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»Frauen, die ihr Geld selbst verdienen«

Lieselotte Friedlaender, der »Moden-Spiegel«
und das Bild der grofstidtischen Frau

VON

Burcu DoGgramaci

Elle fur lune des dessinatrices de mode les plus connues de I'époque de Weimar: Lieselotre
Friedlaender (1898-1973) dirigea le »Moden-Spiegel«, supplément hebdomadaire du »Ber-
liner Tageblatt«, des années vingt au début des années trente. Ses illustrations, vignettes et
[frontispices délicats étaient certes dédiés & la mode contemporaine mais thématisaient et
commentaient également la nouvelle image de la femme. Les protagonistes de Friedlaender
se meuvent, siires delles, dans lespace public de la métropole. Accompagnée ou non d’un
homme, la nouvelle femme des années vingt fréquente les cafés, les restaurants et les théitres.
Lieselotte Friedlaender créa une image progressive de la femme dans des articles tels que
»Les femmes qui gagnent elles-mémes leur vie« ou »Comment se couper les cheveux & la
garconne«. Le »Moden-Spiegel« contribua ainsi a ['établissement d'un modéle nouveau —
celui de la femme métropolitaine et moderne.

Im Jahr 1928 erschien im »Moden-Spiegel« ein Artikel iiber den »Backfisch
aller Zeiten«. Die Autorin mit dem Pseudonym Alexa reflektierte darin iiber
die neuen Freiriume der jungen Midchen ihrer Zeit, deren Berufs- und Frei-
zeitleben sich so grundlegend von dem fritherer Generationen unterschied:

Der Backfisch von heute schwimmt, turnt, macht seine gymnastischen
Uebungen, treibt seinen Sport, um fiir den Lebenskampf geriistet zu
sein. Der Backfisch von heute ist ein wichtiger Faktor im Kreise der
Familie, ist entweder Lehrling mit Aussicht auf Gesellenpriifung und
Meistertitel, also auf einen gewinnbringenden Beruf, dessen Ertrig-
nisse auch schliesslich einmal der Familie zugute kommen werden,
oder er ist bereits in Amt und Wiirden, tippt mit seinen kleinen Hin-
den eifrig auf der Maschine, verdient sein Geld, bezahlt stolz zu Hause
»Pension« und nimmt dafiir die Freiheit in Anspruch, am Abend aus-
zugehen und tanzen zu diirfen, mit wem er will. Spricht die Mutter
leise von Heirat, so lichelt der Backfisch von heute iiberlegen. Er wird
cines Tages auf eigenen Fiissen stehen, den Unterhalt verdienen und
sogar in der Lage sein, falls notwendig, noch fiir die Eltern zu sorgen.!

1 Alexa: Der Backfisch aller Zeiten. In: Moden-Spiegel, 1928, H. 30, 0. S.
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BURCU DOGRAMACI

Der »Moden-Spiegel«, eine wochentlich publizierte Beilage der Tages-
zeitung Berliner Tageblats*, war kein Organ mit offensichtlich emanzipa-
torischer Pritention, kein lautstarker Rufer nach Gleichberechtigung —
im Gegenteil: Die Themen, denen sich das Blatt unter Federfithrung von
Redakrteurinnen wie Ola Alsen und Ruth Goetz hauptsichlich widmete,
waren die gehobene Couture aus Berliner Salons, das miiflige Leben der
Hautevolee, die prominenten Persénlichkeiten aus Wirtschaft und Kul-
tur, deren Leben von siiffen Teestunden und schwelgerischen Ballnichten
dominiert zu sein schien. Und dennoch war der »Moden-Spiegel« ein
progressives Journal, das fast beildufig die radikalen optischen und gesell-
schaftlichen Verinderungen der Frau als Status quo postulierte. Dies ge-
schah durch einzelne Berichte iiber modische Accessoires wie das Mon-
okel der Dame?, ein Heft zum Thema »Interview mit jungen Midchen,
in denen verschiedene Berufsbilder vorgestellt wurden,* Artikel iiber die
»Mode der Berufskleidung«® oder eben jene Reflexion iiber den selbst-
bewuflten Backfisch. Die Berufstitigkeit der Frau wurde als Selbstver-
stindlichkeit vorausgesetzt. Im Jahr 1931 schreibt Ruth Goetz in einem
Beitrag iiber »Praktische Gesichtspunkee fiir Eleganz«: »Eine Frau muss
sich schon morgens anzichen, wenn sie am Abend das Theater besuchen
will, weil sie nicht Zeit genug hat, von ihrer Arbeitsstitte noch einmal
nach Hause zu gehen.«®

Einige der erwihnten Texte wurden von der Kiinstlerin Lieselotte
Friedlaender illustriert, die seit 1922 fiir die zeichnerische Ausstattung des
»Moden-Spiegels« verantwortlich war und mit ihren Illustrationen das
optische Erscheinungsbild der Beilage iiber Jahre entscheidend prigte.
Mit ihren Zeichnungen, so die Primisse dieses Beitrags, trug Lieselotte
Friedlaender ganz wesentlich zur Prifiguration von Ideal- und Vorbil-

2 Die Tageszeitung (1871 begriindet und 1933 gleichgeschaltet) war das wichtigste
Produkt des Hauses Mosse. Das Berliner Tageblart galt durch seine kritischen Bei-
triige zu Politik und Wirtschaft im In- und Ausland schon bald als maf3gebliche
demokratische Stimme des Kaiserreiches. Zahlreiche Beilagen sollten die Attrak-
tivitit des Blattes erhdhen, beispielsweise »Ulk«, »Haus Hof Gartenc, »Technische
Rundschau« und seit 1921 die illustrierte Beilage »Moden-Spiegel«. Vgl. Friedrich,
Thomas: Aus dem Hause Mosse. Das Berliner Tageblatt, seine Beilagen und der
Bildjournalismus. In: Kat. Lieselotte Friedlaender 1898-1973. Schicksal einer Ber-
liner Modegraphikerin. Berlin 1998, S. 90-94.

Das Monokel der Dame. In: Moden-Spiegel, 1924, H. 44, 0. S.

Interview mit jungen Midchen. In: Moden-Spiegel, 1931, H. 31, 0. S.
Moden-Spiegel, 1924, H. 49, 0. S.

Moden-Spiegel, 1931, H. 48, S. 1.
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DAS BILD DER GROSSSTADTISCHEN FRAU

dern bei. Thre Illustrationen erreichten — anders als bei ihren malenden
oder bildhauernden Kolleginnen, die sich ebenfalls dem Frauenbild ihrer
Zeit widmeten — hunderttausende Leser und Leserinnen, die den »Mo-
den-Spiegel« wochentlich rezipierten: im Jahr 1926 hatte allein das Ber-
liner Tageblatr 250 ooo feste Abonnenten.”

Friedlaenders Frauenbild

In der Zeit seines Erscheinens zwischen 1921 und 1933 begleitete der »Mo-
den-Spiegel« die aktuellen Modelinien wochentlich in Wort und Bild.
Damit war er nicht nur ein Seismograph fiir die feinen Nuancen im
Wandel der Moden, sondern spiegelte gleichzeitig auch das wechselnde
Frauenideal jener Jahre wider. Das geschah nicht nur durch modische
Kontroversen wie »Kurz oder lang?« oder die — wieder — aktuell geworde-
ne »schlanke Linie« bei Minteln oder Kleidern. Es waren auch die Bilder
zum Text, die einen Kommentar zu den Idealvorstellungen des weib-
lichen Kérpers abgaben. Wihrend Lieselotte Friedlaender zu Beginn der
zwanziger Jahre noch den geheimnisvollen Vamptypus in der damals
mondinen, knochellangen Mode visualisierte — vermutlich eine Para-
phrase auf die Stummfilmikonen® ihrer Zeit — kreierte sie um 1925 das
Bild der sportlichen Grof3stidterin. Grof§ und schlank, bildfiillend und
dynamisch sind diese Frauen, die sich im schmalen Kostiim und engen
Topfhut durch Friedlaenders Zeichnungen bewegen (Abb. 7). In ihren
Modebildern stellte die Kiinstlerin nicht nur die neuesten modischen
Kreationen vor, sie entwarf fiir sie eine eigene, hochst artifizielle, bis-
weilen romantisierende Welt, vor allem aber schuf die Kiinstlerin Prot-
agonistinnen, die lingst nicht mehr um gesellschaftliche oder politische
Freiheiten ringen mufiten. Selbstverstindlich bewegen sich ihre gezeich-
neten Frauen im 6ffentlichen Raum der Grof$stadt, bevolkern Cafés und
Restaurants, treiben Sport, wandern und segeln.

7 Hamburger, Richard: Zeitungsverlag und Annoncen-Expedition Rudolf Mosse.
Berlin 1928, S. 16.

8 Im Nachlafl Lieselotte Friedlaenders finden sich zahlreiche Zeichnungen Asta
Nielsens, die eben jene verschatteten Augen und den diister-verfiihrerischen Blick
hat, der auch die zeitgleich entstandenen Frauenfiguren Friedlaenders in Zeich-
nungen fiir humoristische Zeitschriften wie »Ulk«, »Lustige Blitter« kennzeich-
net.
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Abbildung kann aus urheber*innenrechtlichen
Griinden nicht angezeigt werden

Abb. 7: Lieselotte Friedlaender,
Deren Sorgen und Rothschilds Geld, 1927.

Viele Frauen benutzten in den zwanziger Jahren Puder und Lippenstift
in der Offentlichkeit, ein Vorgang, der noch wenige Jahre zuvor einen
Skandal provoziert hitte und nun zumindest die Zeitgenossen polarisier-
te. Lieselotte Friedlaender thematisierte das Schminken in der Offent-
lichkeit in einigen Illustrationen, so auch in der Zeichnung »Er: Ach lass
das doch bitte!« von 1927, in der eine Dame die ermahnenden Blicke

9 Vgl. Dogramaci, Burcu: Lieselotte Friedlaender (1898-1973). Eine Kiinstlerin der
Weimarer Republik. Ein Beitrag zur Pressegraphik der zwanziger Jahre. Tiibingen
2001, S. 114.
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Abbildung kann aus urheber*innenrechtlichen
Griinden nicht angezeigt werden

Abb. 8: Lieselotte Friedlaender,
So wird der Bubenkopf geschnitten, 1925.

ihres minnlichen Begleiters ignoriert und sich die Lippen nachzicht. Die
modernen Frauen, die Friedlaender auf das Papier bannte, sind zwar er-
staunt {iber ihren eigenen Mut, wenn ihnen ein Frisor den alten Zopf
abschneidet (Abb. 8), aber sie entscheiden sich fiir den Akt der Moder-
nisierung. Anekdotisch und narrativ wirken die Zeichnungen der Mode-
graphikerin: die aktuelle Mode, die eigentlich im Zentrum der kiinstle-
rischen Berichterstattung stand, wurde von Friedlaender mit aktuellen
gesellschaftlichen Diskursen verwoben, wobeti stets eine leichte, positivi-
stische Umsetzung anvisiert war. Mit einem wohlwollenden Licheln be-
gleitete Friedlaender die Frauen auf ihrem Weg durch die zwanziger
Jahre, sicherlich ignorierend, dafl nur ein Teil der deutschen Frauen dieses
freie Leben lebten, aber wohlwissend um die Méglichkeiten, die sich
durch gesellschaftliche, politische und modische Liberalisierung zumin-
dest einigen von ihnen boten.
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Friedlaender selbst war eine dieser Frauen, die sich nach der gesetz-
lichen Gleichstellung durch die Weimarer Verfassung ein finanziell
autarkes Leben aufbauten. Daf Lieselotte Friedlaender als Modezeich-
nerin nicht nur Idealbilder entwarf und gestaltete, sondern selbst eine
Vorbildfunktion fiir die Frauen ihrer Zeit hatte, zeigt ein Aquarell des
Pressezeichners Georg Walter Rossner, der die Modezeichnerin Liese-
lotte Friedlaender 1929 fiir das Titelblatt einer Frauenzeitschrift portri-
tierte.'®

Der Weg zur Modezeichnerin

Friedlaender gehorte zur ersten Generation jener Frauen, die ihre Kind-
heit und Jugend zwar noch im Wilhelminischen Kaiserreich verbrachten,
aber bereits, geférdert durch ein liberales Elternhaus, eine Ausbildung
erhielten. Die 1898 in Hamburg geborene Kiinstlerin entstammte einer
jiidischen Wissenschaftlerfamilie aus Kénigsberg; ihr Grofivater, der Hi-
storiker Ludwig Friedlaender, verfafite die mehrfach aufgelegte »Sittenge-
schichte Romse, ihr Onkel, der Kunsthistoriker Georg Dehio, schrieb die
noch heute publizierte Reihe der Kunstdenkmiler. Motiviert und gefor-
dert wurde sie von Kithe Kollwitz, einer Freundin der Familie, und dem
Malerehepaar Sabine und Reinhold Lepsius. IThre Ausbildung erhielt sie
beim Expressionisten Georg Tappert an der Berlin-Wilmersdorfer Kunst-
gewerbeschule, und erste Berufserfahrung sammelte die Kiinstlerin 1920
im renommierten Werbeatelier von Lucian Zabel. Obwohl sich Fried-
laender schon friihzeitig fiir eine gebrauchsgraphische Karriere entschied,
malte und zeichnete sie doch zeit ihres Berufslebens auch viele Selbstbild-
nisse und Portrits. Ein besonders eindrucksvolles, expressives Bildnis
zeigt die Kabarettistin und Schauspielerin Rosa Valetti, mit der Fried-
laender befreundet war. Sie wurde von ihr als Vamp portridert; ihr lo-
derndes rotes Haar erinnert an die Schlangen der Medusa.™ In diesem
mondinen Bildnis ihrer Freundin Valetti aus den zwanziger Jahren klingt
etwas von dem Frauenbild an, das Friedlaender in ihren Modezeichnun-
gen propagierte. In ihren Modegraphiken trat ein dhnlich selbstbewuf3ter
weiblicher Typus auf — die Grof3stidterin, die sich im 6ffentlichen Raum
selbstverstindlich zu bewegen wuf3te.

10 Vgl. Dogramaci 2001, S. 115.
11 Abb. in: Dogramaci 2001, S. 182.
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Mit diesen Frauentypen und einem héchst individuellen, filigranen
Zeichenstil machte sich die Kiinstlerin schon bald einen Namen. Sie pu-
blizierte in Modezeitschriften wie Elegante Welr und Styl, bis sie 1922 in
die Redaktion des »Moden-Spiegels« eintrat. Viele Frauenzeitschriften
beschiftigten schon um die Jahrhundertwende weibliche Mitarbeiter,
aber »der Einzug der Frauen in die Zeitungen als Redakteurinnen und
freie Mitarbeiterinnen auf journalistischem Gebiet setzte doch erst nach
dem Ersten Weltkrieg richtig ein«,” und Friedlaender war eine von ih-
nen. Die Kiinstlerin zeichnete nicht nur viele kleine Modeillustrationen,
sondern entwarf regelmiflig die Titelbldtter fiir den »Moden-Spiegel«.
TIhre Aufgabe war es, die in der Nachbarschaft gelegenen Salons der
Berliner Modeschopfer aufzusuchen und deren neuesten Kreationen
wochentlich fiir die Leserschaft aufzubereiten. Viermal im Jahr reiste
Friedlaender im Auftrag des »Moden-Spiegels« mit dem Zug, dem »train
bleu«, nach Paris. Dort besuchte sie die Modenschauen, machte die Be-
kanntschaft von Modeschépfern und schlof§ dabei Freundschaft mit der
Designerin Coco Chanel. Die Eindriicke aus Paris, Friedlaenders Zeich-
nungen der neuesten Trends und der modernen Pariserinnen, wurden in
monothematischen »Moden-Spiegel«-Nummern publiziert. So konnten
die deutschen Leserinnen an dem modischen und gesellschaftlichen Ge-
schehen an der Seine partizipieren, denn Paris war das unumstrittene
Zentrum der Couture.

Die progressive Redaktion des »Moden-Spiegels« gewihrte Lieselotte
Friedlaender bei der Umsetzung des Gesehenen und Erlebten grofie Frei-
heiten. Wihrend andere Modegraphikerinnen wie Gertrud Mansfeldt
tiir die Elegante Welt einen starren, deskriptiven Ansatz bei der Modebe-
richterstattung hatten, setzte Friedlaender die Modeschépfungen in eine
zeitgenossische Kulisse und einen episodischen Rahmen mit humoristi-
schen Elementen. Ihr feiner Zeichenstil und die Vorliebe fiir Figurinen in
historischen Kostiimen — eben jenes frei improvisierte Beiwerk zu den
eigentlichen Modezeichnungen — brachten ihr den Namen »Watteau der
Mode« ein.B

12 Pinke, Hedda: Frauen als Mitarbeiter und Leser. In: W. Joachim Freyburg/Hans
Wallenberg (Hg.): Hundert Jahre Ullstein 1877-1977. Bd. 2. Berlin 1977, S. 367-
187; hier S. 374.

13 Diesen Namen erhielt Lieselotte Friedlaender vom Chefredakteur des Berliner
Tageblattes, Theodor Wolff. Vgl. Dogramaci 2001, S. 66.
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Eigenes Geld

In einigen Arbeiten thematisierte die Kiinstlerin einen gesellschaftlichen
Umbruch, den sie selbst miterlebte und dem sie in ihren Zeichnungen
Gestalt verlieh. Exemplarisch dafiir mag die Ausgabe 42 des »Moden-
Spiegels« aus dem Jahr 1926 sein: Das Thema des Heftes lautete »Frauen,
die ihr Geld selbst verdienen« und beschiiftigte sich mit der Vereinbarkeit
von Beruf und Mode. Man ging also von der Berufstitigkeit vieler Frauen
und Leserinnen aus. In ihrer Einleitung schreibt die Redakteurin Ruth
Goetz:

Es liegt weder Grund noch Neigung dazu vor, dass die berufstitigen
Frauen sich hisslich machen; iiber diesen Standpunkt ist man gliick-
licherweise hinweg. Man hat inzwischen erfahren, dass in guter, ele-
ganter Kleidung und beruflicher Tiichtigkeit nicht immer ein Wider-
spruch liegen muss."™*

Lieselotte Friedlaender zeichnete fiir das Heft Frauen in verschiedenen
Berufen: Die Laborantin, die Schriftstellerin beim Diktat, die Bildhauerin
(Abb. 9), die Malerin. Die Frauen sind hochkonzentriert und motiviert,
sie tiben einen Beruf aus, der ihnen cin selbstbestimmtes Leben gewihr-
leistet.

Auch die nichste Ausgabe des »Moden-Spiegels« befafite sich mit den
Verinderungen des Frauen- und Modebildes. Unter der Uberschrift »Was
kriegt sie mit!« beschrieben Autorin und Graphikerin den Wandel in der
Ausstattung der Aussteuer — es heifdt: »heute gibt es kein Gingelband der
Tradition — oder nur selten. Man nimmt, was praktisch und zeitgemiiss
ist, und das ist, wie man sieht, sehr wenig.«"5 In Friedlaenders Illustration
zum Thema (Abb. 10) stehen sich zwei Frauen gegeniiber. Die linke Ge-
stalt trigt ein griinweifd kariertes Kleid mit enger Taille und weitausge-
stelltem Rock, unter dem geriischte Pantalettes hervorschauen. Kleidung,
Kopfbedeckung und Haartracht stammen aus der deutschen Biedermei-
erzeit um 1830. Mit erstauntem Gesichtsausdruck fixiert sie die neben ihr
stehende Gestalt, deren Silhouette sich so ganz von der ihrigen unter-
scheidet. Deren schlanke Figur, der kurze Pagenkopf, Monokel und Zi-
garettenspitze charakterisieren sie eindeutig als ein Produkt der zwanziger
Jahre. Gekleidet in einen Pyjama mit tiefsitzender Taille, zielt sie mit der

14 Goetz, Ruth: Frauen, die ihr Geld selbst verdienen. In: Moden-Spiegel, 1926,
H. 42, Titelseite.
15 Goetz, Ruth: Was kriegt sie mit! In: Moden-Spiegel, 1926, H. 43, 0. S.
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Abbildung kann aus urheber*innenrechtlichen
Griinden nicht angezeigt werden

Abb. 9: Lieselotte Friedlaender, Die Bildhauerin, 1926.

Zigarettenspitze auf die Konkurrentin — die alten Zeiten sind iiberlebt.
Lieselotte Friedlaender lief hier nicht nur zwei modische Extreme auf-
einanderprallen, sondern kommentierte sie auch durch Kérperhaltung,
Mimik und Gestik. Obwohl die Biedermeierin riumlich mehr Platz fiir
sich beansprucht, driickt ihre abwehrende Korperhaltung Unsicherheit
aus; sie macht aus ihrer Verwunderung iiber das Selbstbewufitsein ihrer
Bildnachbarin kein Hehl.

Mit rhetorischer Finesse plidierte Lieselotte Friedlaender fiir den Frau-
entyp ihrer Zeit: Ein Mittel, um die modischen Errungenschaften fiir die
zeitgenossische Frau in eine rasch entschliisselbare, bildliche Form zu
transferieren — Pressegraphik hatte schliefflich den Anspruch der schnel-
len visuellen Dekodierbarkeit — war die Kontrastierung von Alt und Neu.
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Friedlaender stellte zwei Modelinien gegeniiber, die zeitlich nicht direke
aufeinanderfolgten. Dies hingt damit zusammen, dafl hintereinander-
liegende Modewechsel nur selten so radikal sind, daf§ sie dem Betrachter
sofort auffallen wiirden.' Friedlaender iibersprang einige Zwischenstufen
in der Modeentwicklung und erreichte somit eine scharfe Kontrast-
wirkung. Fiir die Kiinstlerin bot sich damit eine Méglichkeit, in einer
Modezeichnung Stellung zu beziehen. Diese Art des modischen Streits,
der Gegeniiberstellung gegensitzlicher Modelinien, hatte ein historisches
Vorbild. Seitdem es Modezeichnungen und Modejournale gab, wurde in
schriftlicher und bildlicher Form tiber Mode gestritten. »Streit der Mo-
den«7 ist der Titel einer Karikatur von Bruno Paul, die 1904 in der Zeit-
schrift Simplicissimus erschien. Zwei Damen, die linke im korsettlosen
Reformkleid, die rechte im weitausgestellten Krinolinenrock, sind in ein
Wortgefecht verwickelt. Zur Steigerung der Kontrastwirkung ging Paul
duferst geschicke vor. Die Krinoline entsprach nicht der herrschenden
Damenmode um 1900, sondern einer etwa 50 Jahre idlteren Modeperiode
als das Reformkleid.™®

Die Kontrastierung von historischer mit zeitgendssischer Kleidung
nutzte Friedlaender fiir viele Modezeichnungen. Eine Illustration zum
wochentichen Gewinnspiel »Bridge«”® im »Moden-Spiegel« von 1928 ist
dafiir beispielhaft. Friedlaender stellte die Herzdame des Bridge-Karten-
spiels auf zweierlei Art dar. Linker Hand ist im Brustbild eine Spielfigur
in historischem Kostiim und mit Biedermeierfrisur zu sehen. Erstaunt
iiber ihre Nachbarin fihrt sie mit der Hand an den Mund. Die andere
Herzdame trigt einen modischen Zwanziger Jahre-Kurzhaarschnitt und
mondinen Pelz. Statt einer Rose hilt sie das damalige Attribut weiblicher
Fortschrittlichkeit in der Hand — eine Zigarette. Mit solchen Bildern und
Argumentationen zeichnete sich Friedlaender ins Bewuf3tsein ihrer Lese-
rinnen ein.

16 »Interessant ist es zu beobachten, wie die Neugestaltungen in der Mode durchaus
nicht radikal oder umstiirzlerisch sind, sondern immer vorsichtig und konserva-
tiv, Schritt fiir Schritt, heif§t es in einer Abhandlung iiber die Mode aus dem Jahr
1926. Steinmetz, S. R.: Die Mode. In: Kélner Vierteljahreshefte fiir Soziologie,
6.Jg., 1926, H. 1, S. 30-53; hier S. 46.

17 Vgl. Dogramaci 2001, S. 90.

18 Vgl. Wiewelhove, Hildegard: Streit der Moden. In: Kat. Streit der Moden. Mo-
dejournale von 1780-1930. Bielefeld 1996, S. 1-3; hier S. 1.

19 Vgl. Dogramaci 2001, S. 91.

56



DAS BILD DER GROSSSTADTISCHEN FRAU

Abbildung kann aus urheber*innenrechtlichen
Griinden nicht angezeigt werden

Abb. 10: Lieselotte Friedlaender, Damals und heute, 1926.

Mode als Zeitzeichen

Der »Moden-Spiegel« war, ebenso wie viele andere Frauen- und Mode-
zeitschriften auch, ein Multiplikator im Verbreiten von Moden und
Idealbildern. Das massenhafte Aufkommen von Printmedien in der Wei-
marer Republik hatte zur Beschleunigung von Informationen — auch von
Modeinformationen — gefiihrt. Zur Popularisierung der Facetten des
neuen Typs von Weiblichkeit, der vor allem in Grofstidten zu finden
war, trugen in betrichtlichem Mafle die Medien bei — Fotografien, Kino-
filme, Tageszeitungen und Illustrierte widmeten sich dem Phinomen in
Bild und Wort: »Der geschriebene Diskurs, der Sport, aber auch die
Fotografie, der Film, die Reportage, Schauspiele und Reklame, all das
kann Triger der mythischen Aussage sein«*°, schreibt Roland Barthes.
Betrachtet man die Modegraphik der zwanziger Jahre genauer, so fillt
auf, dafl sie »deutlich ein >neues Lebensgefiihl, vor allem das neue Selbst-

20 Barthes, Roland: Mythen des Alltags. Frankfurt/Main 1964, S. 86.
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verstindnis der Frau« transportierte. Dabei fand jeder Modezeichner
eine andere Bildsprache oder einen anderen Erzihlmodus, um sich an
dem modernen und modischen Frauentyp abzuarbeiten. Wihrend der
Deutsch-Tiirke Kenan einen einheitlich stilisierten, mondinen Frauen-
typ kreierte, kokettierten Zeichnerinnen wie Helen Ernst und Marlice
Hinz mit den Facetten der Frau in den zwanziger Jahren, die mal als
burschikose Gargonne selbstbewuf3t ihres Weges geht, mal allein, ohne
Begleitung — auch dies eine Errungenschaft jener Jahre — im Café sitzt.
Dabei wird deutlich, daff die Modezeichner jener Ara aus den Schépfun-
gen der Modedesigner durch ihre Phantasie und Imagination eine ganz
neue Mode kreierten. Sie setzten sie in einen Kontext, der die Mode — als
Ausdruck fiir eine Lebenshaltung — zum Zeitzeichen werden lief3.

Es ist dabei auffillig, dafy die kritische Auseinandersetzung mit der
modernen Frau, die Reflexion von Rollenverhalten, tatsichlicher gesell-
schaftlicher Akzeptanz und gelebter Sexualitit nicht primir in den Mo-
dezeitschriften stattfand, sondern in den Satiremagazinen. Dies zeigt sich
deutlich im Schaffen der Kiinstlerin Jeanne Mammen, die zum einen
Modezeichnungen, auch fiir den »Moden-Spiegel«, zum anderen genre-
hafte Gesellschaftsstudien fiir Simplicissimus zeichnete.

Modezeitschriften, ihre Autoren und Zeichner sollten primir infor-
mieren und berichten, sie sollten eine Projektionsfliche fiir Triume und
Sehnsiichte sein, nicht aber desillusionieren. Dennoch konnten die
Kiinstler und Autoren im Rahmen, den ihnen die jeweilige Zeitschrift
bot, zumindest unterschwellig agieren. Als Kiinstlerin des »Moden-Spie-
gels« visualisierte Lieselotte Friedlaender immer wieder den modernen
Frauentyp, den sie als sportlich-elegantes City Girl oder kiihle Mondine
ins Bild setzte. In die Bewertung der Modezeichnungen Friedlaenders als
Seismographen fiir gesellschaftliche Verinderungen fliefSt die Annahme
ein, dafl Mode in ihrem dauerhaften Wechsel mehr als jede andere kiinst-
lerische Ausdrucksform die Zeitliufte in ihren Nuancen reflektiert.
Denn, so schreibt Klaus Honnef, die »Mode ist eiserner Bestandteil des
Zivilisationsprozesses und hiufig sein Motor.«** In einem Artikel von
1928 beschrieb Erich Kistner seine Gedanken beim Anblick einer zwan-
zig Jahre alten Fotografie: Die Frauen mit ihren weiflen Blusen, Flor-
handschuhen, langen Récken und steifen Strohhiitchen seien ein »miir-

21 Runde, Sabine: Welt ohne Alltag. Modegraphik der 20er Jahre von Annie Offter-
dinger. Frankfurt/Main 1986, S. 6.

22 Honnef, Klaus: Paradox par excellence. Die Mode und die Fotografie — ein bezie-
hungsreiches Verhilenis. In: Ingried Brugger (Hg.): Modefotografie von 1900 bis
heute. Wien 1990, S. 11-205 hier S. 11.
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chenhafter, ein rithrend komischer Anblick«.?? Kistners Beschreibung
verdeutlicht, dafl besonders die Frauenmode so antiquiert wirke, weil sie
gleichsam Ausdruck einer zeitgebundenen Lebenshaltung ist. Das Mode-
diktat der Jahrhundertwende kontrastiert zur modernen Kleidung der
zwanziger Jahre umso deutlicher, als sich darin auch ein gesellschaftlicher
Wandel duflert. Insofern sind viele Modezeichnungen der Weimarer Re-
publik durchaus als Aulerungen eines verinderten Selbstbewuf3tseins
der Frau zu lesen.

Das junge Midchen

Lieselotte Friedlaender begleitete und kommentierte das gewandelte
Frauenbild nicht nur als Modezeichnerin, sondern auch als Buchillustra-
torin. Vor allem ihre Mitarbeit am 1925 erschienenen Ratgeber Das junge
Miidchen der Schriftstellerin Ilse Reicke iibte eine grofle Wirkung aus,
etlebte das Buch doch zahlreiche Auflagen. Die Frauenrechtlerin Reicke*
wollte ihr — so der Untertitel — »Buch der Lebensgestaltung« als Begleiter
fiir den Schrite ins Erwachsenenleben verstanden wissen. Das junge Miid-
chen versammelte Gedichte, Reisebeschreibungen, Texte iiber historische
Personen und Ratschlige zur Gestaltung des Alltags. Reicke sprach dabei
Empfehlungen aus, die ein junges Midchen offensichtlich nicht auf ein
Dasein als Ehefrau vorbereiten, sondern sie zu miindigen und den Min-
nern gleichberechtigten Biirgerinnen erziehen sollten. Im Kapitel »Zei-
tungslesen« heift es:

Es ist ganz gewif$ nicht notig, dass die junge Tochter tiglich von An-
fang bis Ende eine Zeitung durchstudiert. Sie sollte aber, da sie ja mit
zwanzig Jahren als vollberechtigte Staatsbiirgerin schon zu wihlen hat,
sie sollte allmihlich Zeitung lesen lernen [...].»

An anderer Stelle schrieb Reicke: »Heutzutage ist es uns selbstverstind-
lich, dass wir das Gymnasium besuchen, das Abiturium machen, studie-
ren kénnen, wenn uns der Sinn danach steht [...].«<** Wenn die Autorin

23 Kistner, Erich: 5o Jahre Mode — 5o Jahre Erotik (1928). In: Giinther Drommer
(Hg.): Die Wahrheit der Bilder. Bd. 2: Die ruhelose Republik. Alltag zwischen
Gewalt und Hoffnung 1918-1933. Berlin 2004, S. 173.

24 Zu Reicke vgl. Kat. Lieselotte Friedlaender 1998, S. 117.

25 Reicke, Ilse: Das junge Midchen. Berlin 1925, S. 70.

26 Reicke 1925, S. 243.
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iiber »Selbstverdientes Geld« reflektierte oder iiber die Frage sinnierte
»Was will ich werden?«, dann lieferte sie einen Beitrag zur Emanzipation
der jungen Frauen der Weimarer Republik. Auf visueller Ebene leisteten
dies die Illustrationen Lieselotte Friedlaenders. Fiir den Buchumschlag
zeichnete die Kiinstlerin ein Selbstportrit (Abb. 11), das in seiner Fronta-
licdt, durch den geraden Blick und die Denkergeste die Entschlossenheit
und das Selbstbewufltsein der neuen Generation junger Midchen spie-
gelte. Zu den verschiedenen Aufsitzen Reickes lieferte Friedlaender zarte
Tuschfederzeichnungen, die eben jene jungen Frauen als Handwerkerin-
nen, Girtnerinnen, bei der Lektiire einer Tageszeitung oder beim Speer-
werfen zeigen. Diese Bilder hatten einen Anteil an der medialen Sozia-
lisierung eines neuen Frauentypus, verstand sich das Buch doch als
»Wegweiser«, der »zu manchem Ausblick« fithren wollte.”” Auch zum
Thema Sport lieferte Ilse Reicke einen Kommentar ab, in dem sie schrieb:
»Unsere Zeit brachte stark und reich ein Gutes herauf: die Befreiung des
Kérpers von der Bewegungslosigkeit, in der eine geschniegelte, geschniirte
Mode oder kérperfremde Philisterei ihn stecken liefS.«*® Damit war dem
Sport ecine zentrale Rolle bei der Definition der modernen Frau zu-
gesprochen.

Korperkult und Geschlechterrollen

Lieselotte Friedlaender widmete sich in vielen ihrer Zeichnungen fiir den
»Moden-Spiegel« sportlichen Themen. Dies lag sicherlich daran, daf§
mehr als eine Million Frauen in den zwanziger Jahren sportlich aktiv
waren, und somit auch die Modeindustrie einen neuen Marke fiir sich
entdeckte.? Nach dem Ersten Weltkrieg war das Motiv der Sportlerin
immer hiufiger in der Modepresse zu finden, tauchte jedoch auch in der
Bildnismalerei auf3° In Zeitschriften und Biichern wurde in Artikeln
und Inseraten fiir korperliche Aktivicit geworben. Mensendiecken — eine
damals populire Gymnastikmethode, die auf die Amerikanerin Bess M.
Mensendieck zuriickging — und Schénheitskuren sollten den Frauen zum
schlanken Kérper verhelfen. Die Frage »Ist Kérperkult Sport?« beschif-

27 Reicke 1925, S. 5.

28 Reicke 1925, S. 197.

29 Vgl. Vollmer-Heitmann, Hanna: »Wir sind von Kopf bis Fuf§ auf Liebe ein-
gestellt«. Die zwanziger Jahre. Hamburg 1993, S. 27.

30 Vgl. Lotte Laserstein: Die Tennisspielerin (1930); Nikolaus Sagrekow: Bildnis
einer Sportlerin (1928); Anton Riderscheidt: Tennisspielerin (1926).
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Abb. 11: Lieselotte Friedlaender, Titelillustration
fiir »Das junge Miidchen«, um 1925.
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tigte die Autoren,” und die Zeichner lieferten das Bildmaterial zur Bewe-
gungssucht der neuen Frauen: Skifahren, Schwimmen, Bergsteigen und
Segeln waren nur einige der Sportarten, die Lieselotte Friedlaender ihre
Protagonistinnen praktizieren lief3.

Friedlaenders »Schiittel-Sport« von 1922,3* das zwei ausgelassen sprin-
gende Damen im Badekostiim zeigt, ist dabei nicht nur eine humorvolle
Aufbereitung einer aktuellen Mode, sondern auch eine Reminiszenz an
die neuen Freiheiten der Frau und Sinnbild eines gewandelten Korper-
bewufitseins. Friedlaenders Modezeichnungen hatten einen Anteil daran,
neue Normen und Werte in der Gesellschaft zu installieren. Sie propa-
gierten ein Ideal, das vielleicht nicht von allen Leserinnen nachgelebt
wurde, aber zumindest einige von ihnen ermutigte. Dies betraf auch die
Eroberung des 6ffentlichen Raums: In ihren Arbeiten visualisierte Fried-
laender als Beiwerk ihrer Modezeichnungen die verinderten Bewegungs-
(spiel)riume der Frauen.

Es waren jene Freiriume, die auch Siegfried Kracauer in einer Passage
seines Buches Die Angestellten von 1930 beschrieb:

Was soll man tun, wenn man leben will, richtig leben, und von zu
Hause nicht den geringsten Zuschufl erhilt? Gewif3, sie will und wird
sich eine gehobenere Stellung erringen, aber die Biiroarbeit ist fiir sie
doch immer nur die unerlissliche Bedingung der Freiheit, die sie aus-
kosten mochte. Nach Geschiftsschluf trinkt sie daheim in ithrem mo-
blierten Zimmer noch rasch einen starken Kaffee, der sie wieder frisch
macht, und dann geht es los, mitten ins Leben hinein, zu den Studen-
ten und Kiinstlern, mit denen geschwatzt, geraucht und gepaddelt
wird.3

Wihrend weibliche Portrits zu Beginn des 20. Jahrhunderts vorwiegend
in Innenrdumen angesiedelt waren, verlagerten Kiinstler und Kiinstlerin-
nen in den zwanziger Jahren ihre Frauendarstellungen vermehrt nach
auflen, wihlten Strafle und Café als Hintergrund fiir ihre Arbeiten oder
zeigten Frauen bei Freizeitaktivititen in der freien Natur. Wenn Jeanne
Mammen zwei Freundinnen wie selbstverstindlich in ein »Berliner
Caféc* stellte und Lieselotte Friedlaender eine Frauengruppe beim Se-

31 Vgl. Reznicek, Paula von: Die perfekte Dame. Stuttgart 1928, S. 131.

32 Vgl. Lustige Bldtter, 1922, H. 25, S. 4.

33 Kracauer, Siegfried: Die Angestellten (1930). Frankfurt/Main 1971, S. 72.

34 Vgl. Kat. Jeanne Mammen 1890-1976. Gemilde, Aquarelle, Zeichnungen. Berlin
1997, S. 150.
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geln oder Zelten zeichnete, dann trugen solche Darstellungen »zu einer
Erweiterung der Motivfelder« bei.

Daf} die progressive Mode der zwanziger Jahre, ihre Hosenanziige,
Monokel, der Schlips, die kurzen Haare und schlanken Kleiderlinien
nicht nur eine duflerliche Verinderung bedeutete, sondern auch Még-
lichkeiten bot, aus der historischen Frauenrolle auszubrechen, das zeigt
nicht zuletzt Lieselotte Friedlaenders kiinstlerisches Interesse an der Ver-
kleidung. Die Camouflage anlifflich eines Kostiimfestes oder des all-
jahrlichen Karnevals spielt eine zentrale Rolle im (Euvre der Kiinstlerin.
Friedlaenders »Jockey« (Abb. 12) aus dem Jahr 1921 fiir das Ullstein-Album
fiir Masken, einem Schnittmusterjournal fiir Faschingskleidung, zeigt
eine Melange aus Rokoko-Mode und zeitgemif§ androgyner Erscheinung
der Frau. Fine Gestalt, halb weiblicher Jockey, halb Rokoko-Kavalier,
stolziert in lissiger Pose vorbei. Mit diesem Karnevalskostiim spielte
Friedlaender mit den Geschlechteridentititen, indem sie ein maskulines
Reiterkostiim an einer jungen Frau verbildlicht. Schon die Malerin
Sabine Lepsius kostete um die Jahrhundertwende den Karneval als »wich-
tige und notwendige Institution einer legalen Uberschreitung festzemen-
tierter Geschlechterrollen<®® aus und ging gern als Hirtenjunge auf
Faschingsfeste. Auch in den zwanziger Jahren boten Maskenbille — vor
allem fiir lesbische Frauen — eine Gelegenheit, in ihrer Kleidung den Ge-
schlechterzwingen zu entfliehen.’” Friedlaenders verkleidete Frauen kon-
nen durch ihre Kostiimierung mit Identititen spielen und im Gewand
einer androgynisierten Mode zumindest fiir den Moment eine andere
werden. Dies zeigt, daf§ Mode und Kleidung nicht nur Identititen kon-
struieren kdnnen, sondern durch sie werden auch »Geschlechterkonven-
tionen destabilisiert«.?®

35 Dorgerloh, Annette: »Sie wollen wohl Ideale klauen ...2« Prifigurationen zu den
Bildprigungen der »Neuen Frau«. In: Katharina Sykora/Annette Dorgerloh u.a.
(Hg.): Die Neue Frau. Herausforderungen fiir die Bildmedien der Zwanziger
Jahre. Marburg 1993, S. 25-50; hier S. 36.

36 Dorgerloh, Annette: Das Kiinstlerehepaar Lepsius. Zur Berliner Portritmalerei
um 1900. Berlin 2003, S. 77.

37 Vgl. Lehnert, Gertrud: Wenn Frauen Minnerkleidung tragen. Geschlecht und
Maskerade in Literatur und Geschichte. Miinchen 1997, S. 160.

38 Vgl. Sielke, Sabine: »Self-Fashioning« und >CrossDressing:: Strategien weiblicher
Selbstinszenierung von der viktorianischen Verkleidungskunst zum postmoder-
nen Zitatentheater. In: Gertrud Lehnert (Hg.): Mode, Weiblichkeit und Moder-
nitit. Dortmund 1998, S. 107-139; hier S. 110.
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Abb. 12: Lieselotte Friedlaender, Jockey, 1921.

Aufbruch und Scheitern

Lieselotte Friedlaenders Modegraphiken gewihren Einblick in den Wan-
del des Frauenbildes zu Zeiten der Weimarer Republik. Thre Frauen wa-
ren im Aufbruch und eroberten wie hier auf dem Titelblatt »Maigewit-
ter« von 19277 (Abb. 13) im legeren Kostiim und auf Spangenschuhen im
Sturmschritt die Welt. Ausgebremst wurde diese Dynamik am Ende des
Dezenniums, als eine neue feminine Linie in die Mode einzog, als die
Kleider und Haare wieder linger wurden, und sich auch Inhalc und Sl
der Arbeiten Lieselotte Friedlaenders verinderten. Thre Zeichnungen ver-
flachten, Mimik und Habitus ihrer Protagonistinnen wirkten austausch-
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Abb. 13: Lieselotre Friedlaender, Maigewitter.
Titelbild fiir den »Moden-Spiegel«, 1927, H. 17.

bar, und sie zogen sich vermehrt in den privaten Raum zuriick. Vielleicht
zollte die Kiinstlerin den zunehmenden Konservatismen Tribut, die um
1930 nicht nur die Moden, sondern auch das Frauenbild prigten.

Nur drei Jahre spiter war mit der »Gleichschaltung« des Berliner Tage-
blarres und seiner Beilagen, mit der Umbenennung des »Moden-Spiegels«
in »Frauen-Spiegel« im Jahr 1933 auch der letzte Rest von Progressivitit
aus der Modeberichterstattung gedringt und das moderne Frauenbild
zugunsten eines volkstiimlichen Hausfrauenbildes eliminiert.? Wie schr

39 Moderegger verweist darauf, daf§ die »selbstbewusste, sportliche Grofistadtfrau
mit einer Zigarette in der Hand, die ihr Geld selbst verdiente und das gehobene
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sich die Schénheitsideale und damit auch Frauenbilder in nur wenigen
Jahren wandeln konnten, zeigt der Vergleich von Artikeln und Themen.
Der »Frauen-Spiegel« warb im August 1933 mit dem Titelbild »Wie schon
sind — Falten im Gesicht« und zeigte eine lachende, ungeschminkte Frau
in Nahsicht. Noch 1928 hatte der »Moden-Spiegel« eine »Kosmetische
Kultur« beworben, die die Leserinnen eindringlich warnte: »Die Haupt-
sache aber ist, dass man mit der Behandlung der Gesichtsfalten méglichst
frithzeitig beginnt und nicht erst dann, wenn die Jahre ihr Zerstorungs-
werk schon sichtbar werden lassen.«*° Nach der Machtiibernahme der
Nationalsozialisten verinderte sich nicht nur das Bild der Frau im »Mo-
den-Spiegel« entscheidend, auch einige der prigenden Mitarbeiterinnen
muflten den Verlag verlassen. Ola Alsen, die zu den einfluf8reichsten
Modejournalistinnen Berlins gehért hatte, ging ins Exil. Die Spuren der
jiidischen Modejournalistin und Redakteurin beim »Moden-Spiegels,
Ruth Goetz, verlieren sich nach 1933.4 Und auch Lieselotte Friedlaender
konnte fiir den Mosse-Verlag aufgrund ihrer jiidischen Herkunft nicht
mehr titig sein. Sie erhielt Berufsverbot, publizierte nur noch selten und
unter Pseudonym. An ihre kiinstlerische Karriere konnte sie auch nach
Kriegsende nicht mehr ankniipfen.+

Am Ende bleibt die Frage, welche Relevanz Lieselotte Friedlaender fiir
die Prifiguration von Idealbildern in den zwanziger Jahren hatte. Sie war
eine der bekanntesten Modezeichnerinnen der Weimarer Republik und
in den zwanziger und frithen dreifliger Jahren die kiinstlerische Leiterin
des »Moden-Spiegels«. Thre zarten Illustrationen, Titelblitter und Vi-
gnetten widmeten sich zwar der aktuellen Mode, thematisierten und
kommentierten jedoch gleichzeitig das verinderte Frauenbild. Selbstbe-
wullt bewegten sich Friedlaenders Hauptdarstellerinnen im offentlichen
Raum der Metropole. Die neue Frau der zwanziger Jahre logierte in Ca-
fés, Restaurants und Theatern, mit oder ohne minnliche Begleitung. Fiir
Beitrige wie »Frauen, die ihr Geld selbst verdienen« oder »So wird der

Nachtleben Berlins belebte, in den frithen Dreiffigern verschwand: »[...] Die
Nationalsozialisten verboten Kosmetik, Alkohol und Zigaretten fiir Frauen. Diese
sollten viel mehr stark, gesund, natiirlich, leicht gebrdunt und weiblich sein. Die
Farbe im Gesicht einer Frau sollte vom Sport, nicht von der Kosmetik herriihren.«
Moderegger, Johannes Christoph: Modefotografie in Deutschland 1929-195s.
Norderstedt 2000, S. 76.

40 Moden-Spiegel, 1928, H. 26, o. S.

41 Vgl. Kat. Lieselotte Friedlaender 1998, S. 111-113.

42 Zum Schicksal Lieselotte Friedlaenders nach 1933 vgl. ausfiihrlich Kat. Lieselotte
Friedlaender 1998; vgl. auch Dogramaci 2001.
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Bubenkopf geschnitten« entwarf Lieselotte Friedlaender ein progressives
Frauenbild. Reagierte sie damit auf bereits vorhandene Moden und/oder
agierte sie? Vermutlich tat sie beides. Jedoch kennzeichnet die termino-
logische Nihe von Mode, Modernitit und Moderne das der Mode inne-
wohnende Interesse am Morgen, die Modezeitschriften und ihre Autoren
als Gestalter des Zukiinftigen. Allen Modezeitschriften gemein war ihr
Bestreben, nicht nur neue Kreationen zu visualisieren, sondern auch das
Interesse fiir Modelinien zu wecken und zu forcieren. So heifdt es in
einem zeitgendssischen Text der Modezeichnerin Marlice Hinz:

Eine Vorarbeit fiir die Festsetzung einer kommenden Mode leistet auch
die Presse der Mode, die speziellen Modezeitschriften, die illustrierten
Magazine und nicht zuletzt die Tageszeitungen, in deren Erérterungen
die Mode des Tages eine grofle Rolle spielt. Hier werden, im voraus,
schon alle Méglichkeiten kommender Modegestaltung erortert, auf
Neuheiten und kommende Umwilzungen aufmerksam gemacht und
durch Zeichnungen und Photos wohl auch schon ein genaueres Bild
der Zukunft zu geben versucht.#

Dieses Bild der Zukunft meinte nicht zuletzt auch das Bild der Frau, das

als Realutopie von den Modegraphikern der Modezeitschriften, darunter
auch Lieselotte Friedlaender, mitentworfen wurde.

43 Hinz, Marlice: Moden-Schau. In: Kunst und Kiinstler, 25. Jg., 1927, S. 78 f.
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