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Entre art et industrie : la réforme de  
la mode au passage du XX e siècle 

Les catégories esthétiques et artistiques, qui départagent les domaines des beaux-arts, 
des productions industrielles et des arts décoratifs, ont curieusement laissé peu de 
place en France aux pratiques vestimentaires. Longtemps considérée sous l’angle moral, 
industriel ou social, la mode ne devient un objet d’études dans les arts décoratifs que 
durant la seconde moitié du XIX e siècle, alors même qu’elle s’inscrit en Allemagne 
dans les rapports entretenus entre art et industrie. Les productions vestimentaires, leur 
commercialisation et leur consommation en objets de mode vont pour cela subir trois 
types d’identification. Le premier, historiciste, tient aux origines archéologiques de l’his-
toire du vêtement. Dans la lignée des recueils de costumes conçus pour les peintres, 
la mode est analysée à partir des arts somptuaires produits par les sociétés de cours.1 
La deuxième identification, artistique, comprend le costume comme une inspiration de 
la peinture. La crise des hiérarchies artistiques et l’avènement d’une peinture de genre 
tournée vers le costume urbain, suite aux expérimentations réalistes et impressionnistes, 
invitent la mode à se penser selon les canons de la représentation de son temps.2 Les 
revues de mode regroupent de nombreux dessinateurs industriels et illustrateurs, qui 
puisent leurs modèles dans la peinture de Salon et inspirent en retour ceux des maisons 
de couture en pleine effervescence.3 Le troisième phénomène d’identification de la 
mode est industriel. Il impose l’adéquation prônée par les arts décoratifs entre les tech- 
niques mécaniques et les produits consommés, à l’image de la broderie. La conjonction 
de ces approches, lors des différentes expositions mettant en scène le costume histo-
rique et contemporain, entraîne une refonte du système prônée à la même époque 
par les arts décoratifs. La confection mécanique du vêtement oblige la couture à se tour- 
ner vers le modèle des arts décoratifs, où l’image de la femme joue un rôle central. 

DE L’INDUSTRIE VESTIMENTAIRE À L’UNION CENTRALE DES ARTS DÉCORATIFS

Le lent processus d’identification de l’industrie textile aux réflexions sur la mode s’ins-
crit dans l’histoire des grandes Expositions du XIX e siècle, avec l’arrivée de la confection 
mécanique. On ne parle de mode selon Françoise Tétart-Vittu qu’à partir de l’Exposi-
tion de Londres en 1851.4 Les innovations techniques du métier Jacquard, l’amélioration 
mécanique des étoffes comme le cachemire et l’invention brevetée de la crinoline, men-
tionnées respectivement dans les comptes rendus des expositions de 1834, 1838 et 
1844, cèdent le pas à la confection vestimentaire pensée comme mode. Dès lors, la 
confection est comprise comme un article prêt à consommer et non une pièce de tissu 
que la couturière ou le tailleur transforme selon la taille et l’envie du client. Les premiers 
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manteaux et soies brodées de la maison Gagelin font ainsi l’excellence de l’industrie 
française, en étant primés à l’Exposition de Paris en 1855. Les soieries lyonnaises obtien- 
nent cette même reconnaissance.5 L’Histoire de la mode en France d’Émile de la Bédol-
lière signale néanmoins toujours, en 1858, la diversité des modes créées uniquement 
par les tailleurs, couturières et modistes.6

Lors de l’Exposition de 1867, l’industrie de la confection est placée dans la section 
du vêtement, en classe 91, à côté des costumes populaires exposés dans la classe sui-
vante. Or, selon le journaliste Auguste Luchet, l’industrie de la confection en plein essor 
pose problème, car elle mène les « deux arts illustres de la couturière et du tailleur » 7 à 
leur perte. Baisse de la qualité, trop grande rapidité de la production, absence de conve-
nance avec la clientèle, uniformisation des modes qui ne sont plus sur mesure, mais 
établies à partir de tailles de plus en plus standardisées, la critique contre la confection 
est sévère. Dirigée par une classe d’hommes entrepreneurs, cette industrie se risque 
surtout à tirer son inspiration de la peinture de l’époque et non des arts somptuaires : 
« Quelques artistes ont essayé et essayent de la fantaisie, inspirés plus que de raison par 
les trouvailles grotesques des journaux de mode ».8 L’habit confectionné qui évoque 
la « carte à jouer » contribue au final à l’appauvrissement des classes ouvrières. L’année 
suivante est créée la Chambre syndicale de la couture et de la confection pour dames 
et fillettes, qui défend ses membres contre la copie de toilettes conçues à la commande 
et produites en avance.9 Les modèles industriels et les productions vestimentaires se 
différencient en termes qualitatifs, mais partagent toujours les mêmes sources d’ins-
piration historicistes.

L’alliance entre l’art et l’industrie, voulue par le renouveau des arts décoratifs en 
France, va s’appuyer dans le domaine vestimentaire sur les conclusions de l’Exposition 
de 1867. En 1874, l’Union centrale des beaux-arts appliqués à l’industrie consacre sa 
quatrième exposition rétrospective au Musée historique du costume. Le panorama his-
torique d’habits datant du XII e au XVI e siècle présenté au Palais de l’Industrie, prolonge 
l’engagement de l’Union centrale. Il s’agit de faire bénéficier l’industrie française des 
savoir-faire des arts somptuaires du passé, à partir d’un triple engagement : maintenir 
et sauvegarder ces arts qui ont fait la renommée de la France et à présent sa richesse 
économique, documenter et historiciser certains savoirs méconnus par le biais d’ex-
positions et de publications, et enfin, transmettre ces savoirs pour former la prochaine 
génération d’artistes et d’artisans français.10 La conception archéologique du costume, 
qui prévaut à la même période dans les cercles d’amateurs de costumes antiques et 
historiques, s’impose grâce à une conception illustrative et personnalisée des modes. 
Les vitrines présentent des pièces de vêtement, accessoires et objets usuels : « On 
repoussa la pensée de se servir de mannequins habillés, parce que l’image de la vie 
dans le costume, le port, l’élégance, la majesté, le caractère en un mot, avaient une 
indication bien plus vraie, plus vivante dans les portraits et les tableaux d’une époque 
que dans une disposition froide, sans accent, morte, comme l’aurait pu donner l’habil-
lement d’une figure d’osier ».11 Les six mille objets exposés par époques historiques 
répondent au souci d’authenticité, sans lien avec la vraisemblance d’usage. Ils doivent 
bénéficier aux dessinateurs et industriels de la confection qui souhaitent s’en inspirer. 
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Le rapport de Paul Mantz, consacré à la deuxième section de l’art appliqué à la tenture 
de l’habitation, signale déjà le rôle de l’inspiration artistique dans le renouveau de la 
mode. La femme cristallise l’alliance entre l’industrie et le décoratif, par un processus 
d’essentialisation marchande avec le monde domestique : « il est temps que les femmes 
viennent à notre aide dans l’étude de ces grandes questions du luxe et de la parure 
qui les intéressent presque autant que nous ».12 

LES ARTS DE LA FEMME ET LE TRAVAIL DE L’AIGUILLE

La tension entre art et industrie éclate lorsque la nouvelle Union centrale des Arts 
décoratifs tire les conséquences de l’Exposition universelle de 1889. Les maisons de 
confection et les grands magasins regroupés dans la classe 36 « Habillement des deux 
sexes » 13 du groupe IV y avaient imposé la production mécanisée des tissus et des 
pièces vestimentaires. En réponse, l’Union centrale promeut une conception moderne 
et non passéiste, artisanale et non mécaniciste de la mode, à partir des formes orga-
niques de la nature, qui annonce l’Art nouveau. Dès 1889, une Exposition « de la Plante » 
est préparée, puis ajournée pour des raisons budgétaires et finalement remplacée par 
l’Exposition des arts de la femme, qui ouvre en 1892.14

L’élan nationaliste de cette initiative trouve son origine dans le modèle anglais des 
Arts & Crafts, qui avait nourri les velléités françaises du renouveau des arts décoratifs 
au milieu du siècle. Comme le souligne Debora Silverman, l’Union centrale présidée 
par Georges Berger réaffirme la tradition Ancien Régime de la « vieille galanterie fran- 
çaise » 15 face aux mouvements d’émancipation féminine. Les idéaux victoriens de di-
vision des tâches masculines et féminines, de l’extérieur et de l’intérieur, relayés par les 
théories de John Ruskin, se retrouvent en France.16 La femme est la gardienne du foyer 
conjugal, qui protège les traditions morales et spirituelles face à la modernisation in-
dustrielle. La filature et la couture deviennent les activités dévolues à son nouveau 
rôle dans la société. Le contexte français va néanmoins trouver une association inédite, 
celle de la sphère politique et mondaine, des femmes aristocrates et des épouses 
d’hommes politiques. 

La création contemporaine « à l’usage de la femme » 17 est exposée selon différentes 
classes techniques ( types de matériaux, de tissage, d’habits et d’accessoires ) en dia-
logue avec la section rétrospective, qui présente les tableaux de costumes historiques, 
de l’histoire de la mode parisienne et des expositions d’œuvre d’art illustrant les trans-
formations de la mode. Les procédés d’exposition de 1874 sont reconduits pour as-
seoir une unité des arts domestiques de la femme, où règne un passé artistique éloigné 
de l’industrie. Cependant, le travail artisanal du textile et la production industrielle des 
pièces vestimentaires sont bien dissociés. La femme crée des pièces décoratives, mais 
pas ses propres vêtements. La Chambre syndicale de la couture et de la confection y 
veille en s’associant à l’entreprise, par le biais de son président Mathieu Brylinski, de son 
vice-président Gaston Worth, fils du célèbre couturier, et du couturier Émile Poussineau 
dit Félix. Ces derniers entendent bien « servir les intérêts des industries parisiennes ».18 
L’association avec l’Union centrale vise à consolider la stratégie industrielle des mai-
sons de couture, qui veulent poursuivre l’héritage des arts somptuaires de la toilette, 
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suite à la chute du Second Empire qui les avait fait renaître.19 La femme est bien ce 
trait d’union entre les arts décoratifs et la mode.

La Revue des arts décoratifs et son directeur, Victor Champier, se font l’écho des 
polémiques liées à la préparation de l’Exposition des arts de la femme. Accusant les 
organisateurs d’avoir écarté Rosa Bonheur et Cécile Carnot, initiatrices du projet, une 
certaine Sabine Méa dénonce l’exposition d’objets produits pour la femme bourgeoise, 
celle « qui dépense, sans le compter, l’argent que son mari gagne pour elle »,20 et non 
la production des femmes ouvrières, la « femme non mariée, fière, honnête et labo-
rieuse, qui demande à l’industrie d’art d’abord l’argent nécessaire à sa vie matérielle 
et ensuite le moyen de se livrer à des travaux d’art supérieur ».21 Ces tensions réappa-
raissent lors de la deuxième édition de 1895. Le travail de l’aiguille pratiqué en atelier 
ou à domicile offre, selon l’Union centrale, un cadre propice à l’épanouissement moral 
des jeunes filles, afin de leur offrir des « emplois conformes à [ leurs ] aptitudes et à [ leurs ] 
forces naturelles ».22 La couverture du catalogue de la deuxième exposition renvoie à 
cet idéal, avec la représentation d’une femme à la tenue d’ouvrière, palette et pinceau 
à la main, en train de montrer des lettrines stylisées à une autre femme, qui coud à la 
lumière de la lampe à pétrole.23 Ce projet d’unité politique des femmes est un moyen 
de consolider l’esprit originel du Beau dans l’Utile, de la pratique en amateur de la 
peinture et du travail ouvrier de la couture. La femme ouvrière et la femme bourgeoise 
s’unissent dans le but de « créer, entre l’occupation libérale des unes et le labeur ré-
tribué des autres, un lien utile et durable que doivent resserrer la considération du sort 
malheureux du prochain et l’amour des belles choses ».24 

Les industriels de la couture divergent sur cette question du rôle des femmes. Les 
maisons qui fleurissent dans le sillage du couturier Charles Frederick Worth exercent 
un contrôle symbolique sur l’empire féminin de la mode. À la mort du couturier, son 
fils publie un hommage à son père, dans lequel il souligne la révolution de la couture 
qui consiste à faire payer la façon du vêtement et la création originale des modèles, 
par le biais d’ajouts décoratifs typiques de la mode du Second Empire ( garniture de 
broderies, volants ou ruchés ).25 Les colonnes de la Revue des arts décoratifs qui lui sont 
ouvertes lui permettent d’affirmer son désaccord. Worth soutient l’idée que la réno-
vation décorative de la mode nécessite d’écarter la femme de la production, reprenant 
le topos misogyne de l’impuissance féminine face à la création. Champier conclut avec 
amertume : « Ce maître ès élégances féminines professe volontiers des théories fort 
décevantes sur les aptitudes d’initiative artistique du sexe faible qu’il connaît si bien. 
Selon lui, il n’y a que très peu de femmes capables de faire prévaloir un raisonnement 
d’art dans le choix de leur costume. “C’est presque toujours, affirme-t-il, un motif étran-
ger à l’art qui les guide” ».26 

L’industrie de la couture entend prendre ses distances avec les activités de la 
confection, à l’époque dénoncée pour son contrôle économique sur la femme, qui est 
devenue un vivier productif, moins bien payée et peu syndiquée.27 De plus, la confec-
tion industrielle est toujours accusée de réduire la qualité et le cycle des modes : « Les 
industriels, auxquels manque l’imagination personnelle et qui sont, par cela même, 
constamment à la piste de la nouveauté conçue par d’autres, s’emparent de l’idée qui 
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vient de se produire dès son apparition ».28 Cette critique rejoint celle de Pedro Rioux 
de Maillou, qui dénonce la menace démocratique qui pèse sur l’art de la mode, fon-
dée selon lui sur la coupe et non sur la garniture des toilettes : « les grands magasins, 
avec leurs rayons de confections, sont en train de tuer la toilette, artistiquement par-
lant. Ils la démocratisent, ce qui ne saurait être un mal ; mais ils en font un produit fabri-
qué par grosses [ sic ], ce qui n’est pas un bien. Ils habillent en tas, en masse, à la façon 
des fournisseurs d’habillements militaires, non pas une femme, telle ou telle femme, 
mais un quartier, une catégorie sociale, avec ramifications à travers plusieurs autres ».29 
Ces positions sont d’autant plus étonnantes qu’elles tranchent avec celles qu’il tient 
au sujet du rôle bénéfique de la machine, notamment pour le papier peint.30

Le rapport de l’industrie de la couture à la machine reste toujours ambigu, puisque 
certains produits sont à la fois semi-manufacturés et créés sur mesure. Seule l’inspiration 
artistique, gage d’authenticité et d’originalité, peut soutenir le changement saisonnier 
des modes présent au cœur de la dynamique économique de la couture. Worth en vient 
donc aux origines artistiques de la création qu’il tempère, en s’appuyant sur le prin-
cipe de l’imitation initiée à la même période par Gabriel Tarde.31 Une femme en vue, 
souvent liée au monde du théâtre, lance une mode du passé qu’elle réinterprète. Trop 
radicale pour être immédiatement suivie, cette mode est commentée par les journa-
listes qui offrent au plus grand nombre le moyen de se l’approprier et d’en exagérer 
les traits, annonçant la fin de cette mode. Worth prend l’exemple des étoffes multico-
lores inspirées par la danse serpentine de Loïe Fuller, auquel il faut ajouter l’inspiration 
impressionniste, les étoffes asiatiques et les fontaines lumineuses de l’Exposition univer-
selle de 1889. « La mode est, en quelque sorte, une synthèse d’idées d’abord flottantes, 
qui, arrivées à maturité, se condamnent sous l’influence de nombreuses impressions 
du même ordre et dont l’origine est, la plupart du temps, inconnue ».32 Cette concep-
tion rejoint celle de Rioux de Maillou, qui préconise le suivi des formes anciennes et 
modernes des musées, et des « exhibitions de l’impressionnisme, du pur tachisme, du 
pointillé, de la Rose-croix ».33 Ces dénonciations d’une mode aux mains des industriels 
et non des artistes poussent des revues comme les Échos de Paris à valoriser des prix 
pour de nouveaux modèles dessinés.34 La mise en valeur de la femme sur scène para-
chève cette ambition artistique de la mode.

LE RETOUR DES MODES EN QUESTION

L’inspiration artistique dans la couture doit être mise en regard de l’évolution de la sil-
houette au XIX e siècle, marquée par le retour récurrent des modes du passé. L’industrie 
de la couture s’appuie sur la mise en exposition des modes du passé pour asseoir sa 
légitimité artistique. Le rôle de la scène n’est pas étranger à ce processus, en particulier 
les costumes des comédiennes créés par Worth, mais aussi la pratique du travestisse-
ment historique, à savoir l’usage de costumes anciens dans un contexte de fête et de 
scène ( pièce de théâtre, bal masqué, carnaval, tableau vivant ).35 Cette alliance du passé 
fantasmé et du présent reconstitué s’affiche en grand, lors de l’Exposition universelle 
de 1900. L’allégorie de La Parisienne de Paul Moreau-Vauthier, au dessus de la porte 
Binet, combine plusieurs références aux modes historiques du XVIII e siècle. La tenue 
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créée par Jeanne Paquin, alors responsable de la section mode de l’Exposition, se com- 
pose d’un manteau long proche de la jaquette Directoire, d’un col relevé « Médicis » 
avec des garnitures de plumes et de fleurs sur les revers et sur les manches évasées, et 
enfin, d’une jupe cloche doublée, portant des motifs quadrillés. À l’intérieur du Champ 
de Mars, deux espaces concrétisent cette union temporelle incarnée par la femme. Le 
Comité d’installation des Classes 85 et 86 consacrées au costume et à ses accessoires, 
présidé par Worth, met en place les dernières nouveautés de la couture au Palais des 
Fils, Tissus et Vêtements. Un Musée rétrospectif présente les costumes du XIX e siècle, 
à partir notamment des collections du musée Carnavalet, du couturier Jacques Doucet, 
et des grands magasins comme Le Bon Marché et La Belle Jardinière. L’histoire maté-
rielle des objets se retrouve dans la biographie de leurs anciens propriétaires, comme 
le souligne Georges Cain, conservateur du musée Carnavalet : « Et chaque objet semble 
raconter son histoire c’est une vivante documentation que ces morceaux d’étoffes, té-
moins de tant de drames ».36

L’initiative répond à l’impératif d’inscrire la mode dans le temps long de l’histoire 
du costume, établi dès les premières expositions de l’Union centrale. Chaque maison 
de couture impose le caractère exceptionnel de sa griffe face à la confection, à travers 
la recréation d’un écrin sous vitres, similaire au musée, où sont présentées les nou-
veautés. La frontière entre passé et présent est franchie quelques pavillons plus loin, 
avec le Palais du costume créé par le couturier Félix. Son objectif est de « présenter 
au monde l’Apothéose de la femme » 37 en retraçant l’histoire du costume, de l’Egypte 
antique à nos jours. La reconstitution des costumes historiques passe par différents 
tableaux, jusqu’aux robes de bal des Expositions universelles. La mise en scène des 
mannequins en action est romancée par l’appropriation subjective des usages vesti-
mentaires ( l’évocation de Byzance est une manière de rendre hommage au temps des 
impératrices ). Le couturier Félix y trouve là un moyen de rompre avec l’immobilisme 
mortifère des expositions passées, tout en mettant les visiteurs à distance du rapport 
au produit marchand. Les initiatives des arts décoratifs visant à historiciser et à valoriser 
les arts somptuaires sont détournées au bénéfice d’une commercialisation déguisée, les 
costumes étant tous des reconstitutions signées Félix. L’exposition tient lieu de légiti-
mation artistique recherchée par la couture. 

Ce dialogue entre passé et présent pose de plus en plus problème aux tenants d’une 
modernisation des arts de la parure. L’écrivain et collectionneur Octave Uzanne dénon-
çait déjà cette dépendance à l’art et au passé, suite à la première Exposition des arts de 
la femme : « la toilette demande aujourd’hui à l’art ses meilleures créations et quelques- 
unes de nos modes ne sont que de simples copies de tableaux de maîtres ».38 Les 
responsables de ces pastiches des modes passées sont clairement désignés : « Les cou-
turiers et couturières parisiens, les Worth, les Laferrière, les Pinga, les Félix, les Rouff, 
les Redfern et tant d’autres admirables maîtres en l’art de concevoir et d’exécuter robes 
et manteaux, font revivre dans des toilettes inimitables l’histoire de France toute entière. 
– La mode existe-t-elle encore avec de tels créateurs fantaisistes ? ».39 

Ce retour des modes artistiques s’affirme à travers les activités de la revue Les modes, 
fondée par Manzi, Joyant et Cie en 1901. Sur le modèle du Palais du Costume de Félix, 
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l’exposition de l’Hôtel des modes est organisée à partir de 1907. Il s’agit du « plus beau 
musée de la femme, le palais de la mode le plus précieux pour documenter les géné-
rations nouvelles sur les étapes du costume et des habillements féminins ».40 L’objec-
tif est d’« unir étroitement l’Art et la Mode, [ de ] faire, de l’art des grands peintres qui 
l’immortalisent, et du goût des couturiers qui la créent, une sorte de tout, un mariage 
parfait ».41 En s’appuyant sur la publication en noir et blanc des premières photogra-
phies de presse de mode, l’exposition joue sur un dialogue inégal entre des vêtements 
posés à plat et une série de peintures de Giovanni Boldini et d’Antonio de La Gandara, 
représentant respectivement Madame Marthe Régnier en habit de la maison Paquin, 
Melle Lantelme et Mademoiselle Nelly Cormon en Doucet. La revue introduit la pra-
tique des peintres dits « de la femme », qui rassemblent des pratiques d’un genre auto-
nome et qui se structurent avec l’Association des peintres costumiers de la femme. 

La deuxième exposition de l’Hôtel des modes poursuit ce dialogue entre le monde 
du théâtre et de la couture, en reprenant l’idée des vitrines de l’Exposition universelle. 
Une succession de tableaux relie le vêtement aux peintures correspondantes et à 
l’ameublement Ancien Régime. Le costume de la maison Doucet porté par Réjane dans 
Paris-New-York (1907 ) côtoie celui d’Ève Lavallière en Callot Sœur utilisé dans Miquette 
et sa mère (1906 ).42 Le théâtre et la couture, déjà liés à la fin du siècle dans la revue 
comme Le Théâtre, deviennent le prétexte à la recréation authentique du passé. Objet 
de collection et source d’inspiration, le costume historique tient un double rôle pour des 
couturiers comme Worth et Doucet, qui n’hésitent pas à faire la publicité des costumes 
créés pour les comédiennes.43 

Le journaliste Claude Anet résume les enjeux de ces collaborations : « Les modes, 
qui ne rentrent pas, il est vrai, dans la classification généralement admise des Arts 
décoratifs, sont, sans anachronisme aucun, toujours modernes, et, par essence, d’au-
jourd’hui ».44 Propre aux arts appliqués, ces arts de la toilette féminine ont de plus ré-
sisté au « zèle destructeur » et révolutionnaire de l’Art nouveau, et ont évité la simple 
copie du passé. Les exigences de la clientèle ont selon lui permis de garder intacte la 
tradition du costume français, sans que les formes végétales ne dénaturent la silhouette 
générale. Anet mentionne les tentatives infructueuses de structuration de robes à 
partir de l’imitation de branches de feuillages ou de fleurs. Seuls les ornement végétaux 
ou géométriques présents sur les tissus ont été autorisés par l’industrie de la couture. 

UNE MODE ART NOUVEAU 

Le rapport de la couture à l’Art nouveau n’est pas aussi clair que le suggère Anet. Deux 
cas peuvent retenir notre attention. En France, Victor Prouvé est l’un des rares artistes 
Art nouveau à produire des pièces vestimentaires, en particulier une robe brodée en 
collaboration avec Fernand Courteix, présentée dans la Revue des arts décoratifs et 
dans Les modes.45 Une libellule de broderie mêlée à des lignes végétales dessine la 
courbure du buste, tandis que d’autres motifs floraux, brodés de différentes tonalités 
brunes et vertes, accompagnent la partie inférieure de la robe. Ces tentatives de ma-
rier l’organicisme Art nouveau à la silhouette en S doivent être mises en parallèle avec 
les inspirations orientales et japonisantes, qui ont modifié la mode dans les années 
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1890, comme le rappelle Rioux de Maillou. C’est bien la subjectivité de la femme qui 
fait éclore un style nouveau, à l’image de l’actrice Sarah Bernhardt dont « la toilette 
est un type, non un simple ornement. Elle n’est pas qu’une partie du décor, elle a sa 
propre valeur ».46 

Cet accent porté sur le style individuel et non sur la mode générique, porté ainsi par 
le modèle scénique, se retrouve en Allemagne avec Henry van de Velde. Dans la conti-
nuité de la réforme artistique du vêtement prônée par le mouvement esthétique anglais, 
l’artiste belge oppose une nouvelle conception du vêtement moderne. Il tire les 
conclusions de l’exposition de ses créations vestimentaires qui a eu lieu en août 1900. 
Le directeur du musée de Krefeld, Friedrich Deneken, y a organisé une exposition de 
costumes illustrant la réforme vestimentaire, avec les créations d’Alfred Mohrbutter, 
Margarete von Brauchitsch, Richard Riemerschmid, Bernhard Pankok, F. A. Krüger, Curt 
Herrmann, Paul Schulze et Hugo van der Woude. La silhouette est simple, en terme de 
structure, et unie, pour éviter la profusion ornementale de la mode de l’époque. Van 
de Velde reconnaît volontiers que cette réforme du vêtement engage une esthétique 
puritaine et rationnelle, qui s’oppose à l’élégance parisienne. Mais ce mouvement initié 
par les artistes doit offrir aux femmes la possibilité de se libérer des changements de 
la mode, et à la couture française, de se réformer. Aussi explique-t-il : « De tout temps, 
les artistes ont été les adversaires de la mode ».47 Les photographies de modèles de 
couture, publiées face aux pièces créées par l’artiste pour sa femme Maria Sèthe té-
moignent selon van de Velde de la reprise d’ornements géométriques abstraits. La 
soutache qui orne une pièce de la maison Lebouvier serait une preuve selon lui que 
la couture s’inspire déjà de ses expérimentations, tout comme certains ornements de la 
maison Doucet et Redfern. Bien que ces activités confidentielles soient à l’évidence 
bien éloignées des salons parisiens, il faut rappeler que les illustrateurs industriels ont 
fait usage de nombreux motifs Art nouveau, repris ensuite par les maisons de couture, 
preuve s’il en est qu’une étude sur la mode Art nouveau reste à faire.

L’article de van de Velde, véritable manifeste du vêtement artistique, témoigne 
quant à lui des liens complexes qui unissent au passage du XX e siècle la couture fran-
çaise aux réformes voulues par les arts décoratifs. La femme joue le rôle d’intercesseur, 
objet marchand pour la couture et sujet d’émancipation pour certains réformistes alle-
mands de l’Art nouveau, qui souhaitent rompre avec le modèle historiciste de la cou-
ture parisienne. Une nouvelle génération va néanmoins adapter la couture à sa néces-
saire modernisation. Grâce à de nouvelles couturières comme Jeanne Lanvin, le retour 
à la mode Directoire entraîne à partir de 1907 une simplification de la silhouette en 
terme de volume et d’ornement. La révolution stylistique des Ballets russes conduit le 
jeune Paul Poiret à rompre définitivement avec le retour des modes du passé. C’est 
lors de son voyage en Europe en 1904 qu’il découvre les expérimentations de la Wiener 
Werkstätte, notamment celles d’Emilie Flöge, de Gustav Klimt et de Josef Hoffmann.48 
Dès 1908, mais surtout à partir de 1912, la réforme de la couture parisienne dévelop-
pée par Poiret s’inspire de l’émancipation des femmes et des formes du passé, que le 
milieu parisien des arts décoratifs n’a pas été en mesure de fournir à la fin du XIX e 
siècle. L’alliance entre la couture et les arts décoratifs ne sera réactualisée qu’après 
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guerre, durant la période Art Déco, en parallèle de ces nouveaux échanges avec les 
avant-gardes artistiques du XX e siècle.
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Zwischen Kunst und Industrie :  
Die Modereform an der Wende  
zum 20.  Jahrhundert 

Die ästhetischen und künstlerischen Kategorien, nach denen die Bereiche der Bil-
denden Kunst, der Industrieerzeugnisse und des Kunsthandwerks ( arts décoratifs ) 
unterschieden werden, haben den vestimentären Praktiken in Frankreich erstaun-
lich wenig Raum gelassen. Die lange unter moralischen, industriellen oder gesell-
schaftlichen Gesichtspunkten betrachtete Mode wird dort erst im Laufe der zweiten 
Hälfte des 19.  Jahrhunderts zu einem Forschungsgegenstand der handwerksbezo-
genen arts décoratifs, während sie in Deutschland bereits in das Verhältnis zwischen 
Kunst und Industrie integriert worden war. Die Bekleidungserzeugnisse, ihre Ver-
marktung und ihr Konsum als Modeobjekte wurden in dieser Zeit nach drei Krite-
rien betrachtet. Das erste ist historistischer Art und bezieht sich auf den › archäo-
logischen ‹ Ursprung der Kleidungsgeschichte. In der Tradition der für Maler gestal- 
teten Kostümbücher wird die Mode dabei im Kontext der von den Hofgesellschaften 
angefertigten Luxusgüter ( arts somptuaires ) analysiert.1 Das zweite, künstlerische 
Kriterium versteht die Kleidung als Inspirationsquelle der Malerei. Die Krise der 
künstlerischen Hierarchien und das Aufkommen einer Genremalerei, die sich in-
folge der realistischen und impressionistischen Experimente der Stadtkleidung zu-
gewandt hatte, bringen die Mode dazu, sich neuen Darstellungstypen  anzupassen.2 
Die Modezeitschriften versammeln zahlreiche industrielle Zeichner und Illustrato-
ren, die ihre Modelle aus der Salonmalerei beziehen und ihrerseits diejenigen der 
gerade aufblühenden Modehäuser beeinflussen.3 Das dritte Kriterium schließlich 
ist die industrielle Perspektive : Wie etwa im Falle der Stickerei wird hier die von den 
arts décoratifs proklamierte Übereinstimmung zwischen mechanischen Techniken 
und Verbrauchsware durchgesetzt. Die Verknüpfung dieser Ansätze anlässlich der 
verschiedenen ( Gewerbe- )Ausstellungen zu historischer und zeitgenössischer Klei-
dung zieht eine damals von den arts décoratifs propagierte Neustrukturierung des 
Systems nach sich. Die Serien-Konfektion zwingt die Couture dazu, sich dem Vorbild 
der arts décoratifs zuzuwenden, in deren Einflussbereich das soziale Bild der Frau 
eine stärkere Rolle spielt.

Damien Delille
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VON DER BEKLEIDUNGSINDUSTRIE ZUR UNION CENTRALE 
DES ARTS DÉCORATIFS
Die langsame Annäherung der Textilindustrie an die Mode vollzieht sich mit dem 
Aufkommen der Serien-Konfektion im Kontext der großen Gewerbe- und Industrie- 
ausstellungen des 19. Jahrhunderts. Nach Françoise Tétart-Vittu wird erst ab der 
ersten Weltausstellung in London 1851 im engeren Sinne von Mode gesprochen.4 
Die technischen Neuerungen des Jacquardwebstuhls, die mechanische Veredelung 
von Textilien wie Kaschmir und die patentierte Erfindung des Reifrocks, jeweils in 
den Protokollen der ( Industrie- ) Ausstellungen der Jahre 1834, 1838 und 1844 auf-
geführt, werden von einer nunmehr als Mode verstandenen Bekleidungskonfektion 
abgelöst. Seither gilt die Konfektionsware als ein gebrauchsfertiger Artikel und nicht 
mehr als ein Stück Stoff, das von der Näherin oder dem Schneider je nach Größe und 
Geschmack des Kunden verarbeitet wird. Die ersten bestickten Mäntel und Seiden- 
stoffe des Modehauses Gagelin werden bei der Pariser Weltausstellung 1855 ausge-
zeichnet und somit zu Aushängeschildern der französischen Industrie. Auch die Lyo-
neser Seidenwaren erfahren dieselbe Anerkennung.5 Dennoch zeugt die Histoire de 
la mode en France von Émile de la Bédollière auch 1858 noch von der Bandbreite der 
ausschließlich von Schneidern, Näherinnen und Modistinnen kreierten Moden.6

Bei der Weltausstellung 1867 wird die Konfektionsindustrie der Sparte der Klei-
dung (  Klasse 91 ) zugeordnet, gleich neben den in der folgenden Klasse gezeigten 
Volkstrachten. Nach Meinung des Journalisten Auguste Luchet ist die aufstrebende 
Konfektionsindustrie insofern problematisch, als sie die » beiden angesehenen Künste 
der Näherin und des Schneiders « 7 dem Untergang weihe. Qualitätsverlust, eine zu 
schnelllebige Produktion, fehlende Abstimmung mit der Kundschaft sowie eine zu-
nehmende Vereinheitlichung der Mode, die nicht mehr maßangefertigt, sondern 
für Standardgrößen konzipiert wird – so die harsche Kritik an der Konfektion. Vor 
allem wagt sich die von einer männlichen Unternehmerklasse geführte Industrie 
daran, ihre Inspiration aus der zeitgenössischen Malerei zu beziehen und nicht mehr 
aus der Luxusgüterproduktion ( arts somptuaires ) : » Manche Künstler, die über die 
Maßen von den grotesken Trouvaillen der Modejournale inspiriert sind, versuchten 
und versuchen sich an launenhaften Einfällen «.8 Das konfektionierte Kleidungs-
stück, das an » Spielkarten «-Silhouetten denken lässt, trägt letztlich zur Verarmung 
der Arbeiterklasse bei. Im darauffolgenden Jahr wird die Chambre syndicale de la 
couture et de la confection pour dames et fillettes gegründet, die ihre Mitglieder vor 
der Nachahmung von bestellter und vorab produzierter Kleidung schützt.9 Indus-
trielle Modelle und Bekleidungserzeugnisse unterscheiden sich zwar in qualitativer 
Hinsicht voneinander, gehen jedoch noch immer auf die gleichen historistischen 
Inspirationsquellen zurück.

Das von der Erneuerung der arts décoratifs in Frankreich geforderte Bündnis 
zwischen Kunst und Industrie sollte sich auf dem Bekleidungssektor die Konsequen-
zen der Weltausstellung von 1867 zunutze machen. 1874 widmete die Union centrale 
des beaux-arts appliqués à l’industrie ihre vierte Retrospektive dem Musée historique 
du costume. Der im Palais de l’Industrie gezeigte historische Überblick über Kleidung 
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vom 12. bis zum 16. Jahrhundert setzte die Initiative der Union centrale fort. Es galt, 
die französische Industrie von den praktischen Fertigkeiten der früheren arts somp-
tuaires profitieren zu lassen und dabei ein dreifaches Versprechen einzulösen : die 
Künste, die Frankreich einst zum Ruhm gereichten und gegenwärtig seinen wirt-
schaftlichen Reichtum sichern, zu bewahren; bestimmte, weniger bekannte Prakti-
ken mithilfe von Ausstellungen und Veröffentlichungen zu dokumentieren und his-
torisch einzuordnen; und schließlich, diese Praktiken an die nächste Generation 
französischer Künstler und Kunsthandwerker weiterzugeben.10 Die › archäologische ‹ 
Auffassung von Kleidung, die damals in Liebhaberkreisen alter und historischer 
Kleidung en vogue war, setzte sich dank einer illustrativen und personalisierten 
Modeauffassung durch. Die Schaukästen zeigten Kleidungsstücke, Accessoires und 
Gebrauchsgegenstände : » Man verzichtete auf die Idee, bekleidete Schaufenster-
puppen zu benutzen, weil das Bild des Lebens in der Kleidung, die Haltung, Eleganz 
und Würde, mit einem Wort : der Charakter, in den Portraits und Gemälden einer 
Epoche sehr viel echter und lebendiger wirkten als in dem kühlen, ausdruckslosen 
und leblosen Arrangement einer bekleideten Korbpuppe «.11 Die 6000 nach geschicht-
lichen Epochen ausgestellten Objekte befriedigten diesen Wunsch nach Authenti-
zität, ohne Bezug zu ihrer möglichen Verwendung. Sie sollten den Zeichnern und 
Vertretern der Bekleidungsindustrie als Inspirationsquellen dienen. Der Bericht, 
den Paul Mantz über die zweite Sektion der Möbel und Wandbespannungen ( art 
appliqué à la tenture de l’habitation ) verfasst, verweist bereits auf die Rolle, die die 
künstlerische Inspiration für die Erneuerung der Mode spielt. Dabei verkörpert 
die Frau über einen Prozess der Kommerzialisierung der häuslichen Welt das Bünd-
nis zwischen der Industrie und dem Dekorativen : » Es ist an der Zeit, dass uns die 
Frauen hinsichtlich dieser großen Fragen von Luxus und Schmuck beistehen, die 
sie beinahe genauso angehen wie uns «.12

DIE »WEIBLICHEN KÜNSTE « UND DIE NÄHARBEIT
Die Spannung zwischen Kunst und Industrie bricht auf, als die neue Union centrale 
des Arts décoratifs die Konsequenzen aus der Weltausstellung von 1889 zieht. Die in 
der Klasse 36 » Bekleidung beider Geschlechter « 13 der Gruppe IV zusammengefass-
ten Mode- und Kaufhäuser  hatten dort die mechanische Herstellung von Geweben 
und Kleidung durchgesetzt. Als Antwort befördert die Union centrale eine moderne, 
nicht-rückwärtsgewandte, eine handwerkliche, nicht-mechanistische Auffassung 
der Mode, die auf die organischen Formen der Natur Bezug nimmt und damit bereits 
auf den Art nouveau vorausweist. Schon 1889 wird eine Ausstellung » der Pflanze « 
vorbereitet, bevor sie aus Haushaltsgründen vertagt und schließlich durch die 1892 
eröffnete Exposition des arts de la femme ersetzt wird.14 

Der nationalistische Antrieb dieser Initiative geht auf das englische Vorbild der 
Arts and Crafts zurück, das die französische Erneuerung des Kunsthandwerks ( arts 
décoratifs ) um die Jahrhundertmitte beeinflusst hatte. Wie Debora Silverman an-
merkt, unterstreicht die Union centrale unter dem Vorsitz von Georges Berger in Ab-
grenzung zu den weiblichen Emanzipationsbewegungen die aus dem Ancien Régime 
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übernommene Tradition der » alten französischen Galanterie «.15 Die in John Ruskins 
Theorien eingegangenen viktorianischen Ideale einer Trennung zwischen männli-
chen und weiblichen Aufgaben, zwischen Außen- und Innenwelt, werden auch in 
Frankreich aufgegriffen.16 Die Frau fungiert als Hüterin des ehelichen Heims, sie 
schützt die moralischen und geistigen Traditionen vor der industriellen Modernisie-
rung. Tätigkeiten wie Spinnen und Nähen entsprechen ihrer neuen gesellschaftli-
chen Rolle. Im französischen Kontext sollte sich jedoch eine neuartige Verbindung 
zwischen politischer und gesellschaftlicher Sphäre, zwischen adligen Damen und 
Politikergattinnen herauskristallisieren. 

Die zeitgenössischen Kreationen » zum weiblichen Gebrauch « 17 wurden ( je nach 
Material, Gewebe, Kleidung und Accessoires ) in unterschiedlichen technischen 
Klassen mit der retrospektiven Sektion in Bezug gesetzt, »  in der bildhafte Arrange-
ments von historischer Kleidung und der Pariser Modegeschichte sowie Ausstel-
lungen von Kunstwerken präsentiert wurden, die die Veränderungen der Mode illus-
trierten. « Die Methoden der 1874 organisierten Ausstellung wurden hier erneut 
bemüht, um die Einheit der auf den häuslichen Bereich konzentrierten, › weiblich ‹ 
konnotierten Künste ( arts domestiques  ) zu demonstrieren, die von einer industrie-
fernen künstlerischen Vergangenheit geprägt waren. Dennoch blieben die handwerk-
liche Textilarbeit und die industrielle Fertigung von Kleidung deutlich voneinander 
getrennt. Die Frau fertigte dekorative Stücke, nicht aber ihre eigene Kleidung an. 
Darüber wachte die Chambre syndicale de la couture et de la confection, indem sie sich 
über ihren Vorsitzenden Mathieu Brylinski, ihren stellvertretenden Vorsitzenden 
Gaston Worth, Sohn des berühmten Modeschöpfers Charles Frédéric Worth, und 
den Couturier Émile Poussineau, genannt Félix, mit der Industrie zusammentat. Die 
Modeschöpfer wollten ausdrücklich » den Interessen der Pariser Industrien gerecht 
werden «.18 Ihre Partnerschaft mit der Union centrale zielte darauf ab, die industrielle 
Strategie der Modehäuser zu stärken : Diese nämlich wollten das Erbe des Zweiten 
Kaiserreichs fortführen, das eine Renaissance einer Luxusgüterproduktion ( arts 
somptuaires de la toilette ) bewirkt hatte.19 Das Bindeglied zwischen dem Kunst-
handwerk und der Mode ist unleugbar die Frau.

Die Revue des arts décoratifs schloss sich unter ihrem Leiter, Victor Champier, der 
Polemik im Vorfeld der Exposition des arts de la femme an. Eine gewisse Sabine Méa 
warf den Organisatoren vor, Rosa Bonheur und Cécile Carnot, die das Projekt ini-
tiiert hatten, übergangen zu haben. Ferner kritisierte sie, dass Objekte präsentiert 
würden, die für die bürgerliche Frau hergestellt wurden, » die, ohne zu rechnen, das 
von ihrem Mann verdiente Geld ausgibt «20, während die Produktion der Arbeiterin-
nen fehle, mithin jener » unverheirateten, stolzen, ehrlichen und arbeitsamen Frau, 
die von der Kunstindustrie zuerst das für ihr materielles Leben nötige Geld verlangt 
und danach erst die Möglichkeit, sich mit Arbeiten der höheren Kunst zu befas-
sen «.21 Diese Spannungen brachen anlässlich der zweiten Ausstellung im Jahr 1895 
erneut auf. Die im Atelier oder Zuhause ausgeführte Näharbeit bildete nach Mei-
nung der Union centrale einen der moralischen Entwicklung der jungen Mädchen 
zuträglichen Rahmen, um ihnen » eine [ ihren ] Fähigkeiten und [ ihren ] natürlichen 
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Kräften gemäße Beschäftigung zu geben «.22 Dieses Ideal reflektiert auch die Katalog-
titelseite zur zweiten Ausstellung, auf der eine Frau in Arbeiterkleidung mit Pinsel 
und Palette zu sehen ist, die einer anderen, im Schein einer Petroleumlampe nähen-
den Frau stilisierte Buchstaben zeigt.23 Dieses Projekt der politischen Einheit der 
Frauen ist ein Mittel, den ursprünglichen Geist des Schönen im Nützlichen durch den 
demonstrativen Ausgleich zwischen der Malerei als Freizeitbeschäftigung und der 
Arbeit der Näherinnen zu stärken. Arbeiter- und Bürgersfrau verbünden sich mit 
dem Ziel, » zwischen der freien Beschäftigung der einen und der entlohnten Müh-
sal der anderen ein nützliches und dauerhaftes Band zu schmieden, das uns für das 
unglückliche Schicksal unserer Mitmenschen und die Liebe zu den schönen Dingen 
noch empfänglicher machen soll «.24 

Die Vertreter der Bekleidungsindustrie waren sich in Bezug auf die Rolle der 
Frau uneinig. Die Häuser, die im Gefolge des Couturiers Charles Frédérick Worth ent- 
standen, übten auf das weibliche Reich der Mode eine symbolische Kontrolle aus. 
Beim Tod des Modeschöpfers veröffentlichte sein Sohn einen Nachruf : Es sei eine 
entscheidende Revolution für die Couture, dass der Zuschnitt des Kleidungsstückes 
und die Originalkreationen der nach der typischen Mode des Zweiten Kaiserreichs 
mit dekorativem Beiwerk ( Stickerein, Spitzen oder Rüschen ) versehenen Modelle 
nunmehr bezahlt werden müssten.25 In den Spalten der Revue des arts décoratifs 
konnte Worth seine Einwände ungehindert äußern. Er vertrat die Vorstellung, dass 
die Frau im Hinblick auf die dekorative Modernisierung der Mode von der Produk-
tion ausgeschlossen werden sollte, und bemühte hierfür den misogynen Topos vom 
kreativen weiblichen Unvermögen. Victor Champier kommentierte säuerlich : » Un-
geniert äußert dieser diplomierte Meister weiblicher Eleganz überaus enttäuschende 
Theorien zu den künstlerischen Fähigkeiten des schwachen Geschlechts, das er doch 
so gut kennt. Seiner Meinung nach sind nur sehr wenige Frauen in der Lage, bei der 
Wahl ihrer Kleidung ein künstlerisches Augenmaß walten zu lassen. › Fast immer ‹, 
behauptet er, › werden sie von einem der Kunst fremden Beweggrund geleitet ‹ «.26

Die Bekleidungsindustrie wollte sich von den Aktivitäten der Konfektion dis-
tanzieren, die damals für ihre wirtschaftliche Kontrolle über die Frau angeprangert 
wurde, welche zu einer minder bezahlten und nur selten gewerkschaftlich organi-
sierten Produktivquelle geworden war.27 Außerdem wurde der industriellen Konfek-
tion regelmäßig vorgeworfen, der Qualität und dem Zyklus der Moden zu schaden : 
» Die Industriellen, die der persönlichen Phantasie entbehren und eben aufgrund 
dessen ständig den von anderen erfundenen Neuheiten auflauern, reißen jede Idee, 
die sich zeigt, gleich an sich «.28 Diese Kritik traf sich mit der von Pedro Rioux de 
Maillou, der die Mode, die seiner Meinung nach auf dem Schnitt und nicht auf der 
Ausstattung der weiblichen Kleidung beruhte, von einer demokratischen Entwick-
lung bedroht sah : » Mit ihren Konfektionsabteilungen sind die Warenhäuser im 
Begriff, der weiblichen Toilette ihren künstlerischen Gnadenstoß zu versetzen. Sie 
demokratisieren sie, was an sich noch nichts Schlechtes ist ; aber sie verwandeln sie 
dabei in ein in rauen Mengen hergestelltes Erzeugnis, was nichts Gutes verheißt. 
Nach Art der Zulieferer für Militärkleidung produzieren sie en gros und en masse, 
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und zwar nicht für eine Frau, für eine ganz bestimmte Frau, sondern gleich für ein 
ganzes Stadtviertel oder eine gesellschaftliche Gruppe, mit den unterschiedlichsten 
Verzweigungen «.29 Diese Äußerungen sind umso erstaunlicher, als sie sich von denen 
abgrenzen, die Rioux de Maillou hinsichtlich der positiven Rolle der Maschine, ins-
besondere für die Tapetenproduktion, vertrat.30

Das Verhältnis der Bekleidungsindustrie zur Maschine blieb stets ein wider-
sprüchliches, da es sich bei manchen Produkten gleichzeitig um halbe Fabrikware 
und Maßanfertigungen handelte. Allein die künstlerische Inspiration, Garantin für 
Authentizität und Originalität, konnte den für die wirtschaftliche Dynamik des Mo-
desektors konstitutiven jahreszeitlichen Wechsel der Moden unterstützen. Worth 
kam daher auf die künstlerischen Ursprünge der Kreationen zu sprechen, die er je-
doch einschränkte, indem er sich auf das Prinzip der in diesen Jahren von Gabriel 
Tarde analysierten Nachahmung berief.31 In der Öffentlichkeit stehende, häufig der 
Theaterwelt verbundene Frauen lancierten Neuinterpretationen früherer Mode. 
Derartige Mode, die zu radikal war, um unmittelbar befolgt zu werden, bot über die 
Kommentare der Journalisten einem breiten Publikum Gelegenheit zur Rezeption 
und Überzeichnung, welche bereits wieder ihr Ende einleiteten. Worth verwies auf 
das Beispiel der von Loïe Fullers Schlangentanz inspirierten bunten Stoffe, zu dem 
sich die impressionistische Inspiration, die asiatischen Stoffe und die Leuchtfon- 
tänen der Weltausstellung von 1889 gesellten : » Die Mode ist gewissermaßen eine 
Synthese aus zunächst verschwommenen Vorstellungen, die sich, sobald sie heran-
gereift sind, unter dem Einfluss zahlreicher vergleichbarer Eindrücke meist unbe-
kannter Herkunft selbst das Wasser abgraben «.32 Diese Auffassung deckt sich mit 
der von Rioux de Maillou, der dazu riet, den alten und neuen Formen in den Museen 
zu folgen, aber auch den » Darbietungen des Impressionismus, der reinen ( Farb- )
Flecken, Punktierungen und des Rose-Croix-Salons «.33 Diese Kritik einer von den 
Industriellen statt von den Künstlern geprägten Mode animierte Zeitschriften wie 
Échos de Paris dazu, Preise für neu entworfene Modelle auszuloben.34 Schließlich 
wurde der künstlerische Anspruch der Mode durch die vorteilhafte Inszenierung 
der Frau auf der Bühne abgerundet.

DIE RÜCKKEHR DER MODE
Die künstlerische Inspiration der Mode muss zu der Entwicklung der ( weiblichen ) 
Silhouette im 19. Jahrhundert in Bezug gesetzt werden, die noch stark von dem 
regelmäßig wiederkehrenden Modebild der Vergangenheit geprägt war. Die Beklei-
dungsindustrie stützte sich auf die Zurschaustellung früherer Moden, um ihre künst-
lerische Legitimität zu stärken. Bei diesem Prozess spielte die Bühne eine wichtige 
Rolle : insbesondere die von Worth kreierten Kostüme der Schauspielerinnen, aber 
auch die historische Kostümierungspraxis, also die Verwendung alter Kostüme in 
einem festlichen oder szenischen Kontext ( Theaterstück, Maskenball, Karneval, 
Tableau vivant ).35 Dieses Bündnis zwischen herbeigesehnter Vergangenheit und 
rekonstruierter Gegenwart spielte auf der Weltausstellung von 1900 eine zentrale 
Rolle. Die Allegorie La Parisienne von Paul Moreau-Vauthier über dem von René 
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Binet errichteten Portal kombinierte diverse Anspielungen auf die historische Mode 
des 18. Jahrhunderts. Jeanne Paquin, die damals für die Modeabteilung der Welt- 
ausstellung verantwortlich zeichnete, hatte folgendes Ensemble kreiert : einen lan-
gen Mantel, der an die Jacken der Directoire-Mode erinnerte, einen hochstehenden, 
sogenannten Medici-Kragen mit Feder- und Blumengarnituren auf den Revers und 
auf den ausgestellten Ärmeln sowie einen glockenförmigen gefütterten Rock mit ei-
nem Schachbrettmuster. Auf der Ausstellungsfläche des Champ de Mars veranschau-
lichten zwei Räume die von der Frau verkörperte zeitliche Einheit. Das von Worth 
geleitete Comité d’installation der Klassen 85 und 86, das sich der Kleidung und 
ihren Accessoires widmete, präsentierte die jüngsten modischen Neuheiten im Pa-
lais des Fils, Tissus et Vêtements. Ein retrospektives Museum zeigte Kleidungsstücke 
des 19. Jahrhunderts aus den Sammlungen des Musée Carnavalet und des Couturiers 
Jacques Doucet oder aus Warenhäusern wie Le Bon Marché und La Belle Jardinière. 
Die materielle Geschichte der Objekte spiegelte sich in der Biographie ihrer früheren 
Besitzer, wie Georges Cain, damals Kurator des Musée Carnavalet, betont : » Und 
jedes Objekt scheint seine Geschichte zu erzählen – all diese Stücke Stoff, Zeugen so 
vieler Tragödien, ergeben eine lebendige Veranschaulichung «.36

Diese Initiative antwortete auf die Notwendigkeit, die Mode der langen Klei-
dungsgeschichte einzugliedern, die mit den ersten Ausstellungen der Union centrale 
begann. Die einzelnen Modehäuser behaupteten ihre singuläre Handschrift im Ver-
gleich zur Konfektion, indem sie ihre neuen Kreationen in einer museumsähnlichen, 
verglasten Vitrine präsentierten. In einem der nächsten Pavillons wurde im Palais 
du costume des Modeschöpfers Félix die Grenze zwischen Vergangenheit und Ge-
genwart überschritten. Mit einem Überblick über die Geschichte der Kleidung 
vom alten Ägypten bis zur Gegenwart wollte er » der Welt die Apotheose der Frau 
präsentieren «.37 Verschiedene Szenen zeigten historische Kleider bis hin zu den Ball-
kleidern der Weltausstellungen. Die Inszenierung der in das Geschehen eingebun-
denen Schaufensterpuppen wurde durch die subjektive Interpretation der vestimen-
tären Gepflogenheiten ausgeschmückt ( die Anspielung auf Byzanz zum Beispiel ist 
eine Hommage an die Zeit der Empire-Kaiserinnen  ). Félix fand hier ein Mittel, mit 
der tristen Starre früherer Ausstellungen zu brechen und die Besucher gleichzeitig 
das Kleid als Ware vergessen zu lassen. Die Bemühungen des Kunsthandwerks ( arts 
décoratifs  ), die alte Tradition der Luxusgüter ( arts somptuaires  ) historisch einzu-
ordnen und zur Geltung zu bringen, wurden hier für eine versteckte Kommerzia-
lisierung instrumentalisiert, denn bei allen Kleidungsstücken handelte es sich in 
Wirklichkeit um historisierende Originalkreationen des Modeschöpfers. Durch ihre 
Ausstellung verschafften sie der Mode auch eine künstlerische Legitimation. 

Dieser Dialog zwischen Vergangenheit und Gegenwart wurde für die Verfechter 
einer Modernisierung der Schmuckkünste zunehmend problematisch. Bereits der 
Schriftsteller und Sammler Octave Uzanne beklagte nach der ersten Exposition des 
arts de la femme die Abhängigkeit der Mode von Kunst und Vergangenheit : » Heutzu-
tage verlangt die weibliche Toilette der Kunst ihre besten Schöpfungen ab, und manch 
eine Mode ist nichts anderes als die einfache Kopie eines meisterlichen Gemäldes «.38 
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Die Verantwortlichen dieser Pastiches werden deutlich benannt : » Die Pariser Cou-
turiers und Couturières, all die Worths, Laferrières, Pingas, Félix’, Rouffs, Redferns 
und so viele andere großartige Meister in der Kunst des Ersinnens und Ausführens 
von Kleidern und Mänteln lassen in unnachahmlichen Toiletten die gesamte Ge-
schichte Frankreichs wieder aufleben. – Und wo ist die Mode bei diesen verspielten 
Schöpfern geblieben? « 39

Die Rückkehr der künstlerisch inspirierten Mode erfuhr durch die von Manzi, 
Joyant et Cie 1901 gegründete Zeitschrift Les modes einen neuen Auftrieb. Ab 1907 
wurden nach dem Vorbild von Félix’ Palais du Costume Ausstellungen im Hôtel des 
modes organisiert. Dabei handelte es sich um » das schönste Museum der Frau, den 
kostbarsten Palast der Mode überhaupt, um die neuen Generationen über die einzel-
nen Etappen des Kleidungsstückes und der weiblichen Toiletten zu unterrichten «.40 
Ziel war es, » Kunst und Mode, eng miteinander zu verknüpfen, aus der Kunst der 
großen Meister, welche die Mode unsterblich machen, und aus dem Geschmack 
der Modeschöpfer, die sie gestalten, gewissermaßen ein Ganzes zu schmieden, eine 
ideale Vermählung «.41 Die Ausstellung, die sich auf die Veröffentlichung der ersten 
schwarz-weißen Modefotografien der Presse stützte, inszenierte einen ungleichen 
Dialog zwischen den flach angeordneten Kleidungsstücken sowie einer Gemälde- 
serie von Giovanni Boldini und Antonio de La Gandara, die jeweils Madame Marthe 
Régnier in Kleidern der Maison Paquin sowie Mademoiselle Lantelme und Made-
moiselle Nelly Cormon von Doucet eingekleidet darstellten. Die Zeitschrift führte 
die Praxis der sogenannten » Frauenmaler « ein, die ihr Schaffen als eigenständig 
verstanden wissen wollten und sich in der sogenannten Association des peintres cos- 
tumiers de la femme entsprechend organisierten. 

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

Der Journalist Claude Anet schrieb über diese Form der Zusammenarbeit : » Die 
Modeformen, die zugegebenermaßen nicht der üblichen Einteilung der arts décora-
tifs entsprechen, sind, ohne jeglichen Anachronismus, stets modern und entspre-
chen folglich der heutigen Zeit «.44 Als Bestandteil der angewandten Künste ( arts 
appliqués  ) hätten die Künste der weiblichen Kleidung außerdem dem » zerstöreri-
schen « und revolutionären » Eifer « des Art nouveau Widerstand geleistet und die 
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einfache Nachahmung der Vergangenheit vermieden. Es sei den Ansprüchen der 
Kundschaft zu verdanken, wenn die Tradition der französischen Mode gewahrt 
werden könne, ohne dass Pflanzenformen die Silhouette verfälschen. Anet erwähnt 
die fruchtlosen Versuche, Kleider mit Nachahmungen von Laubwerk oder Blumen 
zu strukturieren. Allein pflanzliche oder geometrische Motive auf den Stoffen wur-
den von der Bekleidungsindustrie zugelassen. 

DIE MODE DES ART NOUVEAU 
Doch das Verhältnis der Mode zum Art nouveau ist nicht so eindeutig, wie Anet 
nahelegt. Vor allem zwei Fälle verdienen unsere Aufmerksamkeit. In Frankreich 
zählte Victor Prouvé zu den wenigen Künstlern des Art nouveau, die Kleidung an-
fertigten, darunter vor allem ein in Zusammenarbeit mit Fernand Courteix bestick-
tes Kleid, das in der Revue des arts décoratifs und in Les modes 45 gezeigt wurde. 
Eine mit Pflanzenarabesken kombinierte gestickte Libelle folgte der Wölbung des 
Oberkörpers, während weitere, in Braun- und Grüntönen gestickte Blumenmotive 
die untere Hälfte des Kleides zierten. Die Versuche, den Organizismus des Art nou-
veau mit der S-förmigen Silhouette in Einklang zu bringen, müssen im Kontext der 
orientalischen und japonistischen Einflüsse gesehen werden, die in den 1890er-Jah-
ren die Mode veränderten, wie Rioux de Maillou erwähnte. In der Tat war es die 
Subjektivität der Frau, die einem neuen Stil zum Durchbruch verhalf, ganz nach 
dem Vorbild der Schauspielerin Sarah Bernhardt, deren » Kleidung ein Typus, keine 
bloße Verzierung ist. Sie ist nicht einfach Teil des Bühnenbildes, sie hat ihren eige-
nen Wert «.46 

Dieser von der Schauspielerin verkörperte Vorzug des individuellen Stils vor 
der Massenmode lässt sich in Deutschland bei Henry van de Velde beobachten. In 
Fortsetzung der künstlerischen Reformierung der Kleidung, die die ästhetische Be-
wegung in England proklamiert hatte, vertrat der belgische Künstler eine neue und 
moderne Auffassung von Mode. Im August 1900 hatte er in Krefeld eine Ausstellung 
seiner Kreationen präsentiert. Unter der Leitung des Museumsdirektors Friedrich 
Deneken wurden Stücke von Alfred Mohrbutter, Margarete von Brauchitsch, Richard 
Riemerschmid, Bernhard Pankok, F. A. Krüger, Curt Herrmann, Paul Schulze und 
Hugo van der Woude gezeigt, sämtlich Beispiele der Reformkleidbewegung. Die Sil-
houetten waren einfach strukturiert und als Gegengewicht zur damals gängigen 
ornamentalen Überfülle einfarbig gehalten. Van de Velde räumte ausdrücklich ein, 
dass die Reformkleidung eine puritanische und rationale Ästhetik voraussetze, die 
mit der Pariser Eleganz kontrastiere. Die von den Künstlern initiierte Bewegung sollte 
es den Frauen ermöglichen, sich vom Diktat der modischen Veränderungen zu be-
freien und darüber hinaus die Erneuerung der französischen Couture befördern : 
» Die Künstler sind von jeher Gegner der Mode gewesen «.47 Die Fotografien von 
Modellen, die neben Stücken gezeigt wurden, die van de Velde für seine Frau Maria 
Sèthe geschaffen hatte, zeugten seiner Ansicht nach von der Renaissance abstrakter 
geometrischer Ornamente. Die Soutache auf einem Stück der Maison Lebouvier sei, 
wie auch manche Verzierungen von Doucet und Redfern, ein Beweis dafür, dass 
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sich die Mode bereits von seinen Erfahrungen habe inspirieren lasse. Obwohl diese 
Entwicklungen fern der Pariser Salons stattfanden, ist zu bedenken, dass die indus-
triellen Illustratoren zahlreiche, später von den Modehäusern übernommene Motive 
des Art nouveau benutzt haben – womöglich ein Beweis dafür, dass die Mode des 
Art nouveau immer noch auf ihre Erforschung wartet.

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

1 Vgl. vor allem Sylvain Amic und Sylvie Patry, » Les recueils de costumes à l’usage des peintres 
(XVII e-XIXe siècles) : un genre éditorial au service de la peinture d’histoire ? «, in : Histoire de l’Art, 
Nr. 46, Juni 2000, S. 39–66; Lou Taylor, Establishing Dress History, Manchester : Manchester Uni- 
versity Press, 2004. 

2 Die jüngst gezeigte Ausstellung über das Verhältnis zwischen Mode und Impressionismus sollte  
zu den bahnbrechenden Forschungen von Aileen Ribeiro, Amy de La Haye und Gloria Groom  
in Bezug gesetzt werden. Vgl. L’impressionnisme et la mode, Ausst.-Kat., Paris, Musée d’Orsay et al., 
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