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Pollock in Vogue - Vogue in Pollock

Anne Sall

Cecil Beatons Fotos, in denen er unter-
schiedliche Models vor Jackson Pollocks
mittlerweile kanonischen Drip Paintings
posieren lieR, rangieren in der Literatur zu
Pollock bisher zumeist nur als Kuriosita-
ten.! Der kunsthistorische Blick auf die in
der Mérz-Ausgabe der amerikanischen
Vogue von 1951 erschienenen Fotogra-
fien blieb immer auf die groRformatigen
Arbeiten Pollocks und deren Einsatz in
den Fotografien gerichtet. Mein Vorha-
ben ist es nun, die Fotografien im Kontext
der Zeitschrift zu betrachten. Die ameri-
kanische Vogue, die sich in den 1950er
Jahren als exklusives Modeblatt fir die
Oberschicht verstand, wurde 1909 von
Condé Nast aufgekauft, der das damals
woéchentliche New Yorker Magazin Vogue
in der Folge als Modezeitschrift etablier-
te. Er orientierte die Modeberichte im
Wesentlichen an der franzésischen Mode
und erschloss diese damit fur die US-
amerikanische Oberschicht.? Nast uber-
nahm zudem die Zeichner der franzosi-
schen Zeitschrift »Gazette du Bon Ton,
was zur Folge hatte, dass sich schon seit
dem Ersten Weltkrieg auch im Heftde-
sign eine Verbindung zwischen Paris und
New York etablierte.®> Nasts Ziel war es,
durch exklusives Design eine exklusive
Leserschaft zu gewinnen: »[...] Nast felt it
important to revitalise the form and con-
tent of Vogue in keeping with the prevai-
ling aesthetic values of modernism [...].«*
Fir diesen »modernen Look« der Zeit-
schrift war in den 1950ern Art Director
Alexander Liberman verantwortlich, der
unter anderem durch seine regelméafRigen
Beitrage Uber Kinstler zur Prasenz von
Kunst in Vogue beitrug.® Wie in den Jahr-
zehnten davor versteht sich die amerika-
nische Vogue in den 1950ern als ein ex-

klusives Modeblatt der Oberschicht, das
es sich zur Aufgabe macht, neben den
neuesten Modetrends auch gesellschaft-
liche und kulturelle Ereignisse aus Kunst
und Literatur fur seine Leserinnen aufzu-
bereiten. Wenn nun T.J. Clarke tber die
positive Einstellung von Vogue zu Pol-
locks Arbeiten spricht, weist er explizit
auf Vogues kommerzielle Funktion hin:
»Vogue in the 40s and 50s was not to be
sniffed at. It sold copies and it was on Pol-
locks side.«® Clarke interpretiert die Foto-
grafien dann dementsprechend als para-
digmatisch flr das Schicksal abstrakter
Kunst:

»The photographs are nightmarish.
They speak to the hold of capitalist cul-
ture, the way it outflanks any work
against the figurative and makes it an as-
pect of its own figuration [...]. They show
the sort of place reserved within capital-
ism for painting of Pollocks kind. These
are the functions it is called on to per-
form, the public life it can reasonably an-
ticipate.«’

Clarkes Verstandnis der Vogue als Teil
burgerlicher Konsumkultur soll hier nicht
widersprochen werden. Es ist dennoch
fruchtbar, die Funktion der Vogue fir das
Selbstverstandnis der amerikanischen Eli-
te, die Rolle der Fotografien innerhalb der
Zeitschrift und die Funktion abstrakter
Kunst innerhalb der Modestrecke genau-
er zu analysieren. Denn nur so kann, wie
ich meine, Clarkes eindimensionale Vor-
stellung einer Vereinnahmung der Kunst
durch die Mode (bzw. durch den »Kapita-
lismus«) differenzierter betrachtet wer-
den: In welchem Verhéltnis stehen die
amerikanische Avantgarde und Vogue,
das tonangebende Modemagazin fir die
Damen der Ostkisten-Oberschicht? Wel-

Amerikanische Kreativitat
und franzdsischer Stil in Cecil
Beatons Modefotografien in
Vogue 1951

che Rolle spielen diese mittlerweile noto-
rischen Fotos innerhalb der Struktur der
Vogue als Modezeitschrift? Wie werden
die Werke der Avantgarde in das System
der Zeitschrift integriert, welche Funktion
erfullen sie darin? Wie werden kuinstleri-
sche Kreativitat und Mode hier miteinan-
der in ein Verhéltnis gesetzt?

Kunst in Vogue

Das von Cecil Beaton ausgewdhlte Sett-
ing der Galerie ist fur das Genre der Mo-
defotografie und innerhalb der Vogue
nicht neu, Beaton greift vielmehr auf eine,
wenn auch nicht extrem ausgepragte, Tra-
dition der Verbindung von Kunst und Mo-
de zurlck. Nattrlich wird Bildende Kunst
innerhalb der Vogue von Anfang an indi-
rekt durch Zeichnungen, im Layout und in
der Fotografie rezipiert.® Bei der nun fol-
genden groben Einteilung geht es mir nun
in Hinblick auf die Werke Pollocks um die
Rezeption Bildender Kunst als Kunst-Ob-
jekt innerhalb der Modefotografie.® Bil-
dende Kunst erscheint in den Fotografien
der Vogue ab ca. 1930 in unterschiedli-
chen Kontexten: zum Beispiel innerhalb
der Berichterstattung Uber einen Kiinstler
in seinem Atelier,'° sie wird in Zusammen-
hang mit Kunstsammlern und Kunst-
sammlerinnen gezeigt'! und sie taucht als
Einrichtungsgegenstand auf, wie zum
Beispiel in einer Ausgabe von 1950, in der
ein Gemalde Rothkos als ideale Wand-
dekoration empfohlen wird.'2 Kunstwerke
sind zudem — und zu dieser Kategorie ge-
horen die Fotografien Cecil Beatons — Teil
eines Settings fur Mode, das heilt die
Models posieren im Museum bzw. in ei-
ner Galerie, mithin an Orten, an denen
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Kunstwerke zu sehen sind.'® Die Funktion
dieser kulturell aufgewerteten Raume ist
es, den Eindruck einer standesgemafien
Beschaftigung der Dame von Welt zu ver-
mitteln. Das Museum und die Galerie fun-
gieren als semi-6ffentliche Orte, die be-
sonders fir die Aufenthalte von Gesell-
schaftsdamen geeignet sind, denn sie re-
prasentieren einen geschitzten, kultivier-
ten und kultivierenden Ort. Es geht hier
nicht um die Nobilitierung der Mode
durch die Kunst, sondern in erster Linie
um ein angemessenes Setting flr die mo-
dische Frau von Welt. Dabei ist es mog-
lich, dass mit einer asthetischen Wechsel-
wirkung zwischen Mode/Figur und Kunst-
werk gearbeitet wird und mit Hilfe von
Kontrasten, Wiederholungen etc. ein Dia-
log zwischen Mode und Kunstwerk ent-
steht.

Vogue, Marz 1951

Zum Zeitpunkt des Erscheinens der
Beatonschen Fotografien versteht sich
Vogue als mehr als nur ein Modeheft. Klar
an eine amerikanisch wohlhabende,
weibliche Leserschaft der Ost-Kiste ge-
richtet, wird die »Lady of Leisure« neben
den neuesten, an Paris orientierten Mode-
trends mit den wichtigsten kulturellen In-
formationen diesseits und jenseits des
Atlantiks versorgt. Jackson Pollocks Ge-
malde finden Eintritt in die gehobene Welt
der kultivierten Diners, feschen Nachmit-
tagsverabredungen und Kostiimballe, die
sich stark am »old-world« Charme euro-
paischen Stils orientieren. Richtungwei-
send sind hier nicht nur die Pariser Mode
und franzoésisches Einrichtungsdesign,
sondern europdischer Stil ganz allgemein,
was jedoch nicht bedeutet, dass amerika-
nisches Design aus dem Blickfeld gerat.
So beginnt in den Jahren von 1938 bis En-
de der 1950er durch die jahrliche Heraus-
gabe des Februar-Heftes zum Thema
»Americana« eine Suche nach einer ei-
genen, ur-amerikanischen dasthetischen
|dentitat.'® Die sich daran anschlieBenden
Marz-Ausgaben widmen sich der neuen
Pariser Mode, wobei auch hier immer ein
weiterer Schwerpunkt auf den amerikani-
schen Modeentwicklungen liegt, der je-
doch der Pariser Berichterstattung klar un-
tergeordnet ist. Dementsprechend ver-

halt es sich auch bei der Ausgabe vom
Mérz 1951. Thema ist »American Fas-
hions: New Soft Look, gefolgt von »First
Paris News« mit einem weiteren Schwer-
punkt auf der neue Schuhmode. Gefolgt
wird Blumenfelds Deckblatt von einer
grolen Sektion Werbung, dem sich der
redaktionelle Teil anschlieRt; eine Auftei-
lung, die sich bis heute in den anglo-ame-
rikanischen Modezeitschriften gehalten
hat.'®

In der Strukturierung des redaktionellen
Teils macht sich die Vorherrschaft der
franzésischen Mode erneut bemerkbar.
Erst nachdem die Leserin einen Blick in
die neuen Entwirfe der Pariser Mode-
schopfer mit Hilfe des »Paris Reports« er-
halten hat, konzentriert sich das Heft auf
die amerikanische Interpretation dieser
Entwicklungen. »The New Soft Look« be-
ginnt mit einem anonymen Leitartikel, il-
lustriert mit einer Fotografie von Irvin
Penn, die mit der ungewéhnlichen Posi-
tionierung des Models, der Fokussierung
der Texturen und des Materials, sowie
der Betonung der grafischen Effekte die
innovativste Fotografie des Heftes dar-
stellt. Im Gegensatz zu Penns Fotografien
nehmen Beatons Arbeiten keine Sonder-
stellung innerhalb der Gestaltung des
Heftes ein. So schlieRen sich die Fotogra-
fien mit Jackson Pollocks Gemalden im
Hintergrund Ubergangslos an mehrere
Seiten schwarz-weil} gezeichnete Mode-
vorschldge und zwei Doppelseiten mit
Auswahl an Tag- und Abendgarderobe
an. Im Kontrast zu den Fotografien Irving
Penns, die der Strecke Beatons folgen,
wirken Beatons Frauenkorper recht klein,
von den Pollockschen Bildern gerahmt
und durch ihre extreme Posierung fixiert.
Penns Frauen erscheinen hingegen den
Bildrahmen zu sprengen, aus ihm heraus,
bzw. herein zu treten und ergeben ein dy-
namisches Bild, so dass Beatons Insze-
nierungen — negativ formuliert - steif,
kinstlich und spréde wirken. Positiv ge-
wendet konnte Beaton diesen Effekt fiir
seine Portrats von Gesellschaftsdamen
einsetzen, von denen in dieser Ausgabe
der Vogue mehrere, unter anderem eins
der zukinftigen Jacqueline Kennedy und
der Duchess of Windsor, innerhalb des
Gesellschaftsteils zu sehen sind.'® Bea-
tons Modefotografie entsprach zwar ei-

ner neuen »grandiosen Eleganz der Hau-
te-Couture eines Dior, Balmain, Fath und
Balenciaga«'’, er konnte sich jedoch in
Vogue nicht gegen Fotografen wie Penn
durchsetzen: »Beaton’s formulae, how-
ever elegant, were starting to look some-
what predictable and in 1955 his con-
tractual links with Vogues were termi-
nated.«'®

Gerade an Vogue kann man ablesen, wie
die franzésische Kultur in all ihren Facet-
ten (Einrichtung, Malerei, Mode) die &s-
thetischen Welten der amerikanischen
Eliten Anfang der 1950er Jahre weiterhin
dominierte. Frankreich war in der Mode
erneut tonangebend. Nach dem kurzen
Aufbliihen der New Yorker Designer wéh-
rend des Zweiten Weltkrieges regierten
die unterschiedlichen Linien des »New
Look« Christian Diors seit 1947 so gut wie
unangefochten die amerikanische sowie
den Rest der europaischen Modeindu-
strie.’ Modischer Chic war wieder, wie
Uberall in der westlichen Welt, gleichge-
setzt mit franzésischem Chic. Gerade die
US-amerikanische Oberschicht (zusam-
men mit einigen Filmstars) brachte die er-
sten Kundinnen hervor, die sich in den
Nachkriegsjahren die extrem teuren Ori-
ginalentwiirfe Diors leisten konnten. Ne-
ben Pariser Haute-Couture boten jedoch
einige New Yorker Modehauser schon in
den 1930er Jahren sehr erfolgreich eige-
ne Modelinien an; eine Praxis, die in den
Jahren 1942 bis 1944 durch die Okkupa-
tion von Paris und mit der staatlichen For-
derung »amerikanischen Designs« noch
weiter ausgebaut wurde und sich da-
durch etablieren konnte.20 Zum Zeitpunkt
der Besetzung von Frankreich wurden
erstmalig auch die Namen amerikani-
scher Designer als Zugpferde eingesetzt.
Dieses Vorgehen scheint sich jedoch in-
nerhalb der Vogue nicht bis in die 1950er
Jahre durchgesetzt zu haben, denn in den
Modestrecken zum »American Soft Look«
wird nur selten der Designername ge-
nannt; meistens hingegen, wie in der
Strecke Beatons, der Name der Mode-
hauser angegeben. Das langfristige Ziel
war es jedoch, amerikanische Designer
als eine Mischung aus Star und Kiinstler
nach franzosischem Vorbild zu etablie-
ren?' und damit auch amerikanisches De-
sign zumindest als gleichwertig darzu-



stellen.?? Die »lang andauernde und ge-
genseitige Liebesaffare« zwischen den
USA und Paris, wie es Sandra Buckland
nennt, in der »die amerikanische Modein-
dustrie vom Pariser Design abhéangig war
und gleichzeitig Paris sich an den ameri-
kanischen Herstellern und Einzelhandel
orientierte, da sie eine der groften Ein-
kommensquellen der Couture Industrie
darstellten«, veranderte sich.?® Franzési-
sche Designer waren zwar in den 1950er
Jahren erneut weltfithrend, die USA hat-
ten jedoch durch den Zweiten Weltkrieg
ihr eigenes nationales Bewusstsein fur
ein Kreativpotential in der Mode entwi-
ckelt.

Irene und Sophie

Wie die Untertitel zu den Fotos ankindi-
gen, sind die Stars der Fotografien nicht
die groBen Drip Paintings Jackson Pol-
locks, sondern die Models Irene und So-
phie (Abb. 1/2). Die Kleider, die sie vorfuh-
ren, orientieren sich zwar im Design am
Pariser Vorbild des New Look von Christi-
an Dior, sind aber exklusive Entwiirfe
New Yorker Modehauser, die die wohlha-
bende Kundin bei Saks Fifth Avenue im
Salon »Moderne«, Lord & Taylor, Henri
Bendel oder Milgrim kaufen konnte. Im
ersten Foto posiert Irene im hellblauen
Kleid passender Weise vor Jackson Pol-
locks ebenso mit hellblauen Spritzern
ibersatem »Lavender Mist« von 1950. Ihr
Kérper erscheint offensichtlich in Pose
gesetzt und der Buhnencharakter der
Aufnahmen, ein Stilelement Beatons, der
auch als Buhnen- und Kostimdesigner
arbeitete, tritt deutlich hervor.? Irene pré-
sentiert die Leichtigkeit und Flle ihres
Rocks mit einem koketten Blick in die Fer-
ne; der Facher betont ihre weibliche
Kiinstlichkeit oder kinstliche Weiblich-
keit. Ihr gegeniiber steht Sophie vor den
ebenso farblich passenden »Number 27«
und »Number 28«, ebenfalls 1950 ent-
standen. Sie umhdllt sich mit einer rosa-
farbenen Tillstola und blickt gen Kame-
ra.? Die teilweise wandfillenden Gemél-
de geben den Hintergrund ab, wobei
durch Boden, Wand und Bodenleiste der
Galerieraum klar zu erkennen ist. Von
schrag oben fallt Licht auf die Modelle
herunter, so dass sich ihr Schatten in
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Richtung Betrachterin wirft und der Be-
reich der Gemalde direkt hinter den Frau-
en heller wirkt und verschwimmt. Der Fo-
kus des Fotos liegt auf der Frauenfigur,
die Farbspritzer der Gemalde amalgamie-
ren dagegen zu einer weichen, unschar-
fen Oberflache, wodurch die Frauen noch
starker in den Vordergrund treten. Sie
werden jedoch nicht vollstéandig vom Hin-
tergrund abgegrenzt: Irenes leicht durch-
sichtiger Seidenrock l4sst die Leinwand
durchschimmern, ihre Federboa am Rock
ahnelt der weichgezeichneten Leinwand-
oberflache; Sophies Tlllstola verwischt
ihre Umrisse, so dass durch die Materiali-
tat der Kleidung ihre Kérperlichkeit par-

tiell mit der bewegten Oberflache der Bil-
der verschmilzt. Auf der zweiten Doppel-
seite nimmt das am h&ufigsten reprodu-
zierte Farbfoto dieser Serie die gesamte
linke Seite ein. Die Frau steht vor Pollocks
»Autumn Rythm: Number 30« (1950), halt
ihre schwarzen Handschuhe - die Bewe-
gungen der Spritzer nachahmend — ge-
spreizt vor die Leinwand und schaut, ein
Bein vor das andere gestellt, in die Ferne.
Wie in den vorangegangen Fotos nimmt
die Farbe ihres Kleides die Farbe einzel-
ner Farbklekse der Leinwand auf. Die Dy-
namik des schragen Rocks und die ausla-
dende Form der rosa Schleife wiederho-
len die Bewegungen des Farbauftrags.
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Auf eine weitere Lichtquelle hinter dem
Model wird hier verzichtet, und so wirkt
ihre Silhouette diesmal klarer umrissen
als noch in den Fotos zuvor. Zudem er-
scheinen Pollocks Farbspritzer nur in die-
sem Bild gestochen scharf. Im Vergleich
zu den vorherigen Fotos sind Model und
Leinwand enger aneinander gerickt. Die-
ser Kniff und der Wegfall der Lichtquelle
fordert die lllusion, ihr Kérper sei Teil des
Bildes. Das dunkle, fast einfarbige Kleid
lasst sie jedoch flachig, ja wie ausge-
schnitten erscheinen, so dass die weibli-
che Figur einerseits vor, andererseits als
im Bild wahrgenommen wird. Dieser Ef-
fekt wird durch die Reihung innerhalb der
Serie noch betont: Nachdem Pollocks
Gemalde in den ersten beiden Fotos in
den Hintergrund gerlickt erscheinen,
kommen uns hier die Leinwand und das
Model in ihrer Scharfe formlich entge-
gen.

Durch die Betrachtung dieser drei Foto-
grafien wird deutlich, dass die Beziehung
zwischen Model und Malerei von Beaton
weder auf einen krassen Gegensatz noch
rein auf ein harmonisches Zusammen-
spiel angelegt wurde. Wahrend in den er-
sten beiden Fotografien die Leinwande
wie weiche Gobelins inszeniert werden
und so mit der luftigen Materialitat der
Kleidung in Dialog treten, korrelieren im
dritten Beispiel harte Konturen und die
Dynamik des Designs mit dem bewegten
Farbauftrag. Es wird von Beaton mit der
Beziehung zwischen Kunst und Kleidung
gespielt; Distanz und Nahe, Integration
und Abgrenzung thematisiert, ohne dass
die Mode ihren zentralen Stellenwert in-
nerhalb der Inszenierung einbufRt.

Als abschlieende Fotografie der Serie
wird zwischen dem Text auf der rechten
Seite noch eine kleine schwarz-weil3 Fo-
tografie gezeigt, die sich in der Inszenie-
rung von Model und Leinwand den ersten
beiden anschlieBt. Auch hier posiert das
Model vor »Lavender Mist«, diesmal je-
doch in einem Satinkleid und Pelzjack-
chen, dessen Fellbesatz wie in den ersten
beiden Fotografien der Serie die Korper-
konturen mit der Oberflache des Bildes
verzahnt. Unter dem Foto bekommt die
Leserin dann im wahrsten Sinne des Wor-
tes einige Hintergrundinformationen:

»The dazzling and curious paintings of
Jackson Pollock, which are in the photo-
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graphs on these four pages, almost al-
ways cause an intensity of feelings. The
puzzled call them idiotic, the admiring call
him a genius. Among the latter are some
of the most astute private collectors and
museum directors in the country. Last
summer Pollocks paintings were shown
in Milan, Amsterdam and in the American
section of the Venice Biennale along with
the work of John Marin, Arhsile Gorky,
and Willem de Kooning. Spirited and bril-
liant, his canvases are often nailed to the
floor of his studio in Long Island; there
with brush, trowel and sometimes sticks,
with drippings from paint cans, thirty-
nine-year old Jackson Pollock encrusts his
interwinding skeins of paint to give that
extraordinary effect known as Pollock.«26

Pollocks Kunst war also trotz eines
schon 1948 in Life erschienen Artikels mit
dem Titel »ls he the greates living painter
in the United States?« flr die Leserinnen
von Vogue noch erklarungsbediirftig. Im
Text von Vogue wird der Konflikt um die
Legitimierung der Malerei des Abstrakten
Expressionismus zwar angerissen, es
wird jedoch auch deutlich gemacht, dass
»schlaue Sammler und Museumsdirekto-
ren« Pollock fiir ein Genie halten. Damit ist
klar, welche Seite Vogue hier einnimmt.
Mit Hilfe von Text und Bild wird sugge-
riert, dass die Konsumentin von Vogue
sich fast risikolos im Kontext Pollock/Ab-
strakter Expressionismus bewegen kann.
Der »Glamour-Faktor« entsteht hier aus
der durch den Text aufgerufenen Kontro-
verse, des skandalos Kinstlerischen, Bo-
hemienhaften, das jedoch durch die Pose
der Models in Schach gehalten wird.

Als »brillant« beschrieben werden die-
se Gemalde durch die Erwahnung von
Pollocks Arbeitsweise, die mittlerweile
Uber die Fotos von Hans Namuth in klei-
nen Publikationen und tber den in Life er-
schienenen Artikel offentlich gemacht
wurde, noch weiter dynamisiert. Damit
wird die Person Pollocks, seine virile Ge-
stik und mythisch Gberhéhte Kunstlerper-
sénlichkeit, indirekt mit aufgerufen; eine
Rhetorik, die sich zur gleichen Zeit in der
Sprache der Kritiker durchsetzte.?’ Wie
Marcia Brennan ausfihrt, diente die Dar-
stellung Pollocks mit seinen Bildern bzw.
bei der Arbeit an diesen, teilweise im Bei-
sein seiner Frau Lee Krasner, dazu, »[to
transform] Pollock’'s disembodied ab-

stract paintings into embodied cultural
presence.«?® Dementsprechend sieht
Brennan die Positionierung der Models
vor den Bildern als eine tiefgreifende Ver-
unsicherung mannlicher Kreativitat:

»Instead of the feminine serving as a
supportive, receptive, and often invisible
matrix that enabled masculine creative
self-production, the Beaton photographs
reversed these gendered propositions,
thereby relegating the drip paintings to a
subsidiary role as backdrop for the fashion-
able presence of the female models. As a
result, the metaphorical masculinity be-
came displaced by the literal presence of
the Vogue fashion models. Viewed in
these terms the Vogue photo layout is es-
pecially significant because it demon-
strates the fragility of the boundaries that
sustained conventional period concep-
tions of masculinity in abstract expressio-
nist artworks. When the feminine no
longer played a supporting role in facilitat-
ing masculine creative production, but in-
stead became the priviledged center of the
representation, the idealized reading of the
drip paintings as metaphorical masculine
bodies itself became compromised.«?

Auch T.J. Clarke betont die Ambivalen-
zen, die sich durch die Verbindung von
Model und Leinwand ergeben: »l sup-
pose the paintings stand, on one level, for
Art and Modernity and the obvious mess-
age is that Irene and Sophies dresses, for
all their formality, ngo well« with both. But
of course they also stand for Nature and
Desire; for rawness and wildness, »in-
tensity of feeling« as the caption writer
put it, already tamed by artifice and hung
on the wall. Likewise the models and ball
gowns: they are the body made over by
Fashion into a form where Desire is
stated only to be stayed and contained.
The photographs, in other words, have a
certain ideological density and play on
real ambiguities in Pollocks work, they do
not simply use it as wallpaper.«*©

Wie funktioniert nun das Wechselspiel
zwischen Model und Leinwand? Obwohl,
wie Brennan richtig anmerkt, Pollocks
maénnlich-dynamische  Schaffensgesten
durch die steifen Posen der weiblichen
Models teilweise ausgeblendet und so ge-
fahrlich konterkariert werden, gehen Lein-
wand und Model im Kontext dieser Ausga-



be von Vogue - wie ich meine — eine viel-
mehr komplementére Verbindung ein. Pol-
locks Leinwande werden nicht nur, wie
noch Regine Prange feststellt, als Tapete
bzw. dekorative Kulisse®' missverstanden,
sondern fungieren, wie Clarke ausfiihrt,
zum einen den Modellen &hnlich als in
Form gebrachtes und damit gezahmtes
Begehren nach Wildheit und Exzess. Der
effemierende Effekt, den Brennan er-
kennt, kann jedoch auch umschlagen. Die
Bilder werden durch die offensichtlich in
Form gebrachte Weiblichkeit zwar einer-
seits domestiziert und damit zur Dekora-
tion, andererseits tritt in Kontrast mit den
weiblich-klnstlichen Kérpern und mit Hilfe
des Textes die direkte, naturlich-méannliche
Schaffenskraft umso deutlicher hervor. Es
ist zwar richtig, dass die Frauen zum »Zen-
trum der Représentation« werden, als au-
thentische Quelle der Kreativitat bleibt Pol-
lock jedoch weiterhin prasent.®?

Paris - New York: »Can America
Design?«%

Schon drei Jahre vor dem Erscheinen die-
ser Fotografien verkindet Clement
Greenberg in Partisan Review: »American
Abstract Painting has in the last several
years shown here and there a capacity for
fresh content that does not seem to be
matched either in France or Great Bri-
tain.«* Folgt man den Darlegungen Ser-
ge Guilbauts in seiner Untersuchung
»How New York stole the Idea of Modern
Art«, so wurde es fiur die USA im Zuge
des Kalten Krieges zur Notwendigkeit als
eine von Europa unabhéngige Kulturna-
tion zu gelten. Um ihrer Rolle als Welt-
macht gerecht zu werden, musste auch
die kulturelle Vormachtstellung gesichert
sein. In Hinblick auf die Malerei bedeute-
te dies wiederum, dass die internationale
Dominanz franzésischer Kinstler der Pa-
riser Schule in Frage gestellt wurde. Fir
diese Zwecke eignete sich niemand bes-
ser als Jackson Pollock, denn so Guil-
baut: »Compared with the decadence of
Paris, Pollock's sincerity became a sym-
bol of regeneration, just as David’s had
once, by its simplicity and coarseness,
seemed to personify the rising bour-
geoisie against the corrupt monarchy.
Pollock with his brutality, revealed the
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truth and cast artifice aside.«®® Pollocks
Kunst wurde dementsprechend einer-
seits als essentiell namerikanische«, ande-
rerseits als »internationalc, d.h. universell
dargestellt. Franzésische Malerei konnte
mit den neuen amerikanischen gewalti-
gen Standards wie »Kraft, Spontaneitat,
Unendlichkeit, GréRe« nicht mithalten.
»French staste« and »finishc gave way to
American forcecand »violencer as univer-
sal cultural values.«®® Allerdings waren
nur wenige Amerikaner von dieser Argu-
mentation sofort Uberzeugt, was sich
zum Beispiel in kontroversen Artikeln und
Debatten besonders in Magazinen wie L/-

fe und Time Magazine niederschlug.?
Der 1949 in Life Magazine erschienene
Artikel zu Pollocks Malerei etablierte, wie
Bradford Collins ausftihrt, jedoch seinen
Celebrity-Status, auch wenn Pollocks Ma-
lerei dort nicht uneingeschrankt positiv
dargestellt wurde.38

Zum Zeitpunkt des Erscheinens der Foto-
grafien Beatons im Jahr 1951 war also
schon abzusehen, dass sich der Abstrak-
te Expressionismus etablieren und gut
mit der Ideologie des neuen liberalen
Amerika verbinden wiirde: »In his extrem-
ism and violence Pollock represented the
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man posessed, the rebel, transformed for
the sake of the cause into nothing less
than the liberal warrior of the Cold War.«%
Trotz interner Debatten und anfénglicher
Ablehnung entwickelte sich der Abstrak-
te Expressionismus zu einem essentiell
ramerikanischen« Stil, so dass sich Pol-
locks Einzelausstellung in der Betty Par-
son Gallery im November und Dezember
1950 fiir die Prasentation amerikanischer
Mode geradezu anbot. Ein Jahr zuvor, im
November 1949, wurde Pollocks Ausstel-
lung — ebenfalls bei Betty Parson - zu ei-
nem High-Society-Event, bei dem »up-
town collectors and socialites« wie zum
Beispiel Alexey Brodovitch von Harper’s
Bazaar, Happy and Valentine Macy, die
reichen Sammler Burton Tremaine und
Roy Neuberger anwesend waren.? Es
kann demnach nicht mehr als »exotisch«
oder widerspruchlich gegolten haben,
die Galerie 1950 mit samt der Pollock-
schen Bilder als Setting fir Abendmode
einzusetzen, wenn »the rich and famous«
der New Yorker Gesellschaft sich schon
ein Jahr zuvor dort die Klinke in die Hand
gaben. Aus Sicht der Vogue bilden Kunst
und Kleidung in diesem Fall somit keinen
Gegensatz, vielmehr potenzieren sie sich
gegenseitig, denn die avancierteste ame-
rikanische bzw. New Yorker Mode er-
scheint vor der avanciertesten New Yor-
ker Kunst. Anders ausgedrtickt: Pollocks
spezifisch amerikanische Kreativitét, sei-
ne individuelle Performance im Bild, die
durch den Text aufgerufen wird, wird mit
der Kreativitat amerikanischen Modede-
signs, verkorpert von Irene and Sophie, in
Entsprechung gebracht.

Vergleicht man Beatons zweite Mode-
strecke in diesem Heft mit der hier zentra-
len, wird das Thema einer spezifisch ame-
rikanischen Kreativitat versus eines vor-
herrschenden europdischen Stils noch
deutlicher (Abb. 3/4). Auch hier setzt
Beaton eine Art des »All-Over« ein, in das
die Modelle buchstablich eingebettet
werden. Diesmal geht es jedoch nicht um
Abendgarderobe und den offentlichen
Raum einer Galerie, sondern um Nacht-
hemden und den dazu passenden priva-
ten Raum, das Schlafzimmer, dessen Or-
namentalitat jedoch nicht abstrakter
Kunst, sondern schwarz-weifd bedruckter
Ausstattungsstoffe zu verdanken ist.
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Beaton arbeitet hier mit unterschiedli-
chen Ornamenten und kontrastiert das
»primitivere«, abstrakte und gleichzeitig
amerikanische Muster eines Quilts mit
dem »kultivierter« und teilweise floralen
und damit gegenstandlicher wirkenden
europdischen Mustern von Vorhang und
Wandtapete, wobei letztere, (iber die ge-
samten Fotografien verteilt, klar dominie-
ren. Noch dazu ist der Quilt unterhalb des
Kindes drapiert, wodurch das »Primitivec,
aber auch Urspriingliche, gleichzeitig Un-
terentwickelte und dadurch Minderwerti-
ge des Musters im Vergleich noch unter-
strichen wird. Im Vergleich der beiden
Modestrecken wirken die Drip Paintings
Pollocks noch weit dekorativer als auf den
ersten Blick. Mit Hilfe von unterschiedli-
chen Formen von Abstraktion inszeniert
Beaton in beiden Strecken das prekére
Verhaltnis einer aufkeimenden, sich als
»urspringlich-direkt« verstehenden ame-
rikanischen Avantgarde zur Dominanz eu-
ropaischen Stils, wobei Beaton Letzterem
in beiden Fallen durch die Bilddramatur-
gie klar den Vorzug geben méchte. Dabei
sind die Geschlechterrollen wiederum
klar verteilt. Vor dem Hintergrund authen-
tischer, mannlich-amerikanischer Kreativi-
tat repréasentiert die Frau das nationale
Bewusstsein einer erstarkten Modeindu-
strie, die sich gegen franzésische Gestal-
tungsmacht durchzusetzen sucht. Die
Frau steht mit ihnrem in Form gebrachten
Kérper wie schon so oft in allegorischer
Funktion flr die Werte und Ziele der natio-
nalen Identitatsfindung ein.4!

Die amerikanische Avantgarde fungiert fiir
Vogue in diesem Fall als identitatstiftende
Folie amerikanisch-asthetischer Selbstfin-
dung. Der Einsatz von Pollocks Drip Pain-
tings in Vogue soll der gesellschaftlichen
Elite New Yorks einerseits das Geflhl ver-
mitteln, dass sich auf kiinstlerischem Ge-
biet eine ihrem eigenen Status angemes-
sene Entwicklung vollzieht, die durch
ramerikanische« Werte der franzésischen
Avantgarde gegenuber ebenblrtig auftre-
ten kann: »French rtaste« and »finish« gave
way to American »force« and »violence« as
universal cultural values.«*? Andererseits
wird dieses Ziel durch die ambivalente In-
szenierung Beatons zugleich unterwan-
dert, denn durch das Spiel mit subtilen Ef-
fekten innerhalb der Strecke wird das Ver-

héltnis zwischen amerikanischer Starke
und franzoésischer Raffinesse auf die Pro-
be gestellt. Innerhalb der Serie macht die
dritte Fotografie des Models im schwar-
zen Abendkleid dies besonders durch das
veranderte Verhaltnis von Model und Lein-
wand deutlich. Pollocks Arbeit fungiert
hier nicht mehr als »Hintergrunde, sondern
als dsthetische Umgebung, die mit dem
Model als reprasentativem Teil der ameri-
kanischen Elite eine sich bestarkende, &s-
thetisch-produktive und identitatsférdern-
de Verbindung eingeht. Wenn nun zehn
Jahre spater Vogue 1961 in der Marz-Aus-
gabe eine Tabelle unter dem Titel »Vogues
Eye View of French-American Swaps, Im-
port/Export« veréffentlicht und in der Ru-
brik »Kunst« fiir Frankreich die Ausstellung
»The splendid century. A splendid Exhibi-
tion of Art — from 1600 to 1750 - lent by
french museums and collectors, at the
Metropolitan Museum of Art« aufgefiihrt
wird, in der amerikanischen Rubrik hinge-
gen »The abstractionists: Sam Francis,
Ellsworth Kelly etc. Sculpture found junk
erscheinen, wird im Gegensatz zu Bea-
tons ambivalenter Haltung deutlich, dass
in den Augen von Vogue die Vereinigten
Staaten im Wettkampf der zeitgendssi-
schen Avantgarden das Rennen gemacht
haben. Frankreich ist Vergangenheit, Ame-
rika hat Zukunft.

Fir Anregungen und Hilfe danke ich den Teilneh-
merinnen und Teilnehmern der Tagung »Erblétterte
Identitéten«, Antje Krause-Wahl, Susanne Holsch-
bach und Antonia Ulrich und Richard Grasshoff.

1 Siehe z.B. Ellen Landaus Verwendung der Foto-
grafien als lllustration fir Pollocks steigende Po-
pularitat am Anfang des elften Kapitels (#The Dy-
ing Light«) ihrer Pollockmonographie: Ellen Lan-
dau, Jackson Pollock, New York 1989, S. 237;
oder Regine Pranges Erwahnung zur Hangung
von Pollocks Arbeiten allgemein in Jackson Pol-
lock, Number 32, 1950. Die Malerei als Gegen-
wart, Frankfurt am Main 1996, S. 20-21.

2 Vogue wurde 1892 von Arthur Turnure in New
York gegriindet und war urspringlich als wo-
chentliches Gesellschaftsblatt konzipiert. 1916
folgte die englische Ausgabe der Vogue, 1920
die franzésische und 1950 die italienische Aus-
gabe. Die New Yorker Ausgabe ist bis heute
pragend flir alle anderen Ausgaben der Vogue.

3 Daniela Kaminek, Rezeption der Bildenden
Kunst in der Modezeitschrift Vogue in der Zwi-
schenkriegszeit, Wien 1997, S. 3-8, unveréf-
fentlichte Diplomarbeit.

4 Paul Jobling, Fashion Spreads. Word and Ima-
ge in Fashion Photography since 1980, London
1999, §. 20.

5 Siehe dazu Caroline A. Jones, Machine in the
Studio. Constructing the Postwar Artist, Chica-
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go 1996, insbesondere das erste Kapitel,
S. 27¢.

T.J. Clarke, Jackson Pollock’s Abstraction, in:
Serge Guilbaut (Hrsg.), Reconstructing Moder-
nism. Artin New York, Paris and Montreal 1945—
1964, Cambridge, MA 1990, S. 172-243, hier:
S. 173. Dieser Aufsatz erschien in bearbeiteter
Form ein weiteres Mal als Teil von T.J. Clarkes
Buch, Farewell to an Idea. Episodes from a Hi-
story of Modernism, New Haven 2001.

Clarke, (Anm. 6), S. 222.

Zu diesem Thema fehlen bisher einschlagige
Forschungen. Eine Ausnahme macht die Di-
plomarbeit von Kaminek, (Anm. 3).

Diese Kategorisierungen sind Ergebnis meiner
eigenen, stichprobenartigen Durchsicht meh-
rerer Jahrgange der amerikanischen Vogue ab
1915. Zu diesem Thema siehe auch Antje Krau-
se-Wahls Aufsatz in diesem Band.
Beispielsweise wurde in der amerikanischen
Vogue, Jan. 1955, S.146-151 eine Strecke
Uber Giacommetti von Alexander Liberman
verdffentlicht. Zur Rolle dieser Fotografien fur
die Etablierung des Bildes eines »modernen«
Kinstlers und seiner Rezeption in der amerika-
nischen Offentlichkeit siehe Jones, (Anm. 5).
Eine Strecke (iber die Phillips Collection wurde
2.B. in der amerikanischen Vogue, Feb. 1955,
S.138-141 veroffentlicht.

Im dazu gehérigen Text liest es sich dann fol-
gendermalien: »Rothkos luminous canvas,
that not only dominates the wall, [...] but anima-
tes the whole room with a glowing sense of
space and light and liberated shapes«. Ameri-
kanische Vogue, April 1950, Seitenzahl war
nicht mehr zu ermitteln.

Ein weiteres Beispiel dazu findet sich in der
amerikanischen Vogue, Jan. 1935, S.28-29.
Hier zeigen Models Tageskleidung fir die Da-
me in einer Skulpturenausstellung der Brum-
mer Gallery.

Zur ersten »Amerikanischen Ausgabe« von
1938 siehe Sandra Stansbery Buckland, Pro-
moting American Designers, 1940-44: Buii-
ding Our Own House, in: Linda Welter, Patricia
Cunningham (Hrsg.), Twentieth-Century Ameri-
can Fashion, Oxford 2005, S.99-122, hier:
S. 105. In diesen »Americana«-Ausgaben wer-
den neben amerikanischer Mode, die zum Bei-
spiel in und vor neuen amerikanischen Auto-
modellen (Feb. 1952) prasentiert wird, auch der
Beitrag amerikanischer Frauen zum Koreakrieg
thematisiert (Feb. 1951).

Auffallend ist, dass sich die Fotos und Zeich-
nungen im Werbeteil z.B. in der Haltung der
Models nicht wesentlich von denen des redak-
tionellen Teiles unterscheiden.

Beatons Portrats wechseln sich im Societyteil
des Heftes mit Berichten aus dem kulturellen
Leben der Ostkiiste ab. Darunter sind ein Ab-
druck der Rede William Faulkners anldsslich
seiner Nobelpreisverleihung, Artikel zum The-
ma des Alterwerdens oder zur Erziehung von
Kindern, ein Bericht zum neuen Theaterstuck
Arthur Koestlers »Darkness at Noon« und die
Klatschspalte, die auch Hinweise auf Ausstel-
lungen enthalt.

Philip Garner, An Instinct for Style. The Fashion
Photography of Cecil Beaton, in: David Mellor
(Hrsg.), Cecil Beaton, Barbican Art Gallery, Lon-
don 1986, S. 69-79, hier: S. 76.

Ebd., 8.77.

Nigel Cawthorne, The New Look, The Dior Re-
volution, London 1996, S. 106-133 und Valerie
Steele, Fifty Years of Fashion, The New Look to
Now, New Haven 1997, S. 18-19.

Dazu allgemein Buckland, (Anm. 14).

«French couturiers were celebrities who crea-
ted artistic, custom models for their wealthy
clients. Most american designers worked an-
onymously, interpreting Paris designs for ready
to wear manufacturers who targeted middle-
income consumers. French couturiers luxuria-
ted in an atmosphere of artistic freedom provi-
ded by the economic backing of French textile
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mills. American designers creativity was hob-
bled by the need to generate sales.« Buckland,
(Anm. 14), S. 100.

Ebd., S. 116.

Ebd., S. 100, (meine Ubersetzung).

Zu Beatons Arbeit flr das Theater siehe: lan
Jeffrey and David Mellor, The Tyranny of the
Eye. The theatrical imagination of Cecil Beaton,
in: Cecil Beaton, David Mellor (Hrsg.), Barbican
Art Gallery, London 1986, S. 101-109.

Eine weitere Version dieser Aufnahme ist in
Mellor, (Anm. 17), S. 206, publiziert. Der Kopf
des Models ist noch weiter nach hinten ge-
dreht, der Rock nicht ganz so offen gehalten wie
in der in Vogue publizierten Fassung. Dies lasst
vermuten, dass es noch eine Reihe weiterer un-
publizierter Aufnahmen der Serie geben konnte.
Amerikanische Vogue, Méarz 1951, S. 159.
Siehe dazu Marcia Brennan, Matisse, the New
York School and Post-Painterly Abstraction,
Cambridge, MA 2004, S.88-89.

Brennan, (Anm. 27), S. 77.

Ebd., S. 106f. )

Clarke, (Anm. 6), S. 237, Fulnote 86.

Prange, (Anm. 1), S. 21.

Einen weiteren Kommentar zum Verhaltnis von
Pose, Kreativitat und kiinstlerischer Geste lie-
fert Cecil Beaton in einem 1951 entstandenen
Selbstportrat (Abbildung in Philippe Garner, Da-
vid Mellor (Hrsg.), Cecil Beaton. Photographien
1920-1970, Minchen 1994, S. 57). Ein einzel-
ner Farbklecks wird mit der Kamera wie ein
»schwarzer Blitz« auf gleiche Hohe gesetzt, die
schwungvollen Linien einer »Krakelei« schmie-
gen sich wie Fliigel an den Ricken des Foto-
grafen. Beaton zitiert Pollocks Arbeitsweise,
isoliert die Geste und kontextualisiert sie mit ei-
nem ironischen Unterton innerhalb des Foto-
grafenstudios fir die eigene Selbstdarstellung.
Kiinstlerische Kreativitat gleich in welcher Dis-
ziplin ist Anfang der 1950er Jahre somit nur in
Relation zur ménnlich-malerisch abstrakten
Geste zu denken. Die Selbstdarstellung mit
Farbklecksen war fiir Beaton jedoch nicht neu:
Schon 1937 stellt er sich mit einer Ansamm-
lung von Farbklecksen dar, die jedoch mehr an
kindliche Spiele und Rohrschachtests erinnern
[Abbildung in: Mellor, (Anm. 17), S. 51].

Diese Frage stellte die Redaktion der Vogue in ei-
ner Anzeige im September 1940 in der New York
Times, in der sie anklndigte, zum ersten Mal von
den New Yorker Modeschauen berichten zu wol-
len. Zitiert nach Buckland, (Anm. 14), S. 111.
Zitiert nach Serge Guilbaut, How New York sto-
le the Idea of Modern Art. Abstract Expressio-
nism, Freedom, and the Cold War, Chicago
1983, S. 169.

Ebd., S. 170.

Ebd.)S:177.

Bradford Collins, Life Magazine and the Ab-
stract Expressionists, 1948-1951: A Historio-
graphic Study of a Late Bohemian Enterprise,
in: Art Bulletin, Nr. 73, Juni 1991, S. 283-308.
So (berrascht es nicht, dass Pollocks neue-
sten, mittlerweile wieder gegenstandlichen
Drip Paintings in einem zweiseitigen Feature in-
klusive Hans Namuths Kiinstlerportrat und Text
von Clement Greenberg 1952 in Harper's Ba-
Zzaar erscheinen.

Guilbaut, (Anm. 34), S. 202.

Collins, (Anm.37), S.300. Auch die Eroff-
nungssequenz des Spielfilms »Pollock« (Regie:
Ed Harris, Sony Pictures 2000) bezieht sich auf
diese Vernissage im Jahre 1949, wenn Ed Har-
ris als Pollock innerhalb einer Menschenmen-
ge vor einigen grofRen Drip Paintings gezeigt
wird. Dazu auch Doris Berger, Liaisons dange-
reuses im Kinstlerbiografiefilm »Pollocks, in:
kritische berichte, 3/2004, S. 64-73.

Vgl. zu diesem Thema Silke Wenk, Versteinerte
Weiblichkeit. Allegorien in der Skulptur der
Modern, Kéln 1996, auch: Sigrid Schade, Mo-
nika Wagner, Sigrid Weigel (Hrsg.), Allegorien
und Geschlechterdifferenz, Kéin 1994.
Guilbaut (Anm. 34), S. 177.
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