer Entwicklungen und die Betrachtung der Modefotografie in Relation zu
Kunst, Gesellschaft und anderen fotografischen Bereichen gehoren. Sie beendet ih-
re Einleitung mit einer Referenz an Kramers Artikel und einem Gegenentwurf zu
der Befiirchtung, die Eingliederung der Modefotografie in den Kunstkontext kdnne
den Status der Fotografie gefihrden. Die kritische Auseinandersetzung mit Modefo-
tografien wirke sich hingegen bereichernd auf das Medium aus und betone die sti-
listischen Moglichkeiten des Mediums Fotografie, wendet Hall-Duncan ein.”

Bereits zu Beginn ihrer Untersuchung zeichnen sich die bereits besprochenen
charakteristischen Problematiken ab: Die Frage nach den konkreten Anféngen der
Modefotografie und nach der Abgrenzung zu anderen fotografischen Bereichen.
Mit dem Piktorialismus beginnend ordnet Hall-Duncan bestimmten Zeitrdumen sti-
listische Titel zu und verfolgt Entwicklungen anhand von Beitridgen bekannter Mo-
defotografen. In der Gegenwart angekommen, resiimiert Hall-Duncan, dass sich in
den 1970er Jahren eine Tendenz zu innovativen Werbekampagnen abzeichnet und
die Zukunft der Modefotografie daher ungewiss sei. Die Autorin kniipft mit ihrer
Prognose explizit an Kramers Artikel an und spricht zum Schluss die Herauslosung
des Modefotos aus dem Kontext des Magazins und die Transformation zum Ein-
zelwerk an. Hall-Duncan verdeutlicht, dass sich die Schwerpunktsetzung gewandelt

19 Kramer erwihnt zwar nicht den Skandal um besagte Vogue-Ausgabe, zieht jedoch beide
Fotografen als Exempel fiir die aktuellen Entwicklungen heran. Ausfiihrlicher wird der
Skandal hier in Kapitel V besprochen. S.a. Edkins, 1990: 30 und Newton, 1998: 311.

20 Harrison, 1991: 233.

21 Hall-Duncan, 1979: 13.
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hat und nicht mehr die inhaltliche Einbettung in das Magazin als Prioritdt gilt, son-
dern die formale Qualitdt des Einzelfotos.”

Das Magazin und die Ausstellung sind als mdgliche Stationen des Modefotos
die treibenden Krifte, die beeinflussen, wie Modefotografie wahrgenommen wird.
Neben der chronologischen Betrachtungsweise sind die Untersuchungen bestimm-
ter Zeitfenster, Tendenzen, Fotografen, Modehduser oder Printmedien hiufig ge-
wihlte Methoden, sich mit Modefotografien auseinanderzusetzen. So gibt es bei-
spielsweise mehrere Publikationen, die sich der Geschichte des Magazins Vogue
und dort veroffentlichten Arbeiten widmen. Einen umfassenden Uberblick zur Ge-
schichte des Hochglanzmagazins bietet die von Norberto Angeletti und Alberto
Olivia verfasste und zusammengestellte Monographie In Vogue (2006), die Foto-
grafen als Kiinstler mit individuellen Positionen wiedergibt, ihre Arbeiten aber auch
in ein Netzwerk von beteiligten Akteuren einbettet.”’ Da auch international weniger
bekannte Magazine, wie beispielsweise das britische Magazin Nova (1965-1975),
mitunter starken Einfluss auf die Printmedienlandschaft und Entwicklung der Mo-
defotografie genommen haben, sind auch sie zum Gegenstand der Geschichts-
schreibung geworden.24 Die Dominanz von Monographien, die zu hauseigenen
Publikationen vom Verlagshaus oder Mitwirkenden herausgegeben werden, zeigt
jedoch auch, dass der Blick von auflen ein vergleichsweise seltener ist.

Genannt sei an dieser Stelle auch Polly Devlins Vogue. Geschichte der Mode-
fotografie (1980). Die Journalistin, die lange Zeit fiir die britische und die amerika-
nische Ausgabe der Vogue titig gewesen ist, schafft in ihrem begleitenden Text den
historischen Rahmen fiir die nach Jahrzehnten geordneten Fotografien. Das Vor-
wort stammt von Alexander Liberman, langjdhriger kiinstlerischer Leiter des Condé
Nast Publikationshauses sowie Bildhauer, Maler und Fotograf. Er beginnt mit ei-
nem Erkldrungsversuch fiir das aktuelle Interesse an der Modefotografie, das er der
Faszination fiir Macht zuschreibt — womit er die neue Macht der Frau, die Macht
der Mode sowie die bildliche Macht der Fotografie meint.” Die These ausfiihrend
geht er im weiteren Verlauf auf gesellschaftliche Aspekte ein und insbesondere auf
die Rolle der Frau in Modefotografie und Gesellschaft. Liberman spricht der Foto-
grafie dabei in erster Linie einen dokumentarischen Wert zu: Sie erschafft »eine Art
Erinnerungsbank [...], die Auskunft gibt, wie die Frauen zu einem gegebenen Zeit-

22 Vgl. Hall-Duncan, 1979: 9, 14-30 und 221-222.

23 Die Autoren veranschaulichen inbesonders wie die jeweiligen Chefredakteure auf die
Ausrichtung und das Erscheinungsbild des Hochglanzmagazins eingewirkt haben. S.
Angeletti/Olivia, 2006.

24 S. Gibbs, 1993.

25 Liberman, 1980: 7.
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punkt und in einer bestimmten Gesellschaft ausgesehen haben.«”® Dabei unter-
scheidet Liberman nicht zwischen fotografischen Einsatzgebieten und den strittigen
Aspekt der Konstitution als Kunst erachtet er als redundant: »Die Frage, ob Foto-
grafie Kunst ist oder nicht, hat relativ wenig zu bedeuten.«’’An anderer Stelle &u-
Bert sich Liberman entschiedener zu der Thematik und spricht der Fotografie den
Kunststatus ab, da Fotografie und Kunst fiir ihn schlichtweg unter verschiedene Ka-
tegorien kreativer Ausdrucksformen fallen.”® Ahnlich wie Baudelaire verweigert er
der Fotografie den Kunstanspruch und betont ihre dokumentarischen Leistungen.
Allerdings spricht er dem Fotografen das Vermdgen zu, den Ausdruck zeitgendssi-
scher Schonheit einzufangen — eben jene Fahigkeit, die Baudelaire an Constantin
Guys geschitzt und ihn in seinen Augen als Maler des modernen Lebens ausge-
zeichnet hat.”

Die Platzierung in einen vorwiegend sozialen und teils deutlich feministisch
ausgerichteten Diskurs hat, laut Williams, zur Folge, dass die Modefotografie vom
allgemeinen Kunstkontext ausgeschlossen wird.”” Man kann Williams zustimmen,
dass Modefotografie hdufig vor dem Hintergrund ihrer gesellschaftlichen Relevanz
wissenschaftlich behandelt wird. Doch genau diese Einbettung in ihren zeitgendssi-
schen Entstehungsrahmen, die besonders durch die Frauenbewegung in den 70er
Jahren Impulse erhalten hat, trdgt in vielerlei Hinsicht erheblich zur kritischen Be-
trachtung der Modefotografie bei.

In den 80er Jahren wéchst auch das Interesse, das der Person Modefotograf
entgegengebracht wird. Erwdhnenswert ist in diesem Zusammenhang der Katalog
zur Ausstellung Shots of Style (1985), die von 1985 bis 1986 im Victoria & Albert
Museum fiir Kunst und Design in London stattfand. David Bailey hat die Fotogra-
fien ausgewahlt, wiahrend Harrison als Kunsthistoriker und Kurator den dazugeho-
rigen Text verfasst und die Fotografien in eine historische Abfolge platziert hat.”!
Die Entscheidung, einem bekannten britischen Modefotografen die Selektion zu
iiberlassen, spricht fiir die wachsende Wahrnehmung des Modefotografen als Indi-
viduum mit personlicher Sichtweise.

26 Liberman, 1980: 18.

27 Liberman, 1980: 18.

28 Alexander Liberman in: Farber, 1984: 22.

29 »Most photographers who interest us [Vogue; Anm. der Autorin] are the ones who can
capture women as »modern< —the word that is used today as opposed to >beautiful< —
which means to portray women who are part of their time.« Alexander Liberman in:
Farber, 1984: 22. Vgl. Baudelaire, 1990 [a]: 296-298 und 320.

30 Williams, 1998: 99.

31 Harrison, 1985.
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Obwohl die Frage nach dem Gehalt an Kunst und/oder Kommerz immer pra-
sent ist, haben sich die Anschauungsweisen erweitert und sind komplexer gewor-
den, wie die vielféltigen Ansétze zu Stilentwicklung und Rezeptionsdsthetik veran-
schaulichen. 1991 erscheint die Monographie Appearances, in der Harrison die
Modefotografie von 1945 bis 1991 behandelt und damit, laut Williams, das Aus-
bleiben ausfiihrlicher Studien durchbrochen hat.”” Harrison stellt die fotografische
Praxis als eigenstidndigen und untersuchungswiirdigen Bereich dar, der auch kom-
plexe Inhalte wiedergeben und von sozialer, kultureller und politischer Bedeutung
sein kann. Harrison beschlieft sein Buch ebenfalls mit der Feststellung, dass die
Modefotografie — wie wir sie kennen — zu einem Ende gekommen sei.”’ Im Gegen-
satz zu Kramer legt er diese Entwicklung jedoch durchaus positiv aus. Denn gerade
dadurch, dass sich Modefotografie fiir kulturelle und soziale Zusammenhinge 6ff-
net, kann sie nicht mehr als banal abgetan werden. Dementsprechend lautet Harri-
sons finale Aussage: »Fashion photography has forced itself into photographic dis-
cours.«*

Im selben Jahr veroffentlicht die Aperture Foundation eine Sammlung von
Aufsitzen zu diversen Teilbereichen der Modefotografie unter dem Titel The Ideal-
izing Vision. The Art of Fashion Photography. Susan Brights Monographie Art
Photography Now, deren Erstauflage 2005 ebenfalls im Aperture Verlag erschienen
ist, unterteilt die Arbeiten herausragender zeitgendssischer Fotografen in sieben
Sektionen, zu denen Modefotografie als eigenstindige Kategorie gehort. Als Verle-
ger der traditionsreichen gleichnamigen Zeitschrift sowie von Fotobiichern und
Publikationen zum Thema Fotografie erklart die Aperture Foundation Modefoto-
grafie als anerkannten Einsatzbereich des Mediums, der fiir ein fotografieinteres-
siertes Publikum von Relevanz ist.

In dem Katalog zur Ausstellung Archeology of Elegance (Deichtorhallen
Hamburg, 2002) wird das Bestreben, eine Geschichte der Modefotografie zu
schreiben, nicht in Form der chronologischen Aufarbeitung umgesetzt. Stattdessen
wird ein Zeitfenster von zwanzig Jahren (1980-2000) betrachtet und der Versuch
unternommen, verschiedene Stilrichtungen und modefotografische Positionen in
vier Kategorien zu unterteilen: Glamour, Punk Rock, High-Tech/Futurismus und
Kunst. Dadurch werden die Pluralitét der Stilrichtungen und die kreative Vielfalt in
den Fokus geriickt. AuBBerdem wird durch die umfassenden Schliisselrubriken auf
geteilte Erfahrungen hingewiesen.

Analysen, in denen sich der Modefotografie mit ausdriicklich kunsthistori-
schen Erfassungsinstrumentarien und Methoden gendhert wird, ist oft eine strikte

32 Vgl. Williams, 1998: 99.
33 Harrison, 1991: 300.
34 Harrison, 1991: 300.
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Gegendiiberstellung von Kunst und Kommerz anzumerken. Kranzfelders 1993 er-
schienene Untersuchung zu Surrealismus und neuerer Modefotografie greift den
Vergleich zwischen Kunst und Modefotografie als Leitgedanken auf und betrachtet
die Modefotografie in erster Linie im Hinblick auf die Aneignung von kiinstleri-
schen Stilmitteln. Wobei sich die Modefotografie, Kranzfelder zufolge, durch ihre
Trivialitidt sowie einen Mangel an Selbstreflexion auszeichnet und »sie versucht,
sich oft den Anschein von gewagt und tabubrechend zu geben, [...] iiber billige Imi-
tation aber nicht hinauskommt.«”> Beim Lesen von Kranzfelders Ausfiihrungen ver-
festigt sich der Eindruck, dass es der Modefotografie an einer eigenen theoretischen
und historischen Grundlage mangelt. Dies hat zur Folge, dass sie im direkten Ver-
gleich zu kunsthistorischen Vorldufern leicht als oberflachig und imitierend abgetan
wird.

Eine géngige Veroffentlichungsform, die gewdhnlich darauf abzielt, die Kom-
plexitit des Forschungsgegenstandes zum Ausdruck zu bringen, ist die Eingliede-
rung von Essays in Sammelbdnde. Dabei werden die einzelnen Essays héufig in Re-
lation zu diversen Perspektiven auf Fotografie oder Mode gesetzt und auf diese
Weise medien- sowie genreiibergreifende Prozesse betont. In Fashion Cultures
(2000) ist zum Beispiel ein Essay von Elliott Smedley iiber Modefotografie er-
schienen, das einen wesentlichen Beitrag zur Aufarbeitung der realistischen Asthe-
tik in den 90er Jahren geliefert hat.* Der von Eugénie Shinkle herausgegebene
Sammelband Fashion as Photograph (2008) gibt durch das breite Spektrum an
vorgestellten Betrachtungsweisen die Komplexitit der Modefotografie wieder. Per-
spektiven, die im Modesystem oder Kunst- und Kulturbetrieb zu verorten sind, er-
offnen neue Sichten auf Mechanismen der Produktion und Rezeption. Wahrend
Perspektiven aus der Kunstgeschichte sowie den Kultur- und Medienwissenschaf-
ten liber die Fachgrenzen hinweg die Vielschichtigkeit des Forschungsgegenstandes
verdeutlichen und verschiedene Erkenntnisinteressen verfolgen.

Da Modewissenschaft als deutlich abgegrenzte Disziplin noch nicht besteht,
findet die Mode als Interessengebiet in verschiedenen Wissenschaftsgebieten ihren
Platz.”’ Daher kénnen auch besonders Fachpublikationen zur Mode Impulse fiir die
wissenschaftliche Anndherung an Modefotografie geben. Als exemplarisches Bei-
spiel hierfiir kann der seit 1997 von Valerie Steele, Direktorin des Museums am
Fashion Institute of Technology (FIT), herausgegebene und viermal jdhrlich er-
scheinende Band Fashion Theory. The Journal of Dress, Body and Culture ange-
fiihrt werden.” Die Béinde enthalten Essays zu diversen Themen, die auf soziologi-

35 Kranzfelder, 1993: 150.
36 Smedley, 2000.

37 S. Lehnert, 2013: 11.
38 Steele, 1997.
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sche, kulturwissenschaftliche, kunsthistorische oder dhnliche Ansédtze ausgerichtet
sind. Innerhalb dieses offen gehaltenen wissenschaftlichen Austauschs nimmt in
sporadischen Abstéinden auch die Modefotografie ihren Platz ein.

Im neuen Jahrtausend wird die Tendenz, Modegeschichte anhand wissen-
schaftlicher Theorien darzulegen, stets prasenter. Diesbeziiglich ist speziell auf Re-
becca Arnolds Fashion, Desire and Anxiety. Image and Morality in the 20th Centu-
ry (2001) sowie Caroline Evans Fashion at the Edge. Spectacle, Modernity and
Deathliness (2003) hinzuweisen. Wahrend die Mode in kunsthistorischen Beitragen
zum Thema Modefotografie oft nur angeschnitten oder schlichtweg negiert wird,
beschrénkt sich die Literatur zur Mode haufig nicht auf ihr eigenes Gebiet, sondern
Fotografie wird als fester und unabdingbarer Bestandteil erachtet. Evans und
Arnold integrieren Fotografien, um ihre Thesen zur Mode zu unterstiitzen und ma-
chen durch diesen Ansatz deutlich, dass eine Wechselwirkung stattfindet. Die The-
oretisierung der Mode — wie sie insbesondere in Grofbritannien und den USA ver-
folgt wird — kann eine Grundlage sein, an die Betrachtungen zur Modefotografie
ankniipfen konnen.

Abseits von Fachzeitschriften, Sammelbidndern und Monographien ist die Ta-
geszeitung zum Informationstriger aktueller Tendenzen in der Mode und Modefo-
tografie geworden. Dass oftmals eben nicht Kunsthistoriker, sondern Journalisten
Modefotografien besprechen, scheint eine weitere These von Williams zu bestéti-
gen: »Journalists (usually fashion or style journalists) have become the main chron-
iclers of fashion photography.«’® Der nahe Bezug zur Mode und die hieraus resul-
tierende Aktualitdt erwecken die Aufmerksamkeit der Journalisten von Tageszei-
tungen wie der Siiddeutschen Zeitung oder der New York Times. Obwohl diese
Quellen durchaus bedeutsam sind und Themen aufgreifen, die einem grofen Teil
der Offentlichkeit entgehen wiirden, sind diese Medien meist gegenwartsorientiert
und das Modefoto als Ereignis gerit schnell wieder in Vergessenheit.

Primir ist es dem Interesse der Ausstellungsbetriebe zu verdanken, dass Ge-
schichten der Modefotografie geschrieben und festgehalten werden. Auffallend
hierbei ist ein Wandel des zeitlichen Interesses. Statt chronologischer Ubersichts-
schauen, hat sich der kuratorische Fokus zunehmend auf ausgewéhlte kiinstlerische
Positionen und Themenschauen zur jlingsten Vergangenheit verlagert. Zu Beginn
des neuen Jahrtausends présentiert die Ausstellung Imperfect Beauty. The Making
of Contemporary Fashion Photographs im Victoria & Albert zeitgendssische briti-
sche Modefotografie. Der begleitende Ausstellungskatalog von Charlotte Cotton
(2000) legt den Fokus auf die kollaborativen Produktionsprozesse und setzt sich
hauptséchlich aus Interviews mit Fotografen, Artdirectors und Stylisten zusammen.

39 Williams, 1998: 99.
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Ferner deutet der Titel auf dsthetische Vorstellungen und einen Wandel im vorher-
gegangen Jahrzehnt hin.*

Die 1990er Jahre stehen auch im Mittelpunkt von Fashioning fiction in pho-
tography since 1990 (2004), der ersten Ausstellung im Museum of Modern Art,
New York, in der sich ausschlieflich dem Thema Modefotografie angenommen
wird. Die Kuratorinnen Susan Kismaric und Eva Respini haben mit der Ausstellung
und dem ergénzenden Katalog einen wertvollen Beitrag zur Bedeutung des narrati-
ven Elements in Modefotografien geliefert und den Einfluss des Films sowie die
Tradition des Schnappschusses verdeutlicht.”'

Im deutschsprachigen Raum legt 1990 die umfassende Ausstellung Modefoto-
grafie von 1900 bis heute im Kunstforum Lénderbank Wien den Grundstein zur his-
torischen Auseinandersetzung. Der Direktor des Kunstforums hat die Intentionen
der Ausstellung als Darbietung eines »beinahe liickenlosen Bild[es] aller fiir die
Entwicklung der Modefotografie bedeutenden Fotografen [...J« ausgelegt, in der
»[...] insbesondere die Leistungen der deutschen Modefotografie nach 1945 erst-
mals im internationalen Kontext prisentiert werden.«* Gewiss ist eine beinahe
vollstindige Ubersicht iiber diesen Zeitraum ein hochgestecktes Ziel. Aber die Be-
mithungen, die deutsche Modefotografie innerhalb ihres international ausgerichte-
ten Wirkungsraumes in ihrer Herkunft zu verorten, verdeutlicht die Auswirkungen
der Vertreibung und Unterdriickung kreativen Potentials durch die Nationalsozialis-
ten.

Besonderes Bemiihen, die Modefotografie in Deutschland als erhaltungs- und
ausstellungswiirdiges Objekt zu etablieren, kann man F.C. Gundlach zusprechen.
Anlisslich seines 65. Geburtstages hat der Modefotograf, Sammler und Kurator
1991 einen grofen Bestandteil seiner Kollektion der Fotografischen Abteilung im
Hamburger Museum fiir Kunst und Gewerbe gestiftet und somit einen neuen
Sammlungsschwerpunkt begrl'indet.43 Diese Sammlung bedeutender modefotografi-
scher Arbeiten hat die Basis fiir diverse Ausstellungen und Publikationen geboten,
an denen Gundlach mitgewirkt hat. Erwdhnenswert ist mitunter der Katalog zur
Ausstellung Mode-Kérper-Mode (2000), der eine chronologische Ubersicht der in-
ternationalen und vor allem der deutschen Modefotografie vom Ende des 19. bis
zum Ende des 20. Jahrhunderts bietet. Dariiber hinaus haben ausstellungsbegleiten-
de Veranstaltungen den Gedankenaustausch iiber Definition und Vielfalt der Mode-
fotografie initiiert. Die Publikation zum gleichnamigen Symposium Schnittstellen.
Mode und Fotografie im Dialog (2010 verdffentlicht) hat fiir die Schwerpunkte die-

40 Vgl. Cotton, 2000: 6-7.

41 S. hierzu besonders Kismaric/Respini, 2000: 12, 22 und 25-26.
42 F.C. Gundlach in: Kat.Ausst. Modefotografie, 1990: 7.

43 S. Wilhelm Hornbostel in: Kat.Ausst. ModeWelten, 1991: 5.
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ser Untersuchung einige relevante Beitrdge, zum Beispiel zu den Arbeiten Steven
Meisels sowie zum Modeblog The Sartorialist von Scott Schuman, zusammenge-
'[ragen.44

Obwohl sich im letzten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts ein Umbruch in der
Rezeption von Modefotografien beobachten 1dsst und der fotografischen Praxis eine
bisher ungewohnte Aufmerksamkeit zugesprochen wird, bleibt die Grenze zwi-
schen Kunst und Modefotografie meist noch deutlich spiirbar. Gerade dieses Para-
doxon scheint jedoch immer ofters zur ausfiihrlichen Auseinandersetzungen mit
dem fotografischen Einsatzgebiet anzuregen. In Chic Clicks. Modefotografie zwi-
schen Auftrag und Kunst (2002) wird die Giiltigkeit der Unterscheidung zwischen
in Auftrag gegebenen und frei entstandenen Arbeiten kritisch hinterfragt. Dabei
stehen vor allem Werke aus den 1990er Jahren im Fokus. Ebenfalls auf dieses Jahr-
zehnt ausgerichtet ist die Ausstellung Not in Fashion. Photography and Fashion in
the 90s, die 2010 im Frankfurter Museum fiir Moderne Kunst zu sehen ist und de-
ren Titel bereits auf ein komplexes Zusammenspiel von Fotografie und Mode hin-
weisen will.

1.2.2 Mode und Gesellschaft

Im 19. Jahrhundert werden die Begriffe Mode und Modernitit insbesondere durch
Baudelaire geprigt, der in seinen Schriften beide in einem Zuge verwendet. Er er-
kennt in ihnen das fortwdhrende Streben nach Schonheit und den Versuch, sich ei-
nem Ideal zu ndhern. So setzt sich fiir ihn das Schone aus zwei Elementen zusam-
men: dem Ewigen und Unverinderlichen sowie dem zeitlich Bedingten, das abhin-
gig von der Epoche der Mode ist. Damit definiert er das Ideal als eine unbestindige
Kategorie, der man sich lediglich anndhern kann, die letztendlich aber unerreichbar
bleibt. Modernitédt definiert Baudelaire als das Voriibergehende, Entschwindende
und Zufeillige.45 Er versteht die Mode als bestimmte Haltung einer Epoche, als
»fliichtige, vergidngliche Schonheit des gegenwirtigen Lebens.«* Folglich spricht
sich Baudelaire dagegen aus, die Kleidermode als belanglos abzutun. Stattdessen
weist er auf ihre Bedeutung im Prozess der Anndherung an ein zeitgendssisches
Ideal hin. Die Frau nimmt hierbei eine Schliisselrolle ein, denn die Schmiickung ih-
res Korpers und der Drang, besser als die Natur erscheinen zu wollen, gehdren, so

44 S. Riiter, 2010 und Kessemeier, 2010. Das Symposium fand 2008 im Rahmen einer Ret-
rospektive zum Werk Gundlachs statt. Durch die Umsetzung von parallelen Veranstal-
tungen, in denen nicht nur Gundlachs Schaffen im Fokus stand, wurde der Leitgedanke
bekundet, ein breites Spektrum der Fotografie zu férdern.

45 Baudelaire, 1990 [a]: 301.

46 Baudelaire, 1990 [a]: 320.
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Baudelaire, zu den Rechten und Pflichten ihrer Weiblichkeit und tragen zur Leben-
digkeit der Mode bei."’ Baudelaires Schilderungen zum Schénheitsdrang der Frau
weisen, dhnlich wie die Ausfithrungen zur individuellen Beschaffenheit des Dan-
dys, auf die Bedeutung hin, die Kleidung als Element des gesellschaftlichen Zu-
sammenlebens zugesprochen werden kann.®

Mit seiner Wertschdtzung der Mode als Phdnomen der Moderne sowie als
Ausdruck der eigenen Zeit ist Baudelaire lange Zeit eine Ausnahme geblieben. Die
Warenkonnotation, primire Verortung in eine weibliche Interessensphire und die
von Baudelaire geschitzte Eigenart der Verginglichkeit haben dazu gefiihrt, dass
die Mode von vielen Autoren als redundantes Thema erachtet wurde.*

1879 erdftnet Friedrich Theodor Vischer seinen Aufsatz Mode und Zynismus
mit der Feststellung, dass nachdenkliche Menschen gewdhnlich besseres im Sinne
hitten, als sich mit der Mode zu beschiftigen. Doch in Zeiten extremer Ge-
schmacksverstofle sehe er es als nachdenklicher Beobachter als seine Aufgabe an,
auf die Verriicktheiten der Mode hinzuweisen.” Im Zuge seiner detaillierten Be-
schreibungen zeitgendssischer Modeirrtiimer offenbart Vischer eine wesentliche
Charakteristik der Mode: Trotz ihrer scheinbaren Belanglosigkeit verfiigt sie iiber
die Fahigkeit, Aufmerksamkeit zu erregen und dadurch zu einem gesellschaftlichen
Thema zu werden. Mode spielt sich demnach vorwiegend im 6ffentlichen Raum ab,
wird dort préasentiert und von aufmerksamen Beobachtern wie Baudelaire, aber
auch von weitgehend desinteressierten wie Vischer, wahrgenommen und bewertet.
Als Ursachen der modischen Geschmacksverstdfe erachtet Vischer die Schnellle-
bigkeit der Mode und den Drang zum stets Neuen. Im Gegensatz zu Baudelaire
schétzt er ihre Fliichtigkeit nicht als ein Streben nach Schonheit, sondern erkennt
darin den Verfall des Guten und Bewihrten.”

Der Ursprung der Mode ist eng mit der Entwicklung der westlichen Gesell-
schaft verbunden und kann im Grunde nicht losgeldst von der Geschichte des Kapi-
talismus betrachtet werden.” Gilles Lipovetsky zufolge bezog sich die Mode im 19.

47 Baudelaire, 1990 [a]: 314.

48 Zum Dandytum bei Baudelaire und vergleichsweise Fiirst von Piickler-Muskaus Be-
schreibung von George Brummel s. Baudelaire, 1990 [a]: 306-310 und Fiirst von Piick-
ler-Muskau, 1985: 19.

49 Der Bedeutung des Warenaspekts zeichnet sich in Benjamins Schriften liber Baudelaires
Paris als Geburtsstdtte der Moderne und der Schliisselfigur der Prostituierten ab. Vgl.
Benjamin, 1974 [b]: 164.

50 Vischer, 1986: 34 und 77.

51 Vischer, 1986: 50.

52 S. weiterfithrend Wilson, 2003: 16-46.
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und zu Anfang des 20. Jahrhunderts inhaltlich meist auf Kleidung.53 Aber durch ih-
re vielfaltigen Manifestationen und Inhalte hat sich die Mode zu einem komplexen
und vielseitigen Phidnomen entwickelt. Malcolm Barnard, ein aus den Disziplinen
der Soziologie und Philosophie stammender Bildwissenschaftler, weist darauf hin,
dass der Begriff Mode immer in ein Netzwerk aus anderen Begriffen eingebettet
und benutzt wird. Je nach Kombination kann sich auch die Bedeutung des Begriffes
Mode verindern.> Unterschiedliche Wissenschaftsgebiete haben sich der Frage
gewidmet, wie der abstrakte Begriff Mode zu definieren ist und wie Mode in der
Gesellschaft funktioniert. Bedeutende Impulse zur ernsthaften Auseinandersetzung
mit dem Thema haben um die Wende zum zwanzigsten Jahrhundert kritische Posi-
tionen aus der Soziologie geliefert.

Thorstein Veblen beschreibt den Modewechsel in seiner 1899 verfassten Ge-
sellschaftsstudie, die den bissigen Titel Theory of the Leisure Class tragt, als Kreis-
lauf des Konsums, in dem die Mode primédr das Prinzip der »demonstrativen Ver-
schwendung erfiillt: Dem erworbenen Objekt wird als Reaktion auf den unerfiill-
baren Versuch, den Schonheitssinn vollkommen zu befriedigen, ein angeblicher
Nutzen zugesprochen. Infolge der Tduschung stellt sich ein Gefiihl der Unertrig-
lichkeit ein und der Kreislauf wird geschlossen, indem erneut Zuflucht in einer
neuen Mode gesucht wird.” Allerdings bezweckt der Konsum nicht nur die person-
liche Befriedigung, sondern zielt hauptséchlich auf eine Zurschaustellung finanziel-
ler Verhiltnisse ab. Es liegt nahe, dass sich Kleidung dafiir besonders e:ignet.56

In Georg Simmels Schrift Die Mode (1911) wird Kleidung ebenfalls als ein
Instrument zur Demonstration gesellschaftlicher Verhéltnisse auslegt. So sind Mo-
den bei Simmel immer Klassenmoden, die zwei gegensitzliche soziale Bediirfnisse
bedienen: verbinden und unterscheiden. Demzufolge unterliegt der Modewechsel
einem festen Zyklus, in dem sich die obere Klasse durch neuartige Modeobjekte
von den unteren Klassen duflerlich abgrenzt. Im weiteren Verlauf des Prozesses
iibernimmt die untere Klasse jedoch diese Mode und darauthin entsteht wieder eine
neue Mode.”” Simmel charakterisiert den Modezyklus als Kreislauf der verantwor-
tungslosen Nachahmung, in dem insbesondere die unteren Klassen nicht aktiv teil-
nehmen, sondern lediglich imitieren.”

53 Lipovetsky, 1994: 16.

54 Barnard, 2002: 10.

55 Veblen, 1994: 43-62 und 108-109.

56 Veblen, 1994: 103-115.

57 Simmel, 1986: 180-181.

58 Simmel, 1986: 180-181. Das von einer Form der Passivitéit ausgehende Erkldrungsmodell
dient ebenfalls dazu, die dominante Prisenz der Frau in der Mode zu erldutern. So legt

Simmel das weibliche Interesse an der Mode als Resultat des schwachen sozialen Standes
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Eduard Fuchs merkt allerdings bereits 1906 an, dass im Hinblick auf die Ziele
des Kapitalismus eine Aufrechterhaltung der Unterscheidungsfunktion immer
schwieriger wird. Da ein hoher Absatzmarkt erst durch die modische Masse ermog-
licht wird, wird die Gesellschaft duBerlich einer Demokratisierung unterzogen.sg
Zwei Jahrzehnte nach Fuchs’ Prognose vollzieht sich ein einschneidender Wandel
des Schonheitssinnes, der als Schritt zur modischen Demokratisierung der Gesell-
schaft ausgelegt werden kann. Die miihelose Imitierbarkeit des reduzierten und zu-
gleich schicken Modestils der 1920er Jahre, geprdgt durch Coco Chanel, schrankt
die Erkennbarkeit der sozialen Herkunft ein. Das Ideal der Klasse wird von anderen
modischen Merkmalen wie Jugend und Schlankheit abgeldst. Parallel dazu wird ein
out-of-date-Sein zum neuen Massentabu. Demnach bedeutet Demokratisierung in
diesem Zusammenhang, so auch Lipovetsky, nicht Gleichheit.”

Grundlegende Verdanderungen hat das konventionelle Theoriemodell von Mode und
Klasse mit dem Aufkommen jugendlicher Subkulturen erfahren. Der im Bereich
der Kulturwissenschaft zu verortende Autor Dick Hebdige definiert den Begriff
Subkultur als »a form of restistance in which experienced contradictions and objec-
tions to this ruling ideology are obliquely represented in style.«61 Die traditionelle
Klassentheorie wird bei Hebdige von Problemstellungen abgelost, die um die Be-
griffe Identitit und Masse kreisen. Dementsprechend verfolgt er die These, dass
Stile gesellschaftliche Spannungen visualisieren und die Konstruktion von alterna-
tiven Identitdten stereotypische Klassen- und Geschlechtergegebenheiten in Frage
stellt.

Der Anthropologe Ted Polhemus, dessen Untersuchungsschwerpunkte sich
hauptséchlich Fragen um Mode und Kdrpermodifizierung widmen, bricht, dhnlich
wie Hebdige, mit der Allgemeingiiltigkeit des sogenannten »trickle-down«-
Modells, unter das auch Simmels klassenbedingte Nachahmungstheorie fillt.*
Polhemus erachtet ebenfalls die 1970er als Jahrzehnt der Wandlung: Zuvor bezog
die Mode ihre Autoritét in erster Linie aus dem Mangel an Alternativen. Im Laufe
der 60er Jahre wird die Mode jedoch vielféltiger und am Ende des folgenden Jahr-

und der Unselbststdndigkeit der Frau aus. Veblen unterscheidet im Hinblick auf das Prin-
zip der demonstrativen Verschwendung zwischen ménnlicher und weiblicher Kleidung.
Denn die Frau reprisentiert anhand ihrer Kleidung den Stand des Hausherrn. Vgl. Sim-
mel, 1986: 190, 193 und Veblen, 1994: 105-106, 110-111.

59 Fuchs, 1986: 173.

60 Lipovetsky, 1994: 59-60 und 63.

61 Hebdige, 1979: 133.

62 Vgl. Hebdige, 1979: 96 und Polhemus, 1994: 8-13.
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zehnts ist eine Diversitdt modischer Stilrichtungen zu beobachten.”’ Der Autor be-
handelt und kategorisiert in seiner Untersuchung unterschiedliche Street-Styles, die,
so Polhemus, traditionelle Funktionen des Ausdrucks von Zugehorigkeit zu stam-
mesdhnlichen Gruppenstrukturen erfiillen.* Die Moglichkeit, zwischen alternativen
Stilen wéhlen zu kdnnen, geht einher mit dem Prozess, Entscheidungen zu treffen
und die Wahrnehmung seiner Person gezielt zu beeinflussen. Diese bewussten oder
unbewussten Entscheidungen konnen als Botschaften aufgefasst werden und ma-
chen die Mode zu einem Phénomen, das folglich als Kommunikationsform verstan-
den werden kann.”

Der kommunikative Aspekt von Kleidung hat die Mode insbesondere fiir die
Semiotik zu einem interessanten Thema gemacht. Roland Barthes gehdrt mit der
Sprache der Mode (im Franzosischen 1967 publiziert) zu den Ersten, die sich me-
thodisch mit dem Thema Mode auseinandergesetzt haben. % Im Hinblick auf
Barthes These, dass die reale Kleidung zum Zwecke der Kommunikation individu-
ell genutzt und aktualisiert wird, stellt sich jedoch die Frage, ob {iberhaupt von ei-
ner allgemeinen Lesbarkeit von Kleidungscodes ausgegangen werden kann und wie
eindeutig diese sind.”” Gerade im Hinblick auf die Zunahme von Alternativen
scheint die Frage gerechtfertigt. So beschreibt Polhemus die 90er als Jahrzehnt, das
sich durch eine auffallende Heterogenitét an Stilen auszeichnet. Die Abgrenzungen
deutlich identifizierbarer Gruppierungen haben sich sukzessiv aufgeldst, mit dem
Resultat der Diversitdt. Als Ursachen dieser Entwicklung nennt Polhemus die Pré-
senz jugendlicher Subkulturen in den Medien und die daraus resultierende Entwick-
lung eines modehistorischen Bewusstseins. Die Generation der 90er Jahre verfiigt
iiber angesammeltes Wissen, aus dem sie schopfen, Stilelemente entnehmen und zu
neuen Konstruktionen zusammenfiigen kann. Um es mit den Worten Polhemus’ zu
beschreiben — dem Trager von Kleidung steht am Ende des 20. Jahrhunderts ein
»supermarket of style« zur Verfligung, aus dem sich nach dem Prinzip »sample and
mix« bedient und Neues geschaffen werden kann.® Die Pluralitit der Stile offen-
bart das Potential zum individuellen und kreativen Umgang mit Kleidung und Mo-
de.

Die akademischen Perspektiven, die sich mit Bedeutung und Funktion von
Mode auseinandersetzen, sind ebenfalls vielféltiger und disziplineniibergreifend

63 Polhemus, 1994. S.a. Lipovetsky, 1994: 88-96 und 103-120.

64 Polhemus, 1994: 13-16.

65 Zur Kommunikationstheorie s. Barnard, 2002 und 2007.

66 Barthes, 1985 (a).

67 Vgl. Barthes, 1985 (a): 14-15 und weiterfilhrend Campbell, der das Sprachmodell mit
dem Turm von Babel vergleicht. Campbell, 2007: 159-160.

68 Polhemus, 1994: 128-134.
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geworden. Lange Zeit haben vornehmlich Soziologen (mit Simmel und Veblen
wurden hier nur die wohl bekanntesten friihen Vertreter ausgewdhlt) dem Thema
angenommen. Im Zuge des Aufkommens neuer Methoden und erweiterter Fachbe-
reiche haben sich die Blickwinkel und Fragestellungen vervielfacht. Als allgegen-
wirtige Erscheinung, die Produktions- sowie Distributionsprozessen unterliegt und
zugleich ein Verhiltnis mit individuellen Korpern eingeht, bietet sich die Mode als
Gegenstand zur Untersuchung durch interdisziplindre Forschungsdisziplinen (zum
Beispiel Gender- oder Culture Studies) an.”’ Innerhalb des Modediskurses auftau-
chende Schliisselbegriffe wie Identitdt, Zugehdrigkeit oder Pluralitit verweisen da-
rauf, dass Kleidermode eine gewisse Ambivalenz innewohnt und dass sich die Mo-
defotografie als ihr Medium in diesem Spannungsfeld zwischen Individuum und
Masse bewegt.

69 In den 90er Jahren hat sich besonders in den USA und GrofBbritannien ein reges akademi-
sches Interesse an der Mode entwickelt. Zu jiingeren interdisziplindren Forschungsansét-
zen s. weiterfithrend Craik, 2009: 115-117.





