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I1 est donc plus naturel de broder que de peindre a
I’huile,
les hirondelles brodent le ciel depuis des milliers de
siecles.
Il n’existe pas d’Art appliqué.!

Hans Arp

I Auszug aus Hans Arps Gedicht ohne Titel veroffentlicht in: Arp 1966, S. 297. Mit Dank an
Sylvie Kyeck und Astrid von Asten fiir das zur Verfligungstellen des Gedichtes.
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Vorwort und Dank

Das erste Mal begegneten mir Marie Cuttoli und mit ihr Myrbor zu Beginn des
Jahres 2020, als mir meine Kollegin Tanja Narr den Datenbankauszug zu Hans
Arps As de pic tiberreichte. Im Rahmen der Vorbereitungen zur Ausstellung
Rodin/Arp in der Fondation Beyeler sollte ich Recherchen zu diesem Werk
anstellen. Aus dem urspriinglichen Arbeitsauftrag entwickelte sich rasch ein durch
die Pandemie bedingtes, in der Basler Isolation durchgefiihrtes Rechercheprojekt.
Bald wurde mir klar, dass in der Geschichte Cuttolis und Myrbors zahlreiche
Themen zusammenkamen, die mich bereits seit vielen Jahren beschiftigen. Dazu
zahlen — neben meinem seit der Auseinandersetzung mit Robert Delaunay
bestehenden Interesse an gattungsiibergreifenden Fragestellungen und dem
Textildesign der Moderne — auch die seit meinem Bachelor-Seminar bei Eva
Kernbauer entfachte Begeisterung fiir kiinstlerische Ausstellungsstrategien und
den Kunstmarkt zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Zahlreiche Gesprache fiihrten
schlieBlich dazu, dass ich im Frithjahr 2021 den Entschluss fasste, Myrbor zum
Thema meiner Dissertation zu machen. Mit Eva Kernbauer und Caroline Lillian
Schopp fand ich eine Erst- und eine Zweitbetreuerin, die dieses Projekt und mein
Dissertationsvorhaben von Beginn an mit groBer Offenheit, mit Engagement und
mit Begeisterung fiir die skizzierten Forschungsfragen unterstiitzten. Fiir ihre
kontinuierliche, wohlwollende und kenntnisreiche Begleitung gilt ihnen mein tief
empfundener Dank.

War das Projekt zu Beginn stirker an kunstmarktspezifische Fragestellungen
gekniipft, so brachte das Einwerben meines Fellowships am Metropolitan
Museum of Art in New York einen Richtungswechsel in der Struktur meines
Vorhabens mit sich, der schlieBlich auch zur Teilung der Dissertation in zwei Teile
fiihrte. Der im Rahmen des Fellowships ermdglichte Zugang zum Konvolut an
Myrbor-Stiicken, die Gelegenheit, diese im Original gemeinsam mit
Textilexpert:innen und Restaurator:innen zu begutachten und meine Fragen mit
thnen zu diskutieren, der Zugriff auf einschlégige Literatur sowie der Austausch
mit Kolleg:innen im Museum und im Fellowship-Programm bereicherten das

Projekt inhaltlich wie auch methodisch erheblich und machten dieses Jahr in New



York wissenschaftlich wie auch personlich zu einer der wertvollsten und
pragendsten Erfahrungen.

Im Rahmen der mit dem Fellowship am Metropolitan Museum of Art
verbundenen Forschungsphase fiihrten mich mehrere Reisen nach Paris und
London, die entscheidend zur weiteren Ausarbeitung meines Dissertationsprojekts
beitrugen. In London hatte ich erstmals die Gelegenheit, das Archiv von Erno
Goldfinger zu sichten. Dariiber hinaus konnte ich in Paris in Kontakt mit dem
Nachlass von Sarah Lipska treten und bisher unveroffentlichtes Material
erschlieBlen, das sich als ein wesentliches Fundament fiir meine weitere Arbeit
erwies. Im Anschluss an meinen Aufenthalt in New York ermdglichte mir ein
dreimonatiges Fellowship am Deutschen Forum fiir Kunstgeschichte in Paris, die
bereits begonnenen Recherchen im Nachlass Lipskas sowie im Archiv von André
Lurgat weiter zu vertiefen. Mein herzlicher Dank gilt dem Nachlass Sarah Lipskas
fiir das entgegengebrachte Vertrauen und die Offnung des privaten Archivs. Auch
danke ich Ewa Ziembinska fiir Gesprache zu Lipska und dem Team des Musée
Sainte-Croix in Poitiers sowie des Musée Galliera in Paris, insbesondere Miren
Arzalluz, Nathalie Gourseau und Sophie Grossiord, mich durch meine
Objektbetrachtungen begleitet zu haben. Ebenso danke ich Julien Bogousslavsky,
der mir Einblick in die Unterlagen seines Onkels Henri Laugier gewdhrte und mir
damit die Lektiire seiner privaten Korrespondenz mit Marie Cuttoli ermdglichte.

Fiir die groBziigige Teilfinanzierung meines Dissertationsprojekts danke ich
dem Gerald and Mary Ellen Ritter Memorial Fund am Metropolitan Museum of
Art sowie dem Deutschen Forum fiir Kunstgeschichte in Paris. Mein besonderer
Dank gilt dem Academic Program Team, dem Costume Institute sowie dem
Leonard A. Lauder Research Center for Modern Art am Metropolitan Museum of
Art. Thre Offenheit, der kontinuierliche fachliche Austausch und ihre tatkriftige
Unterstiitzung — sowohl wihrend meines Aufenthalts als auch dartiber hinaus —
haben mein Vorhaben entscheidend bereichert. Mein aufrichtiger Dank gilt in
diesem Zusammenhang: Jen Bengzo, Andrew Bolton, Wolf Burchard, Sabrina
Carletti, Lizzy Cowling, Neil Cox, Zamara Choudhary, Inka Drogemiiller, Joyce
Fung, Amanda Garfinkel, Bethany Gingrich, Alyssa Hollander, Mellissa Huber,
Laura James, Adrienn Kacsor, Marci Karp, Mika Kiyono, Stephanie Kramer, Julie

Lé, Kai Toussaint Marcel, Christopher Mazza, Marci Morimoto, Amber Orosco,



Rebecca Perry, Melina Plottu, Lauren Rosati, Shelly Tarter, Nancy J. Troy, Anna
Yanofsky, Tracy Yoshimura, Anna Zepp.

Am Deutschen Forum fiir Kunstgeschichte danke ich besonders Julia Drost, Peter
Geimer, Katharina Kolb und Elodie Vaudry.

Vortrdge im Rahmen von Tagungen am ZADIK (K&ln), bei der CAA
(Chicago), im Metropolitan Museum of Art (New York), am Deutschen Forum fiir
Kunstgeschichte (Paris), im Museum fiir Angewandte Kunst (Wien), am Bard
Graduate Center (New York) sowie am Institut Frangais de la Mode (Paris) haben
maf3geblich zur Schirfung der Thesen dieser Dissertation beigetragen. Ich danke
allen Beteiligten herzlich fiir die Einladungen, den konstruktiven Austausch und
die anregenden Diskussionen, die sich im Zuge dieser Aufenthalte ergaben.

In Basel begonnen, reifte dieses Projekt iiber die Jahre hinweg in New York,
Paris und Berlin, wo ich im Sommer 2024 den GroBteil des Manuskripts
verfasste, um in Wien zu einem Abschluss zu finden. Fiir den wertvollen
Austausch, zahlreiche Gespréche, kritische Hinweise, das Lesen einzelner Kapitel,
die groBzligige Beherbergung sowie den bestindigen Zuspruch wéhrend der
letzten Jahre danke ich von Herzen: Sarah Bechter, Jacqueline Benedikt, Raphael
Bouvier, Hannah Bruckmiiller, Michaela Brunner, Véronique Burke-Chagnon,
Nora Chiche, Simon Crameri, Anne-Marie Cravero, Waleria Dorogova, Silke
Eggl, Laura Erhold, Lea Gratt, Emilie Hammen, Liisa Héttasch, Kathrin Heinrich,
Claire Hoffmann, Michael Holters, Herbert Justnik, Cindy Kang, Lukas
Kaufmann, Stefanie Kitzberger, Martin Kramer, Dominique Laleg, Florence
Michelin, David Misteli, Larissa Mohr, Sonja Niederacher, Tanja Narr, Amandine
Pécharman, Laura Pirkelbauer, Inna Schill, Hamida Sivac, Franziska Stegmann,
Myriam Taga, Sophie Tappeiner, Daniel Tischer, Diana Thun-Hohenstein, Eva

Oberhofer, Klara Wanner, Katja Weingartshofer, John White.



Einleitung

,Mais sans doute vous connaissez Myrbor?‘2, hie3 es im Juli 1922 in einem
Artikel, der in der franzdsischen Tageszeitung Le Figaro erschienen war.
Zweifelsfrei, so wurde dort proklamiert, hatte man Myrbor zur damaligen Zeit zu
kennen, dabei war Myrbor erst wenige Tage vor erscheinen des Artikels offiziell
im Handelsregister der Stadt Paris eingetragen worden. Am 7. Juli 1922 lie3
Marie Cuttoli Myrbor an der Adresse 17 rue Vignon im 8. Pariser Arrondissement
im Pariser Handelsregister vermerken. Als Handelsgegenstand hatte sie zunéchst
»couture™ angegeben und dnderte diesen 1930, als sie ein neues Geschéftslokal an
der Adresse 9ter Boulevard Montparnasse bezog, zu ,,Tapis et Tapisserie*.3 Wie
vieles in der Geschichte von Myrbor bleibt es bis heute ungeklirt, was die 1879
geborene Cuttoli dazu bewogen hatte, zu Beginn der 1920er-Jahre in Paris ein
Geschift zu er6ffnen und im Laufe des Jahres den Handelsgegenstand zu dndern.
Als roter Faden zog sich von Beginn an eine Verbindung zu von Kiinstler:innen
entworfenen Textilen, sei es in Form von ,,Couture® also Mode oder in Form von
,» Lapis et Tapisserie also Teppichen und Tapisserien durch.

Cuttoli war im franzdsischen Tulle als Marie Mathilde Pétronille Bordes
geboren, wo sie bis zu ihrem 16. Lebensjahr lebte. Dominique Paulvé, die die
erste umfassende Studie zu Myrbor vorlegte, erarbeite darin auch erstmals
Cuttolis Biographie.* Mit dem Umzug der Familie Bordes nach Paris 1895, als
Marie 16 Jahre alt war, so schildert Paulvé, wechselte ihr Vater Beruf: Aus dem
Wirten wurde ein Textilhdndler, der sich mit seiner Familie zundchst im Marais
niederlieB. Dies ist der einzige, wenn auch sehr schwache, biographische Bezug,
der sich herstellen ldsst, um eine mogliche Erklarung fiir Cuttolis spatere Tatigkeit
zu finden. Keine weiteren Informationen sind iiber Cuttolis Jugend und

anfangliche Jahre in Paris iiberliefert. Im Alter von 28 Jahren heiratete sie Jean-

2 Lipska 01 im Pressspiegel im Anhang.

3 Vgl. AdP 193.056, siche dazu u.a. auch Coleman 2000, S. 100. Die anfingliche
Arbeitshypothese, Cuttoli habe diesen Handelsgegenstand gewahlt, da ihr als Frau zur damaligen
Zeit das Handeln mit Kunst nicht gestattet war, konnte nicht bestitigt werden. Als verheiratete
Frau wire ihr ohne Zustimmung ihres Ehemannes die Fithrung jeglichen Geschéftes untersagt
gewesen. Der Eintrag im Handelsregister macht jedoch deutlich, dass sie dieses Einverstindnis
sehr wohl hatte.

4 Die hier angefiihrten biographischen Angaben beruhen auf Paulvé 2010, S. 9-25.



Baptiste Planti¢, damals Priafekt im Algerischen Constantine, von dem sie sich
1913 wieder scheiden lieB3. Ihr Scheidungsanwalt Paul Cuttoli, ein spéterer
Senator von Constantine, wurde 1920 schlieBlich ihr zweiter Ehemann, mit dem
sie ihr Leben zwischen Paris und Algerien teilte. Obwohl sie 1923 Henri Laugier
kennenlernte und mit ihm eine Partnerschaft einging, blieb sie bis zu Paul Cuttolis
Tod mit diesem verheiratet. Paulvé zufolge soll Cuttoli bereits friih Interesse an
der zeitgendssischen Kunst ihrer Zeit gezeigt haben und mit Paul Cuttoli
begonnen haben ihre Kunstsammlung, die sie im Laufe ihres Lebens stetig
erweiterte, aufzubauen. Paulvé berichtet von Besuchen bei dem Galeristen Paul
Guillaume sowie von Auffiihrungen der Ballets Russes. Diese und zahlreiche
weitere Angaben bleiben jedoch unbelegt, was Paulvés Darstellung insgesamt
einen stark fiktionalen Charakter verleiht, der den Eindruck erweckt, Cuttoli als
eine Frau mit gutbiirgerlichen Interessen inszenieren zu wollen.5 Aus eben diesem
autodidaktischen Interesse fiir die Kunst soll, so schildert Paulvé, auch Myrbor
entstanden sein.®

Trotz aller Bestrebungen, die im Laufe der letzten Jahre angestellt wurden,
konnte im Zuge der Recherchen zu dieser Dissertation weder Cuttolis privater
Nachlass noch die Geschiftsunterlagen oder ein etwaiges Archiv von Myrbor
gefunden werden.” Einzig ihre Korrespondenz mit Laugier, die sich heute in
seinem privaten Nachlass befindet, konnte gesichtet werden.® Sie bietet partiell
Einblick in Abldufe von Myrbor, doch vieles um Myrbor, so etwa die
Griindungsmotivation Cuttolis oder die Wahl der Kiinstler, mit denen sie
zusammenarbeitete, kann auch heute nicht eindeutig belegt werden. Ebenso liegt
auch keine eindeutige Erklarung fiir den von Cuttoli gewdhlten Namen Myrbor
vor. Wihrend Paulvé hierfiir keine Erklarung anbot, brachte Elizabeth Ann
Coleman, die 2000 den ersten Aufsatz iber Myrbor verfasste, den Vorschlag vor,

bei dem Namen wonnte es sich um ein Kompositum aus den ersten drei

5 Vieles, was Paulvé schrieb bewahrheitete sich im Zuge der Recherchen. Ein Gesprach mit der
Autorin konnte bedauerlicherweise nicht mehr gefiihrt werden, da sie kurz vor einem solchen 2022
verstarb.

6 Vgl. Paulvé 2010, S. 9-25.

7 Es bleibt auch ungeklért, ob es ein solches jemals gab oder ob es im Laufe der Jahrzehnte
verloren gegangen oder vernichtet wurde.

8 Die Briefe verfligen liber keine Inventarnummer. Sie konnten im September 2023 im Original
gesichtet werden, sollen jedoch hier nicht reproduziert werden. Im Folgenden wird auf sie als
Korrespondenz aus dem Nachlass von Henri Laugier verwiesen.



Buchstaben von Cuttolis Vornamen und den ersten drei Buchstaben ihres
Midchennamens handeln.® Da Cuttoli jedoch nicht, wie Coleman annahm, Marie
Yvonne Renée hiel, sondern wie Paulvé mit dem Geburtsakt nachwies, Marie
Mathilde Pétronille, scheint Colemans Erklérung keine vollends
zufriedenstellende zu sein. Es war zunéchst Virginia Gardner Troy und dann
Cindy Kang, die sich auf Korrespondenz Cuttolis beziehend vorschlugen, bei dem
Namen wiirde es sich um eine Zusammenstellung aus den ersten drei Buchstaben
von Cuttolis Vornamen auf Arabisch — ndmlich Myriem — und den ersten drei
Buchstaben ihres Madchennamens handeln, da Cuttoli ihre Briefe oftmals mit
Myriem unterzeichnete: Eine Auslegung, die meines Erachtens auch im Hinblick
auf Cuttolis Verwurzelung in Algerien durchaus plausibel erscheint.!0

Auf die Frage ,,Kennen Sie Myrbor?* fillt die Antwort knapp 100 Jahre nach der
Griindung weniger affirmativ aus als im Le Figaro-Artikel 1922. Eine
monographische Erforschung von Myrbor und die Aufarbeitung von Marie
Cuttolis Biographie erfolgte erst ab 2000. Die von ihr in Auftrag gegebenen und
vertriebenen Teppiche und Tapisserien waren im Laufe der letzten Jahre vereinzelt
in Studien, die sich mit den einzelnen Kiinstlern befassten, die sie entwarfen,
Gegenstand wissenschaftlicher Untersuchungen.!! Elizabeth Ann Colemans
Artikel, der 2000 erschien, untersuchte Myrbor als Modehaus und fokussierte auf
erste Fragen der Autorschaft und Zusammenarbeit Cuttolis mit den Kiinstlerinnen
Natalia Goncharova und Sarah Lipska. Durch den Fokus auf die Kleidungstiicke,
die diese entwarfen und sich auf den Handelsgegenstand berufend, verhalf sie
mafgeblich dazu, Myrbor in der Modegeschichte des frithen 20. Jahrhunderts zu
verorten.!2 Bestirkt wird dies heute insofern auch dadurch, dass die Stiicke
(oftmals aus konservatorischen Griinden) in Mode-und Kostiimsammlung
aufbewahrt werden und in Museen eben nicht Teil der Sammlungen Kunst des 20.
Jahrhunderts sind. Virginia Gardner Troy legte in ithrem umfassenden Aufsatz
2006 die erste umfassende biographische Studie zu Marie Cuttoli vor, in der sie

ein ganzheitlicheres Bild von Myrbor zeichnete, als es Coleman tat, indem sie

9 Coleman 2000, S. 100.
10 Vgl. Gardner Troy 2006, S. 239; Kang 2020, S. 11 sowie FuBinote 5, S. 28.

11 Vgl. dazu unter anderem Kat. Ausst. Musée d’ Art Moderne Troyes 2014 oder Kat. Ausst. Musée
d'Art Moderne Troyes 2015. Vgl. Day 2002 sowie Day 2015.

12 Colemann 2000.



nicht nur auf die Mode sondern auch auf die von Cuttoli in Auftrag gegeben
Teppiche und Tapisserien einging und so den doppelten Status von Myrbor als
Modehaus aber auch Ausstellungsraum fiir textilbasierte Kunst aufzeigte. Thr
Aufsatz umspannte Cuttolis Tétigkeit bis in die 1960er-Jahre.!3 2010 erschien
dann in Frankreich anldsslich einer Ausstellung in Aubusson eine grof3er
angelegte, von der Journalistin Dominique Paulvé verfasste, chronologisch
aufgebaute biographische Monographie, die zahlreiche bis dahin unverdffentlichte
Quellen zu Marie Cuttolis Leben zugénglich machte und auch die
Entstehungsgeschichte einzelner Tapisserien beleuchtet.!4 2017 veroffentliche
Gardner Troy einen Aufsatz, der die Rezeptions- und Ausstellungsgeschichte der
von Cuttoli in Auftrag gegebenen Tapisserien in den USA in den 1930er- und
1950er-Jahren behandelt.!5 Im selben Jahr waren Marie Cuttoli und die Myrbor-
Tapisserien Gegenstand der akademischen Abschlussarbeit von Kat Buckley, die
deren Bedeutung besonders fiir das Interieur Design fiir Wohnrdume der
Zwischenkriegszeit in den USA untersuchte.!6 Die Popularitit, die Cuttoli in den
USA bereits zu ihren Lebzeiten genoss, und die ihr bedeutende Sammler wie etwa
Albert Coombs Barnes bescherte, bildet den Grundstein fiir die erste umfassende
institutionelle Ausstellung, die ihr 2020 die Barnes Foundation widmete.!7 Der
anldsslich der Ausstellung erschienene Katalog trigt zahlreiches Bildmaterial
zusammen und beinhaltet kurze Beitrdge, die Denkanstofe fiir eine weitere
Auseinandersetzung mit Marie Cuttoli liefern. Cindy Kang verfasste darin einen
Aufsatz, der Cuttolis Werdegang zum Gegenstand hat. Darin arbeitet sie erstmals
die zentrale Rolle des US-Sammlers Albert C. Barnes fiir die Etablierung von
Myrbor in den 1930er-Jahren in den USA heraus und liefert damit den bis heute
ersten Beitrag, der sich mit der Frage nach Cuttolis professionellem Netzwerk und
thren Verbindungen in die USA beschiftigt.!8 Laura Pirkelbauer behandelt
Cuttolis Lebensjahre in Algerien und ging in ithrem Aufsatz der dortigen

Produktion von Teppichen nach. Somit ist er der erste, der Cuttolis Verbindungen

13 Gardner Troy 2006.

14 Paulvé 2010.

15 Gardner Troy 2017.

16 Buckley 2017.

17 Kat. Ausst. Barnes Foundation 2020.
18 Kang 2020.



nach Algerien zum Gegenstand hat.!® Der Aufsatz von Virginia Gardner Troy in
dem Katalog befasst sich mit Cuttolis Ausstellungstitigkeit in den USA in den
1930er-Jahren und der Rezeption der Tapisserien ebendort in der Nachkriegszeit,
wohingegen technische Aspekte der Produktion der Tapisserien Gegenstand des
Beitrages von Bruno Ythier sind.20 K.L.H. widmet sich den Auswirkungen des in
den Tapisserien angelegten Piktorialismus auf die Kunst der Nachkriegszeit.2! Das
Kapitel ,,Myrbor®, das ausschlieBlich aus einer Bildstrecke besteht, verdeutlicht
exemplarisch die liickenhafte Erforschung der unter dem Label Myrbor
entstandenen Werke sowie der Tatigkeit und Zusammenarbeit mit den
Kiinstlerinnen Natalia Goncharova und Sarah Lipska .

Elizabeth Ann Coleman legte mit ihrem 2000 verdffentlichten Aufsatz den
wissenschaftlichen Grundstein fiir die Verbindung zwischen Myrbor und Sarah
Lipska. Zum Zeitpunkt der Veroffentlichung war Coleman als Kuratorin am
Brooklyn Museum in New York tdtig; ihre Untersuchung basiert maf3geblich auf
den Bestdnden dieses Museums, die — wie im Folgenden niher ausgefiihrt wird —
heute Teil der Sammlung des Metropolitan Museum of Art sind. Ausgehend von
den dort erhaltenen Objekten formuliert Coleman drei zentrale Fragestellungen,
die sich auf die Umsténde der Zusammenarbeit zwischen Marie Cuttoli und den
beteiligten Kiinstlerinnen Goncharova und Lipska, auf Fragen der Zuschreibung
sowie auf die Produktion und Herstellung der Modelle beziehen. Sie verweist
dabei unter anderem auf zwei Werbeanzeigen — eine von Lipska und eine von
Myrbor —, die 1925 in der franzosischen Modezeitschrift Vogue erschienen sind.22
Diese wiirden ihres Erachtens darauf hinweisen, dass das was Cuttoli und Lipska
verband ,,competitiveness not co-operation‘23 gewesen wére. In ihrer
Interpretation zieht Coleman die Moglichkeit in Erwdgung, dass Lipska ihre
Entwiirfe lediglich iiber Myrbor vertreiben liel3, ohne formell fiir das Haus tétig
gewesen zu sein. Innerhalb der Lipska-Forschung, die bis heute mafigeblich durch

Eva Ziembinska geprégt ist, wird die Zusammenarbeit zwischen Sarah Lipska und

19 Pirkelbauer 2020. Pirkelbauer arbeitet derzeit an einer Dissertation zu Cuttolis Sammlertum und
den Tapisserien, die fiir Myrbor entstanden.

20 Gardner Troy 2020; Ythier 2020.

21 Myrbor-Tapisserien waren aulerdem Gegenstand ihrer Publikation, in der sie sich mit der
Tapisserie in der Moderne beschéftigt. Vgl. Wells 2019.

22 Vogue 01 im Pressespiegel im Anhang.
23 Coleman 2000, S. 102.



Myrbor ab dem Jahr 1922 datiert.24 Der von Ziembinska 2012 erschienene
Ausstellungskatalog stellt bis heute eine {iberaus wertvolle Grundlage fiir die erste
vertiefte Auseinandersetzung mit dem Leben und dem Werk Sarah Lipskas dar.
Einzelne Aussagen, so etwa zu einer moglichen Zusammenarbeit mit den Ballets
Russes oder Lipskas Tatigkeit fiir Paul Poiret bleiben allerdings ohne belastbare
Nachweise und bediirfen einer kritischen Uberpriifung. In ihrer 2024 erschienenen
Monografie verweist Ziembinska auBerdem auf einen Vertrag zwischen Lipska
und Myrbor, dessen Inhalt jedoch bislang nicht verifiziert werden konnte, da das
Dokument weder als Original im Nachlass Lipskas noch als Reproduktion bei der
Autorin erhalten ist.

Im Unterschied zu Lipska, deren Schaffen selbst kaum erforscht ist, wurde die
Tatigkeit Goncharovas fiir Myrbor bereits in den frithesten Publikationen, die sich
mit dem Werke von Natalia Goncharova befassen, tradiert.25 In ihrer 1972
verfassten Goncharova-Biographie erwéhnt die britische Kunsthistorikerin Mary
Chamot diese Zusammenarbeit das erste Mal und legt damit den Grundstein fiir
Beitrdge, in denen Goncharovas Tatigkeit flir Myrbor thematisiert wird. Chamot,
die selber ab den 1950er-Jahren mit Goncharova und Larionov befreundet war,
bezieht sich in ihrer Monographie auf Zeitzeug:innenberichte und liefert weder fiir
die Zusammenarbeit noch die erwédhnte Dauer der Zusammenarbeit von insgesamt
sechs Jahren Belege. Valérie Guillaume griff in den 1990er-Jahren die von Mary
Chamot tiberlieferte Information auf und machte sie zur Grundlage zweier
Beitrdge, die 1997 und 1999 erschienen. Diese Publikationen bildeten fortan eine
zentrale Referenz fiir die Zuschreibung zahlreicher Myrbor-Objekte an Natalia
Goncharova und prigen den kunsthistorischen Diskurs bis heute maf3geblich.2¢ In
threm Aufsatz von 1997 verdffentlichte Valérie Guillaume mehrere Zeichnungen
Natalia Goncharovas, die aus der Zusammenarbeit der Kiinstlerin mit Myrbor
hervorgegangen sein sollen. Insgesamt nennt sie acht Entwiirfe, die sie dem
Zeitraum zwischen 1922 und 1925 zuordnet und die sich sdmtlich in Privatbesitz
befinden. Erst in ihrem knapp 20 Jahre spiteren Beitrag aus 2013, der anlésslich

der grofBen Goncharova Retrospektive in der Tretjakow-Galerie in Moskau

24 Ziembinska 2013.
25 Vgl. Chamot 1972.
26 Vgl. Guillaume 1997 und 1999.



erschien, belegt Guillaume die Zusammenarbeit durch den Verweis auf die im
Museumsarchiv erhaltenen Korrespondenz zwischen Cuttoli und Goncharova,
geht jedoch nicht ndher auf den Inhalt dieser Korrespondenz, die bis heute
unverdffentlicht geblieben ist, ein.
Im Unterschied zu Lipska, deren Zusammenarbeit mit Myrbor bereits 1922 in
dem hier zitierten Le Figaro-Artikel, kolportiert wurde, finden sich in den
zeitgendssischen Medien keine Belege fiir Goncharovas Téatigkeit fiir Myrbor.

Der hier skizzierte Forschungsstand 14dsst zwei zentrale Schwerpunkte in der
bisherigen Auseinandersetzung mit Myrbor erkennen: Zum einen war die
Forschung zu Myrbor stark mit der Aufarbeitung von Marie Cuttolis Biographie
verbunden. Zum anderen galt das Hauptinteresse den unter dem Markennamen
Myrbor vertriebenen Teppichen und Tapisserien sowie deren Rezeption in den
Vereinigten Staaten. Der Forschungsschwerpunkt lag somit eindeutig auf den
1930er-Jahren und vermittelt ein sehr nebuldses Bild von Myrbor in den 1920er-
Jahren. Unerforscht blieb dabei Myrbor als Ausstellungs- und Vertriebsraum in
der rue Vignon und die Ausstattung der Rdumlichkeiten durch den Architekten
André Lurcat. Ebenso wenig wurde Myrbors Sichtbarkeit und
Ausstellungstitigkeit in den USA in den 1920er-Jahren untersucht. Der Aspekt,
der die erste Dekade von Myrbor entscheidend pragte — ndmlich die Mode —,
blieb bislang weitgehend unerforscht. Bisher fand er lediglich in einzelnen
Beitrdgen, etwa jenen von Elizabeth Ann Coleman oder Valérie Guillaume
punktuell Beriicksichtigung. Die von Coleman aufgeworfenen Fragestellungen zur
Zusammenarbeit mit den Kiinstlerinnen Goncharova und Lipska sowie zur
Zuschreibung und Herstellung der Modelle wurden bislang nicht weiterverfolgt.
Guillaumes Zuschreibungen zahlreicher Myrbor-Stiicke an Natalia Goncharova
hingegen haben sich bis heute als priagend fiir den kunsthistorischen Diskurs
erwiesen und bilden nach wie vor eine zentrale Grundlage der Forschung. Das
heute kunsthistorisch verbreitete Bild von Myrbor ist daher in hohem Mafe mit
den gewebten Textilien verbunden, wéihrend die Mode-Produktion der 1920er-
Jahre kaum Beachtung fand.

Dass Cuttoli nicht erst, wie das Handelsregister angibt, in den 1930er-Jahren
Teppiche vertrieb, sondern bereits in den 1920er-Jahren Kiinstler wie Jean Lurcat

oder Louis Marcoussis beauftrage, Teppiche fiir Myrbor zu entwerfen, wahrend



gleichzeitig Sarah Lipska und Natalia Goncharova fiir Kleidungstiicke und deren
Stickereien verantwortlich zeichneten, unterstreicht meines Erachtens, dass
Myrbor von Beginn an kein reines Modehaus war, das sich erst spater auf
Tapisserien spezialisierte. Es war vielmehr als gattungsiibergreifender Ort
konzipiert, an dem textile Werke in enger Zusammenarbeit mit Kiinstler:innen
realisiert, produziert und vertrieben wurden. Dariiberhinaus nutzte Cuttoli die
Réumlichkeiten in der rue Vignon auch als Ausstellungsort fiir die Prasentation
von zeitgendssischer Malerei und Skulptur. Diese Vielschichtigkeit fiihrt dazu,
dass Myrbor nicht nur als Marke, sondern auch als hybrider Ort wahrgenommen
werden muss, der sich im Spannungsfeld zwischen Modehaus und Kunstraum
positionierte.

Cuttolis Zeitgenossin, die US-amerikanische Journalistin und Fotografin
Thérése Bonney, lieferte bereits 1929 in ihrem Shopping Guide to Paris — einem
kommentierten Einkaufsadressbuch zu Mode, Accessoires und Innenarchitektur —
eine bemerkenswert prazise Beschreibung von Myrbor: ,,Myrbor, who combines
dressmaking salons, modern art galleries, and decorative salons in the same place
— 17 Rue Vignon — is one of the most advanced exhibitors.*?” Der im Rahmen
dieser Dissertation erstmals systematisch erstellte Pressespiegel zu Myrbor
unterstreicht die hybride Positionierung des Unternehmens als Modehaus und
zugleich als Ausstellungsort bzw. Galerie. Wéhrend erste Nennungen in
franzosischen Tageszeitungen wie Le Figaro erscheinen, ldsst sich im Verlauf der
1920er-Jahre eine zunehmende Prisenz in zahlreichen Modemagazinen
nachweisen. Modelle von Myrbor wurden sowohl als Fotos als auch als
[llustrationen in renommierten Magazinen im Inn- und Ausland abgebildet, etwa

in der franzosischen und US-amerikanischen Vogue oder in der Harper's Bazaar.
Besonders die Aufnahme in die US-amerikanische Ausgabe von Harper's Bazaar

trug wesentlich zur internationalen Etablierung des Hauses bei. Zugleich

verankerte Marie Cuttoli Myrbor durch gezielte Inserate in der 1926 gegriindeten

27 Bonney 1929, S. 196. Weiter schreibt sie: ,,Mme. Myrbor is outstanding in the decorative field.
Her fine taste and her contacts with the world of modern artists have even used to advantage in the
presentation of her ideas. You can see stunningly original clothes there — often with unusual
embroideries designed by some one of the modernists, and executed in Algiers; rugs probably,
with the greatest art interest of any in the French market; decorative materials in the same spirit,

exclusively for her by artists; furniture and objets d’arts.”



Kunstzeitschrift Cahiers d art im kunstkritischen Kontext und unterstrich damit
programmatisch, dass es sich bei Myrbor nicht um ein reines Modehaus handelte,
sondern um einen Ort an der Schnittstelle von Mode und Kunst.28
Bereits zu Beginn der Einleitung wurde darauf hingewiesen, dass das Fehlen eines
Unternehmensarchivs die Erforschung der Geschichte von Myrbor erheblich
erschwert. Die daraus resultierende fragmentarische Quellenlage stellt ein
zentrales methodisches Problem dar. Anders als im Fall gut dokumentierter
Kunsthandler:innen, wie etwa der Briider Duveen, Berthe Weill oder Léonce
Rosenberg, deren umfangreiche Aktenbestinde eine systematische Rekonstruktion
ithrer Tatigkeit ermdglichen, fehlt fiir Myrbor eine vergleichbare archivalische
Grundlage.? Vor diesem Hintergrund kann die vorliegende Dissertation keine
monographische Gesamtdarstellung im klassischen Sinne leisten, da einzelne
Themen — wie etwa Myrbors Beteiligung an der Exposition Internationale des
Arts Décoratifs 1925 oder ihre Ausstellungsprogramm in Paris — nicht behandelt
werden konnen. Im Rahmen der Recherchen konnten jedoch zahlreiche Archive
identifiziert werden, die Materialien von Akteur:innen enthalten, die in direktem
Zusammenhang mit Myrbor stehen.30 Dazu zdhlt etwa das Archiv des Arts Club of
Chicago, wo in den 1920er-Jahren die erste Myrbor-Ausstellung in den USA
stattfand und das eine umfassende Dokumentation zur Entstehung der Schau
umfasst. Seit Dezember 2023 ist dieses Archiv vollstdndig digital zugénglich.3!
Ebenfalls von zentraler Bedeutung sind die Nachldsse der Architekten André
Lurcat und Ern6 Goldfinger sowie der Kiinstlerinnen Natalia Goncharova und
Sarah Lipska, deren Beitrdge zur kiinstlerischen und gestalterischen Ausrichtung
des Unternehmens eine wesentliche Rolle spielten.32

Die Nachlésse der Architekten André Lurcat, der heute im Centre d’archives

d’architecture contemporaine der Cité Architecture et Patrimoine in Paris

28 Eine Auflistung aller im Zuge der Recherchen gefundenen Presseartikel findet sich im Anhang
dieser Dissertation. Die Liste erhebt nicht Anspruch an Vollstandigkeit, erlaubt jedoch bereits
eindeutig die hier formulierten Riickschliisse.

29 Vgl. Vignon 2019, Le Morvan 2011, Casini 2023.

30 Das Archiv von Helena Rubinstein wurde zwar im Dezember 2023 gesichtet, enthilt jedoch
keine fiir die Myrbor-Forschung relevanten Unterlagen, da der schriftliche Teil ihres Nachlasses
bei einem Brand vernichtet wurde.

31 https://archives.newberry.org/repositories/2/archival_objects/174185 (Zugriff: Dezember 2023)
32 Mein besonderer Dank gilt Evgenia Iliukhina, die mir freundlicherweise per E-Mail Auskiinfte
zur Quellenlage im Archiv der Staatlichen Tretjakow-Galerie zur Verfligung gestellt hat.
(Korrespondenz Herbst 2023).



https://archives.newberry.org/repositories/2/archival_objects/174185

verwahrt wird, sowie jener von Ernd Goldfinger im Victoria and Albert Museum
in London, enthalten bislang in der Myrbor-Forschung weitgehend unbeachtetes
Quellenmaterial .33 Beide Architekten arbeiteten in den 1920er-Jahren mit Marie
Cuttoli zusammen: Lurgat gestaltete 1926 die Galerie architektonisch neu,
wiéhrend Goldfinger unter anderem eine Mobellinie fiir Myrbor entwarf. Die
tiberlieferten Archivalien — darunter Fotografien und im Fall Goldfingers auch
Korrespondenz — stellen angesichts der sonst duBerst liickenhaften Quellenlage
besonders wertvolle Materialien dar. Sie bilden eine wesentliche Grundlage fiir
die bislang ausstehende Rekonstruktion der riumlichen Ausstattungsgeschichte
von Myrbor.

Die Korrespondenz zwischen Natalia Goncharova und Myrbor, auf die Valérie
Guillaume erstmals hingewiesen hat und die heute in der Staatlichen Tretjakow-
Galerie in Moskau verwahrt wird, konnte im Rahmen dieser Dissertation erstmals
lokalisiert und vollstindig ausgewertet werden. Die insgesamt 25 Schriftstiicke
bilden eine zentrale Grundlage fiir die Rekonstruktion von Goncharovas
Zusammenarbeit mit dem Modehaus. Zur Vertiefung der Analyse wurde
erginzend das Teilarchiv der Kiinstlerin in der Bibliothéque Kandinsky in Paris
konsultiert.34

Sarah Lipskas Nachlass befindet sich seit dem Tod ihrer Tochter Xavera in
privatem Besitz. Die darin enthaltenen Materialien sind bislang weder
systematisch erschlossen noch inventarisiert oder digitalisiert. Neben einzelnen
Familienfotografien umfasst der Bestand zahlreiche Zeichnungen und weitere
Werke der Kiinstlerin, von denen einige 2012 im Ausstellungskatalog von Eva
Ziembinska erstmals publiziert wurden. Im Rahmen von insgesamt fiinf Terminen
zwischen Dezember 2022 und Ende 2023 konnten die Unterlagen eingesehen und
gesichtet werden. Sie bilden eine wesentliche Grundlage fiir die Erforschung von
Lipskas Beitrag zu Myrbor und werden in der vorliegenden Arbeit erstmals
systematisch zur Rekonstruktion ihrer Zusammenarbeit herangezogen. Es ist

jedoch darauf hinzuweisen, dass die zur Verfiigung gestellten Dokumente vorab

33 Vgl. Centre d’archives d’architecture contemporaine projet LURAN und Ern6 Goldfinger
Archive, Royal Institute of British Architects (RIBA) London (aufbewahrt im Victoria and Albert
Museum) GolER. Ich danke Alexandre Ragois am Centre d’archives d’architecture contemporaine
fiir die Unterstiitzung bei meinen Recherchen.

34 Zur Teilung des Goncharova-Archivs vgl. Kat. Ausst. Tate London 2019.



von der Nachlassverwalterin ausgewéhlt wurden. Eine vollstindige Sichtung des
Nachlasses kann daher nicht mit abschlieBender Sicherheit bestétigt werden.
Ergénzend wurden bislang unverdffentlichte graphische Bestinde einer
Privatsammlung beriicksichtigt, die zahlreiche Lipska-Zeichnungen umfasst.
Neben Modeentwiirfen aus den 1930er-Jahren enthilt sie auch eine
Goldstiftzeichnung, die Lipskas Mitwirken bei Myrbor belegt.

Ein weiteres wichtiges Quellenkorpus bildet ein Konvolut nicht signierter
Zeichnungen, bei denen es sich um handschriftliche Reproduktionen von
Goncharovas Myrbor-Entwiirfen handelt. Sie erwiesen sich als besonders
aufschlussreich fiir die Rekonstruktion ihrer Entwurfstétigkeit.

Die liickenhafte und unzureichend erschlossene Quellenlage spiegelt sich auch
in der schwierigen Abbildungssituation wider. Da ein GroBteil der relevanten
Materialien bislang weder digitalisiert noch institutionell zugénglich ist, basiert
die visuelle Dokumentation in dieser Dissertation liberwiegend auf Fotografien,
die im Rahmen eigener Recherchen und Sammlungssichtungen von mir selbst
angefertigt wurden.35 Eine Ausnahme bilden jene Aufnahmen von Myrbor-
Stiicken, die von Museen und Institutionen zur Verfiigung gestellt und
entsprechend gekennzeichnet wurden; auch hier stammen die Detailaufnahmen
tiberwiegend von mir.

Die vorliegende Dissertation kniipft an bestehende Forschung zu Marie Cuttolis
Myrbor an, richtet den Fokus jedoch auf dessen erste und weitestgehend
unerforschte Dekade, also die 1920er-Jahre. Die erste zentrale Fragestellung
dieser Arbeit betrifft die Positionierung Myrbors innerhalb des Pariser
Kunstmarkts der 1920er-Jahre: Wie ldsst sich Myrbor als gattungsiibergreifendes
Projekt fassen, das sich zwischen Modehaus, Galerie, Ausstellungsraum und
Produktionsstitte bewegte? Welche Rolle spielte das Unternehmen im Verhéltnis
zu seinen Vorreiter:innen und Zeitgenosse:innen, etwa Paul Poiret, Léonce
Rosenberg, Sonia Delaunay oder Eileen Gray? Ein weiterer Untersuchungsstrang
widmet sich der bislang kaum erforschten rdumlich-gestalterischen Ebene des
Unternehmens. Hier steht die Frage im Mittelpunkt, inwiefern sich die

gattungsiibergreifende Ausrichtung auch in der von André Lurcat konzipierten

35 Es fehlen deshalb auch bei den Werken in Privatsammlung auch Angaben zu den Maf3en und
exakte Ausfithrungen zu den Materialien.



Innenraumgestaltung der Galerie ausdriickte. In welcher Weise wurde dieser
Gestaltungsansatz konkret umgesetzt und wie ist er im Vergleich mit anderen
gewerblichen Interieurs der Zeit, wie zum Beispiel Modesalons oder
Galerierdumen, zu verorten? Ein dritter Fokus liegt auf der internationalen
Dimension von Myrbor. Aufbauend auf bisherigen Studien zur transatlantischen
Verbindung von Myrbor in den 1930er-Jahren untersucht die Dissertation die
Bedeutung des US-amerikanischen Markts fiir den wirtschaftlichen Erfolg des
Unternehmens in den 1920er-Jahren. Welche Strategien der internationalen
Vernetzung verfolgte Marie Cuttoli, und inwiefern orientierte sie sich dabei an
Methoden ihrer Zeitgenoss:innen aus der Mode- und Kunstszene? In diesem
Zusammenhang wird auch erstmals die Rolle der Kosmetikunternehmerin Helena
Rubinstein als Sammlerin und Akteurin im Myrbor-Netzwerk analysiert.
Inwiefern trug ihre Sammlungs- und Ausstellungstitigkeit zur Sichtbarkeit der
von Goncharova und Lipska entworfenen Werke bei, und wie ldsst sich ihr Beitrag
zur Rezeption und Verbreitung von Myrbor innerhalb des kulturellen Austauschs
zwischen Paris und den USA bewerten?

Zugleich riickt die Arbeit erstmals systematisch jene Werke in den Mittelpunkt,
die von Natalia Goncharova und Sarah Lipska fiir Myrbor entworfen wurden.
Natalia Goncharova und Sarah Lipska, geboren 1881 bzw. 1882, waren lediglich
zwei bzw. drei Jahre jlinger als Marie Cuttoli.3¢ Beide stammten aus Osteuropa
und kamen erst in den 1910er-Jahren nach Paris, nachdem sie ihre kiinstlerische
Ausbildung in ihren Herkunftslindern begonnen hatten.

Goncharova wurde in eine politisch liberale Familie des russischen Landadels
geboren und verbrachte ihre Kindheit zuniachst auf dem Land, in der Provinz Tula.
Das béuerliche Leben, das sie dort erlebte, sowie der Kontrast zum spéteren
Leben in der Stadt pragten ihr Werk nachhaltig. Viele ihrer Werke thematisieren
das Leben der Landbevolkerung und auch in Paris grift sie wiederholt Motive aus
threr Heimat auf. Bereits als Kind kam sie aulerdem mit dem Theater in
Beriihrung. Nach mehreren abgebrochenen Studiengingen begann Goncharova

1901 im Alter von 20 Jahren ein Bildhauerstudium an der Moskauer Hochschule

36 Zu hier folgenden biographischen Angaben zu Goncharova vgl. zuletzt Wan 2019, S. 178-195
sowie Sharp 1999, S. 155-159. siehe auch Vikar 2013, S. 10-29. Zur Biographie Lipskas vgl.
Ziembinska 2012, S. 83-99.



fiir Malerei, Bildhauerei und Architektur bei Paul Troubetzkoy. Obwohl sie 1903
eine Silbermedaille fiir eine Skulptur erhielt, beendete sie das Studium nicht und
wurde 1909 offiziell exmatrikuliert. In der Folge nahm sie an privaten
Kunstschulen Akt- und Zeichenunterricht. In dieser Zeit lernte sie ihren
Lebenspartner Michail Larionow kennen, der, wie Jane Sharp ausgefiihrt hat,
entscheidenden Einfluss auf ihre Entwicklung als Malerin hatte. Auch Sarah
Lipska, geboren in Mtawa, im damals russisch besetzten Polen, entstammte einer
wohlhabenden russisch-orthodoxen Familie. Sie begann 1904 im Alter von 22
Jahren ein Studium der Bildhauerei in Warschau. Uber ihre Kindheit sowie ihre
frithen Studienjahre ist wenig bekannt. Die Kunsthistorikerin Eva Ziembinska
konnte im Zuge ihrer Recherchen belegen, dass Lipska an der neu gegriindeten
Akademie der Bildenden Kiinste in Warschau, in der Klasse des Bildhauers
Xawery Dunikowski eingeschrieben war, der spéter ihr Lebensgefahrte und Vater
ihrer Tochter Xavera wurde.

Goncharova und Lipska gehorten zur ersten Generation von Kiinstlerinnen, die
zu Beginn des 20. Jahrhunderts Zugang zu Kunstakademien erhielten. In Moskau
etwa war der Unterricht, an dem Goncharova teilnahm, nicht mehr strikt nach
Geschlechtern getrennt. Dennoch blieb Frauen der Abschluss und damit die
berufliche Gleichstellung mit ménnlichen Kollegen in vielen Fillen verwehrt.37
Auch in Lipskas Klasse war der Frauenanteil bemerkenswert hoch und betrug
rund 60 %.38 Im Vergleich dazu verweigerte die Akademie der bildenden Kiinste
in Wien Frauen noch bis 1920 die Zulassung.3° Beide Kiinstlerinnen entschieden
sich in ihrer Ausbildung fiir die Bildhauerei und damit fiir ein Fach, das zu ihrer
Zeit als besonders méannlich konnotiert galt. Wahrend von Goncharova heute vor
allem Gemailde und Arbeiten auf Papier bekannt sind, setzte Lipska ihre Tatigkeit
als Bildhauerin zeitlebens fort.40 Ein weiterer verbindender Aspekt beider

Biographien liegt in ihrer kiinstlerischen Auseinandersetzung mit textilen

37 Vgl. Sharp 1999, S. 157.

38 Vgl. Ziembinska 2012, S. 19.

39 Vgl. Almut Krapf, Zur Geschichte des Frauenstudiums an der Akademie der bildenden Kiinste
Wien: https://www.akbild.ac.at/de/universitaet/arbeitskreis-fur-gleichbehandlungsfragen/
copy_of geschichte (Zugriff Mirz 2024).

40 1932 stellte Lipska im Rahmen einer Ausstellung in der Galerie Renaissance in Paris zahlreiche
ihrer Portritplastiken aus. Vgl. Ziembinska 2012, S. 95. Im Nachlass der Kiinstlerin sind zwei
schwarz-weil} Fotos der Ausstellung erhalten. Bei der Ausstellung handelte es sich um die erste
monographische Einzelausstellung Lipskas in Frankreich.



https://www.akbild.ac.at/de/universitaet/arbeitskreis-fur-gleichbehandlungsfragen/copy_of_geschichte
https://www.akbild.ac.at/de/universitaet/arbeitskreis-fur-gleichbehandlungsfragen/copy_of_geschichte
https://www.akbild.ac.at/de/universitaet/arbeitskreis-fur-gleichbehandlungsfragen/copy_of_geschichte

Techniken, insbesondere der Stickerei.

Goncharova war in Russland Teil einer Kiinstler:innengruppe, die 1908 in
Kyjiw unter dem Titel Der Bund ausstellte.4! Diese Gruppe trug wesentlich zur
Aufwertung und Integration angewandter Kunst in den Kontext der
avantgardistischen Bildkunst bei. Auch Lipska betonte explizit ihre Verbindung
zur angewandten Kunst. In einem ihrer wenigen erhaltenen Briefe, datiert auf das
Jahr 1918 und adressiert an Léon Rosenthal, bezeichnete sie sich selbst als ,,artiste
peintre spécialisée dans I'art appliqué‘42. Diese Selbstbeschreibung verdeutlicht
ihre bewusste Positionierung innerhalb eines Diskurses, der die strikte Trennung
zwischen bildender und angewandter Kunst zunehmend in Frage stellte. Indem
Lipska das angewandte Kunsthandwerk als Spezialisierung innerhalb der
bildenden Kunst verstand, pladierte sie implizit fiir eine Neubewertung und
Hierarchieverschiebung zugunsten der vormals als ,,niedriger* betrachteten
Kunstformen.#3

Wenn im Folgenden also von Myrbor-Stiicken/Myrbor-Modellen/Mybor-
Objekten die Rede ist, so sind damit — im Unterschied zur bisherigen Forschung,
die vornehmlich die gewebten Teppiche und Tapisserien in den Blick nahm —
explizit bestickte Kleidungsstiicke, deren Prototypen oder ihnen entsprechende
Stickereimuster gemeint. Zentrale Fragen, die sich im Zusammenhang mit diesen
stellen, lauten: Warum waren Natalia Goncharova und Sarah Lipska, vor dem
Hintergrund ihrer bereits vor der Zusammenarbeit mit Myrbor ausgetibten
Tatigkeit im Mode- und Theaterbereich, besonders priadestiniert fiir die Mitarbeit
in diesem gattungsiibergreifenden Unternehmen? Wie ldsst sich ihre Mitwirkung
bei Myrbor im Kontext ihres Gesamtwerks verorten, und welche Rolle spielte
dabei die Stickerei als kiinstlerisches Medium? Dartiber hinaus greift die Arbeit
Fragestellungen auf, die Elizabeth Ann Coleman in ihrem Aufsatz von 2000
formuliert hat. Wie gestaltete sich die Zusammenarbeit der beiden Kiinstlerinnen
mit Myrbor und wie ldsst sich der Beitrag der jeweiligen Kiinstlerinnen

rekonstruieren? Wo wurde Myrbor produziert? In welchem Verhiltnis stehen die

41'Vgl. Douglas 1999, S. 41.
42 Institut National d’Historie de 1’ Art, Paris (INHA), Autographes 021,06.
43 Mit dieser Auffassung stand sie nicht alleine da. Auch ihre Zeitgenossin Hannah Hoch duflerte

sich, wie zuletzt von Burcu Dogramaci hervorgehoben, zur Aufwertung des Textilen Mediums.
Vgl. Dogramaci 2019, S. 9.



Myrbor-Stiicke zu den Zeichnungen, die die Kiinstlerinnen anfertigten?
SchlieBlich richtet sich der Blick auf die Provenienzen der bis heute erhaltenen
Myrbor-Stiicke. Was ldsst sich aus den Besitzverhiltnissen iiber die damalige
Kundschaft schlieBen, und welche kiinstlerische Bedeutung wurde Myrbor bereits
in den 1930er-Jahren beigemessen?

Die zentrale These der Dissertation ist, dass Myrbor weniger als klassisches
Modehaus, sondern vielmehr als hybrider Ort zwischen Mode, Kunst und
Ausstellungspraxis verstanden werden muss. Die Kleidungstiicke, die Lipska und
Goncharova entwarfen spielten darin eine ebenso grof3e Rolle, wie die von den
ménnlichen Kiinstlern entworfenen Teppiche und Tappissieren. Cuttoli etablierte
mit Myrbor einen Raum, der traditionelle Gattungsgrenzen unterlief und mit ihrer
Auftragspraxis zur Verbreitung von textilbasierter Kunst beitrug. Vor dem
Hintergrund der hier skizzierten Quellenlage und an die bisherige Forschung
ankniipfend verfolgt die vorliegende Dissertation also ein doppeltes Ziel, das sich
auch im Aufbau der Arbeit niederschldgt. Wahrend der erste Teil Myrbor aus
kunstmarkttheoretischer Perspektive Myrbor als hybrid agierende Galerie
zwischen Mode, Kunst und internationaler Ausstellungspraxis untersucht, riickt
der zweite Teil die kiinstlerischen Beitrdge von Natalia Goncharova und Sarah
Lipska in den Mittelpunkt und analysiert deren textile Werke im Kontext ihrer
kiinstlerischen Gesamtproduktion. Die hier vorgenommene Zweiteilung hat zum
Ziel Myrbor als Ort als auch die von Myrbor in Auftrag gegeben Werke
gleichwertig behandeln zu konnen. Gleichzeitig ermdglicht diese Zweiteilung eine
Anbindung an zentrale, bislang nur wenig erforschte Fragestellungen der
Kunstgeschichte. Dazu zéhlen etwa die Entwicklung des Kunstmarktes zu Beginn
des 20. Jahrhunderts, die Rolle von Frauen innerhalb dieses Marktes sowie die
textilbasierte Kunstproduktion durch zentrale oder bislang marginalisierte

Akteur:innen zu dieser Zeit und die Sichtbarkeit ihrer Werke in der damaligen



Kunstwelt.#4 Die beiden Teile sind in je drei Kapitel gegliedert, sodass sich die
Dissertation der erste Dekade von Myrbor iiber einzelne Fallstudien annéhert, in
denen die konzeptuelle Einbettung einzelner Aspekte im Vordergrund steht.

Kapitel I widmet sich der Verortung von Myrbor im Paris der 1920er-Jahre und
zeigt, dass das Unternehmen nicht isoliert entstand, sondern sich in eine
Genealogie von Rdumen einschreibt, die bereits seit den 1910er-Jahren gezielt
Verbindungen zwischen Mode und Kunst herstellten. Im Zentrum steht die These,
dass Myrbor kein singuldres Phinomen war, sondern sich in zwei sich
tiberschneidende Traditionslinien einordnen ldsst: einerseits in die von Paul Poiret
und Germaine Bongard in den 1910er-Jahren etablierte Praxis, ihre Modehéduser
als Ausstellungsorte zu nutzen und als Auftraggeber:innen zu agieren, und
andererseits in die Entwicklung sogenannter artist-run-spaces, wie sie etwa von
Sonia Delaunay, Eileen Gray oder Sarah Lipska betrieben wurden. Diese Rdume
dienten nicht nur der Prasentation zeitgendssischer Kunst, sondern auch der
Erprobung neuer Formen kiinstlerischer, insbesondere textiler Produktion. Kapitel
I.1 untersucht dabei exemplarisch, inwiefern Myrbor nicht nur als Fortfiihrung,
sondern als Weiterentwicklung dieser Praktiken zu verstehen ist.

Im Zentrum von Kapitel II steht die architektonische Gestaltung von Myrbor
durch André Lurgat, wodurch der bisher unbeachtete Raum des multidisziplindren
Unternehmens in den Fokus riickt. Dabei werden die von ihm entwickelten
gestalterischen Prinzipien untersucht, die Myrbor als hybriden Ort zwischen
Ausstellungsraum und Modehaus auszeichnen. Ausgehend von der hier erstmals
nachgewiesenen Auseinandersetzung des Architekten mit der Wiener
Architekturmoderne wird gezeigt, wie diese sowohl die raumliche Gestaltung des

gewerblichen Interieurs als auch deren theoretische Fundierung beeinflusste. Die

44 Insbesondere die KunstmarktForschung hat in den letzten Jahren eine dynamische Entwicklung
erfahren. Der Schwerpunkt liegt dabei jedoch — mit wenigen Ausnahmen einzelner
Protagonist:innen — nach wie vor auf dem Kunstmarkt der Nachkriegszeit. Im Unterschied zur
zeitgendssischen Kunst und Kunstgeschichtsschreibung, in der das Textile inzwischen breite
Aufmerksamkeit erfahrt, stellt das Textile innerhalb der Kunst der Moderne ein bislang wenig
untersuchtes Feld dar. Wenn es iiberhaupt zum Gegenstand kunsthistorischer Analysen wurde,
richtete sich der Fokus zumeist auf gewebte Arbeiten, die hdufig in Verbindung mit Kiinstler:innen
des Bauhauses rezipiert wurden. Zentrale Publikationen zu diesen Bereichen sind: Bowman/
Molinare 1985, Kat. Ausst. Musée des arts décoratifs Lausanne 1992, Golan 2000, Day 2002,
Gardner Troy 2006, Klein 2008, Smith 2008, Golan 2009, Day 2015, Smith 2014, Kat. Ausst.
Musée d’ Art Moderne Troyes 2014, Kat. Ausst. Kunsthalle Bielefeld 2013, Smith 2016, Adamson
2018a, Adamson 2018b, Vernerey-Laplace/Ivanoff 2018, Wells 2019, Kat. Ausst. Kunsthalle der
Hypo-Landesstiftung 2019, Wells 2021, Ensabella 2024. In Ensabellas Uberblickswerk fand
Cuttoli keinen Platz.



Geschiftsrdume des Wiener Modesalons Floge sowie des von Josef Frank mit
Oskar Wlach gegriindeten Einrichtungshauses Haus und Garten sowie die
Galerien der Briider Rosenberg werden vergleichend herangezogen, um Lurgats
Gestaltung in einen internationalen Kontext einzuordnen. Anhand von Plénen,
Fotografien, zeitgendssischen Medienberichten und archivalischen Quellen, die in
Lurgats Archiv gesichtet und ausgewertet wurden, zeigt das Kapitel, dass Lurcats
eine ,,Wohnzimmerasthetik“ schuf, die der gattungsiibergreifenden Prisentation
von Kiinstler:innen gestalteter Kunst als Hintergrund diente und zugleich eine
bewusste Abgrenzung zu musealen Ausstellungskonventionen darstellte. Es wird
argumentiert, dass die raumliche Gestaltung von Myrbor nicht nur Ausdruck
zeitgendssischer ésthetischer, sondern auch strategischer Uberlegungen war, durch
die sich das Haus sowohl im Mode- als auch im Kunstmarkt der 1920er-Jahre
positionierte.

Das III. Kapitel des ersten Teils kniipft unmittelbar an die bisheriger Forschung
Cindy Kangs und Virginia Gardner Troys zu Cuttolis Netzwerk und
Ausstellungstitigkeit in den USA an und erweitert diese. Das Kapitel untersucht
Cuttolis zuvor nicht in den Blick genommene Geschiftsbeziehung mit der
Kosmetikmarkengriinderin und Kunstsammlerin Helena Rubinstein, die, so die
These, noch vor Barnes Myrbor forderte wie niemand zuvor. Auf die bisherige
Forschungsliteratur zu Rubinsteins Schonheitssalons aufbauend, wird gezeigt
werden, wie ihre Salons in den USA zu Miniatur-Myrbor-Ausstellungsraumen
wurden und sie so in einem semi-6ffentlichen Ort Myrbor eine wohlhabenden
Klientele zugénglich machte. Ausgehend von bisher nicht rezipierten Materialien,
wie Korrespondenz und Zeichnungen, im Archiv des jiidisch-ungarischen
Architekten Ernd Goldfinger, behandelt das Kapitels erstmals Cuttolis und
Rubinsteins gemeinsames Unternehmen HelMyr. AnschlieBend wird auf
Grundlage von Archivalien der Newberry Library in Chicago die erste Myrbor-
Ausstellung im Jahr 1927 sowie eine bislang unbeachtete Folgeausstellung in
New York erschlossen. Letztere verweist auf Cuttolis enge Zusammenarbeit mit
der US-Galeristin Marie Sterner und unterstreicht ihre aktive Rolle als
Netzwerkerin auf dem internationalen Kunstmarkt, wodurch sie vergleichbar
agierte wie ihre mannlichen Galeristenkollegen. Damit macht das Kapitel

deutlich, wie Cuttoli sich als Frau im transatlantischen Kunsthandel positionierte



und friih als Reprédsentantin franzdsischer Kunst in den USA wahrgenommen
wurde.

Der zweite Teil der Dissertation steht im Zeichen der Zusammenarbeit von
Myrbor mit den Kiinstlerinnen Sarah Lipska und Natalia Goncharova und hat die
Stickerei als libergeordnetes Leitmotiv. Zum einen weil sie das jenige ist, was
Myrbor-Stiicke auszeichnet und zum anderen, weil sich beide Kiinstlerinnen mit
der Stickerei befassten, wie in diesem Teil herausgearbeitet wird. Insofern verfolgt
das Kapitel auch das Ziel der Neubewertung der Stickerei als kiinstlerisches
Medium.

Im Zentrum von Kapitel I des zweiten Teiles steht das textile Werk von Sarah
Lipska und Natalia Goncharova vor ihrer Zusammenarbeit mit Myrbor, wobei der
Fokus insbesondere auf der Bedeutung der Stickerei innerhalb dieser Arbeiten
liegt. Ziel ist es aufzuzeigen, dass sich beide Kiinstlerinnen bereits vor ihrer
Tétigkeit fiir Myrbor intensiv mit dem Medium der Stickerei auseinandersetzten
und dass ihre Praxis sowie ithr Verstindnis fiir textilbasierte Werke eine
wesentliche Grundlage fiir die spatere Zusammenarbeit mit Myrbor bildeten. Das
Kapitel folgt einem chronologischen Aufbau: Zunichst werden exemplarische
Werke Goncharovas fiir das russische Modehaus Lamanova sowie fiir die Ballets
Russes untersucht. Grundlage hierfiir bilden Zeichnungen und historische
Schwarz-Wei3-Fotografien aus dem Archiv der Kiinstlerin. Anschlie3end wird
Lipskas bislang kaum erforschtes textilbasiertes Werk aus der Zeit der 1910er-
und frithen 1920er-Jahre erstmals systematisch erschlossen. Anhand von
Zeitungsberichten, Zeichnungen, Fotografien und erhaltenen Stickereiproben wird
ihre frithe und bisher unerforschte Zusammenarbeit mit Paul Poiret analysiert und
quellenbasiert nachgewiesen. Theoretisch stiitzt sich das Kapitel auf Konzepte
von Rozsika Parker. Im Rekurs auf Parker wird argumentiert, dass Goncharovas
und Lipskas textile Arbeiten nicht bloB3 im Bereich der angewandten Kunst zu
verorten sind, sondern als bewusste kiinstlerische Strategien verstanden werden
miissen, in denen die Stickerei als eigenstdndige Praxis sichtbar wird.

Das II. Kapitel des zweiten Teils erschlieft erstmals die Umsténde der
Zusammenarbeit der beiden Kiinstlerinnen mit Myrbor und geht der Frage nach
den Produktionsbedingungen nach. Ausgehend von der in der Staatlichen

Tretjakow-Galerie tiberlieferten Korrespondenz zwischen Natalia Goncharova



und Myrbor wird aufgezeigt, dass Goncharova lediglich punktuell fiir das
Modehaus tétig war. Die Analyse des charakteristischen Stickereistils, der sich auf
Sarah Lipskas jiidische Identitit zuriickfithren 14sst, fiihrt in diesem Kapitel zu
einer Neubewertung der kiinstlerischen Rollenverteilung. Wihrend bislang
Goncharova als die zentrale Gestalterin galt, zeigt die Untersuchung, dass Lipska
eine deutlich tragendere, bislang jedoch unerforschte Rolle innehatte. Indem das
Kapitel die von Elizabeth Ann Coleman angestofene Frage nach der
Produktionsstétte von Myrbor aufgreift, wird Cuttolis Verbindung nach Algerien
beleuchtet. Zugleich wird anhand der Auswertung bisher nicht rezipierter
Stellenausschreibungen in zeitgendssischen Pariser Medien dargelegt, dass ein
wesentlicher Teil der Produktion tatséchlich in Paris stattfand. Die These lautet
daher, dass die mediale Inszenierung eines algerischen Produktionsortes Teil einer
gezielten Marketingstrategie war, um Myrbor von den zahlreichen russisch
gepriagten Modehéusern in Paris abzugrenzen. Die strukturelle Trennung von
Entwurf und Ausfiihrung wird in diesem Zusammenhang mit Begriffen aus Claire
Bishops Theorie der ,,delegated performance® gefasst, die eine Trennung von
Konzeption und Ausfiihrung in performativen Kontexten meint und hier auf die
Herstellung der Myrbor-Modelle iibertragen wird.

Das letzte Kapitel der Dissertation greift die von Elizabeth Ann Coleman
aufgeworfene Frage nach der Urheberschaft der Myrbor-Modelle auf und widmet
sich der Zuschreibung einzelner Stiicke, deren Sammlungsgeschichten zu Beginn
des Kapitels nachgezeichnet werden. Ausgehend von formalen Kriterien wird
erstmals der spezifische Stickereistil definiert, der die Myrbor-Modelle
miteinander verbindet. Es wird gezeigt, dass gerade diese charakteristische
ornamentale Handschrift zur Verschleierung individueller Autorschaft beigetragen
hat, diese sich jedoch durch den Vergleich mit erhaltenen Zeichnungen der
jeweiligen Kiinstlerinnen partiell aufldsen ldsst. Die zentrale These lautet, dass die
bisherige Forschung einer kritischen Revision bedarf und eine Neubewertung
zugunsten Sarah Lipskas notwendig ist. Ziel ist es nicht, Myrbor mit
zeitgendssischen Modehdusern zu vergleichen, sondern auf Grundlage praziser
Modellanalysen und Vergleichen mit Zeichnungen der Kiinstlerinnen fiir ihre
Myrbor-Arbeiten auch einen Beitrag zur Aufarbeitung des textilen (Euvres beider

Kiinstlerinnen zu leisten. Wiahrend anhand des einzigen erhaltenen und



umgesetzten Modells von Goncharova Beziige zu ihrem malerischen Werk
hergestellt werden, stehen bei Lipska gestalterische Prinzipien wie Wiederholung
und Variation im Mittelpunkt sowie die transkulturellen motivischen Beziige, die
hier im Kontext der europdischen Textilmoderne verortet werden. Ergénzt wird
das Kapitel durch ein kommentiertes Inventar, in dem erstmals alle heute
bekannten 55 Myrbor-Modelle systematisch erfasst, lokalisiert, nach Mdglichkeit
zugeschrieben, betitelt und datiert werden. Dieses Inventar bildet eine
grundlegende Arbeitsbasis fiir zukiinftige Forschungen zu Myrbor und dessen

kunstlerischem Netzwerk.



I.1. Myrbors Vorginger und Zeitgenossen: Orte zeitgenossischer (textiler)

Kunst

Ab 1922 also, so der Eintrag im Handelsregister, befand sich Myrbor an der
Adresse 17 rue Vignon im 8. Pariser Arrondissement.45 Die schmale Gasse
miindet im Norden in die wesentlich breitere als Allee angelegte Rue Tronchet,
von der aus der Boulevard Haussmann und die grofen Pariser Kauthduser wie
Printemps oder Lafayette in nur wenigen Metern zu erreichen sind. Ostlich der rue
Vignon ist die rue Cambon gelegen, in der sich seit 1918 das Modegeschéft von
Coco Chanel befindet und die an das damalige Zentrum der Pariser Modeszene,
welche um die rue de la Paix gelegen war, angrenzte. Doch war Myrbor nicht nur
in unmittelbarer Nachbarschaft zur dieser gelegen, es erdffnete in einer fiir die
Entwicklung des Pariser Kunstmarktes zu Beginn des 20. Jahrhunderts sehr

wesentlichen Gegend.

Der Pariser Kunstmarkt im Uberblick
Zu Beginn des 19. Jahrhunderts bildete sich, wie Agnées Penot zuletzt festhielt, das
Berufsbild des Kunsthéndlers in Frankreich sukzessive heraus.4¢ Es entstand aus
dem des Farb-, Papier und Kupferstichhéndlers. Wéhrend der Begriff des
,,Galeristen® sich erst in den 1970er-Jahren etablierte, wurden die ersten
Kunsthindler zunachst als ,,Marchand de tableaux* bezeichnet. In dem hier
folgenden werden die Begriffe des Kunsthindlers und Galeristen synonym
verwendet. Der Salon war zu dem damaligen Zeitpunkt nach wie vor zentraler
Ausstellungs- und Vertriebsort fiir zeitgendssische Kunst. Er diente somit als

wichtiges Sprungbrett fiir zahlreiche Kiinstlerkarrieren, indem dort deren Werke

45 Ich danke Franziska Stegmann fiir zahlreiche Gespriche und die kritische Lektiire des
Kapitels. Eine gekiirzte Version erscheint im August 2025 unter dem Titel Merging
Audiences and spaces. The Fashion House as Exhibition Space.

46 Penots Beitrag erschien in einem Sammelband, den sie gemeinsam mit Alice Ensabella,
Nathalie Moureau, Léa Saint-Raymond und Julie Verlaine herausgegeben hat. Dieser
Sammelband stellt die derzeit umfassendste entwicklungsgeschichtliche Studie zum
franzosischen Kunstmarkt von 1840 bis heute dar. Zum Netzwerk einzelner Pariser
Galeristen zu Beginn des 20. Jahrhunderts siche den von Christel Force herausgegebenen
Sammelband (Force 2020). Zum Kunstmarkt in Paris und Berlin in der ersten Hélfte des
20. Jahrhunderts sei zudem auf den von Denise Vernery-Laplace und Héléne Ivanoff
herausgegebenen Band verwiesen, vgl. Vernery-Laplace/Ivanoff 2018.



einem breiten Publikum zugénglich gemacht wurden: 1846 etwa, so schrieb
Penot, verzeichnete der Salon 1,2 Millionen Besucher und sorgte damit nicht nur
fiir Sichtbarkeit sondern auch fiir Ankdufe.4” Im Laufe des 19. Jahrhunderts verlor
das seit der Mitte des 17. Jahrhunderts existierende Salon-System stetig an Macht
und es war der Kunstmarkt, der seine Aufgaben sukzessive libernahm, wie auch
Christopher Green, Malcom Gee, oder Martha Ward bereits festgehalten haben.48
Zu den ersten Kunsthéndlern, die fiir die Entwicklung des Kunstmarktes und

der Etablierung der modernen Malerei zentral waren, zéhlten Adolphe Goupil,
Georges Petit, Ambroise Vollard und Paul Durand-Ruel. Den Ausfiihrungen des
Héandlers Ambroise Vollard folgend hielt Malcolm Gee fest, dass der Kunsthéndler
zur damaligen Zeit sowohl die Funktion des Ausstellers als auch des Héndlers
innehatte:

"on one hand they sold work held in stock, bought in sales or from

artists under contract to them, and on the other they presented

temporary individual and group exhibitions during the season.*4?

Die Ausstellung selbst war, Gee zufolge, in diesen Féllen ,,primarily means of
celebration and consecration“s?. Eine weitere Rolle, die manche {ibernahmen, war
jene des Mizens und Forderers, so etwa Durand-Ruel. Er, so erortere Penot,
unterstiitzte junge Kiinstler mit Potential — dazu etwa zdhlten die ,,refusés* des
Salons wie zum Beispiel Paul Cézanne — finanziell. Insofern unterschied sich
seine Herangehensweise von anderen zeitgendssischen Kunsthdndlern wie
Goupil, der auf bereits bekannte Kiinstler setzte, deren Werke sich mit Sicherheit
verkaufen lieBen.5!

Die geographischen Bewegungen, Verlagerungen und Entwicklungen dieses
Kunstmarktes innerhalb der Stadt Paris im Laufe des 19. Jahrhunderts und zu

Beginn des frithen 20. Jahrhunderts haben Léa Saint-Raymond, Félicie de

47 Vgl. Penot 2024, S. 30-35 und Saint-Raymond 2024, S. 154.

48 Vgl. Green 2000, Ward 1991, Gee 2018. Fiir einen historischen Abriss der Entwicklung
von Kunstgalerien in Paris vgl. Force 2020.

49 Gee 2018, S. 2.

50 Gee 2018, S. 2.

51 Zur Ausstellungspraxis der Impressionisten Vgl. Ward 1991. Zu Durand-Ruels Rolle
Vgl. u.a. Force 2020, S. 4-7 sowie Penot 2024, S. 64;76.



Maupeaou und Julien Cavero analysiert und kartographisch erfasst.52 Sie zeigten
unter anderem auf, dass sich das Zentrum des Kunstmarkes im Laufe des frithen
20. Jahrhunderts verlagerte. Wahrend die Galerien der genannten Kunsthéndler,
darunter Durand-Ruel, Ende des 19. Jahrhunderts vorwiegend 6stlich der Opéra
Garnier in der Umgebung der Rue Laffitte angesiedelt waren, verlagerte sich zu
Beginn des 20. Jahrhunderts und insbesondere nach dem Ersten Weltkrieg das
Zentrum der Pariser Galerienszene in die Stralenziige rund um die Rue La Boétie,
so die Feststellung der Autoren. Dieses Gebiet befand sich unweit der Madeleine
und in fuBlaufiger Distanz zur Rue Vignon, in der Cuttoli Myrbor erdffnete, und
entwickelte sich zu einem bedeutenden Standort fiir den Kunsthandel.>3 Es
erscheint meines Erachtens fast schon logisch, vielleicht fast schon berechnend -
und das soll hier nicht negativ konnotiert sein - dass sich Cuttoli mit Myrbor hier
in diesem neuen Epizentrum des Pariser Kunstmarktes niederlief3, der so
unmittelbar an die Modewelt angrenzte.

Einer der ersten, der sich in dieser Gegend angesiedelt hatte, war Daniel-Henry
Kahnweiler. Im Februar 1907 bezog der gebiirtige Deutsche ein kleines
Hinterhofgeschéft an der Nummer 28 der Rue Vignon.54 In seinen Anfingen als
Galerist war Kahnweiler einer jener Kunsthindler, wie ihn Vollard beschrieben
hatte, der sowohl dem Ausstellen als auch dem Verkaufen nachkam. Der
Misserfolg von Georges Braques Ausstellung 1908 hatte schlieBlich zur Folge,
dass Kahnweiler seiner Tétigkeit als Aussteller nicht mehr nachkam und sich in
den karg ausgestatteten Rdumlichkeiten seiner Galerie rein auf den Vertrieb
konzentrierte. Ab Herbst 1912 unterzeichnete Kahnweiler mit Braque, Derain,
Picasso, de Vlaminck, Gris und Léger nach und nach Exklusivvertriage, die die
Kiinstler an ihn als Héndler banden und ihm das Monopol iiber den Verkauf ihrer
Kunst einrdumten. Durch seine gezielten Verkaufsstrategien, die unter anderem
beinhalteten, dass die vertraglich an ihn gebundenen Kiinstler nicht im Salon

ausstellen durften, sowie durch sein weitreichendes internationales Netzwerk

52 Cavero/de Maupeau/Saint-Raymond 2015. Fiir weitere Forschungen zum Pariser
Kunstmarkt zu Beginn des 20. Jh. siche von den selben Autoren aulerdem de Maupeau/
Saint-Raymond 2013.

53 Vgl. Cavero/de Maupeau/Saint-Raymond 2015, S. 87. Siehe dazu auch Penot 2024, S.
66-67.

54 Vgl. Tasseau 2020, S. 70.



konnte er die Bekanntheit seiner Kiinstler im Ausland stirker fordern.55 Zu
Kahnweiler ging man einst also nicht, um zu kontemplieren und zu verweilen,
sondern um zu kaufen.5¢ Mit Ausbruch des Ersten Weltkrieges wurde Kahnweilers
gesamtes Lager beschlagnahmt und im Zuge von vier 6ffentlichen Auktionen
zwischen 1921 und 1923 verkauft. Im Rahmen derer erstand auch Cuttoli
Kubistische Werke. Als Deutscher galt er als Staatsfeind und musste seine Galerie
schlieen. Er fliichtete in die Schweiz, wo er bis Ende des Krieges verblieb. Mit
seiner Riickkehr nach Paris 1920 eroffnete er an einer neuen Adresse, 29 rue
d’Astorg, nur wenige Minuten von der rue Vignon entfernt, eine neue Galerie.5’
Neben Kahnweiler hatten sich in den 1910er-Jahren auch die Briider Paul und
Léonce Rosenberg, S6hne eines jiidisch-ungarischen Antiquitdtenhédndlers, im
sich etablierenden Zentrum des Kunstmarktes niedergelassen. Paul Rosenberg
erdftnete bereits 1911 seine eigene Galerie an der Adresse 21, Rue de la Boétie,
wo er die Kiinstlerin Marie Laurencin unter Vertrag nahm. Léonce erdffnete 1918
seine eigene Galerie L’Effort Moderne in der Rue de la Baume und wurde in
Folge von Kahnweilers Exil zum federfiihrenden Héndler von Picasso.>8 Die
Kunsthéndlerin Berthe Weill, die als erste Galeristin des 20. Jahrhunderts gilt,
hielt, wie auch Saint-Raymond, de Maupeau und Cavero bemerkten, fest, dass ein
Umzug in die Gegend um die Rue la Boétie mit einem sozialen wie auch
wirtschaftlichen Erfolg verbunden war.5?
Die hier erwdhnten Protagonisten des Kunstmarktes Durand-Ruel, Kahnweiler,
Weill, Petit, oder die Briider Rosenberg, bilden heute den ,,Kanon* der
Galeriengeschichte des 20. Jahrhunderts.®0 Ihre Tatigkeit lag, wie gezeigt wurde,
hauptsdchlich im Vertrieb und im Ausstellen zeitgendssischer Kunst. Sie waren

Héndler, Forderer und Sammler und die Werke, die sie vertrieben und zeigten,

55 Zu Kahnweilers Strategien Vgl. Troy 2003, S. 57 sowie Tasseau 2020, S. 75-90.

56 Vgl. Gee 2018, S.2.

57 Zur Beschlagnahmung von Kahnweilers Lager vgl. Tasseau 2016.

58 Giovanni Casini legte 2023 die umfassendste Studie zur Galerie L’Effort Moderne vor.
Vgl Casini 2023.

59 Vgl. Cavero/de Maupeau/Saint-Raymond 2015, S. 85.

60 Sie sind auch diejenigen, die heute am besten erforscht sind. Teils legten sie noch zu
Lebzeiten Memoiren vor, teils legten sie ein sehr griindliches Archiv an, das die Arbeit an
ihrem Verméchtnis wesentlich einfacher gestaltet. Zu den hier genannten Galeristen
erschienen in den letzten Jahren zahlreiche Publikationen vgl. u.a. Kahnweiler 1998;
Tasseau 2016, Casini 2023, Le Morvan 2011.



waren auf die Medien Malerei, Bildhauerei und Zeichnung beschréinkt. Thre
Aktivitdten stimmten also mit jenen iiberein, denen auch Cuttoli mit Myrbor
nachkam, war doch das Geschift in der rue Vignon wie einleitend besprochen
nicht nur gemilB des Handelsregisters ein ,,maison de couture* sondern auch ein
Ausstellungsort, an dem Cuttoli die Kunstwerke jener Kiinstler prasentierte, die
sie selber sammelte und bei denen sie textilbasierte Arbeiten in Auftrag gab.6!

In Hinblick auf den in der Einleitung thematisierten ,,Doppelstatus‘ von
Myrbor, das sowohl Modehaus als auch Ausstellungs- und Vertriebsort von
zeitgenossischer Kunst zugleich war, werde ich anhand ausgewéhlter Beispiele im
Folgenden zwei Phinomene besprechen, die parallel zu den hier skizzierten
Entwicklungen des Kunstmarktes stattfanden und die in den 1910er- und 1920er-
Jahren einen Hohepunkt erreichten. Beiden ist bis heute keine umfassende Studie
gewidmet worden. Das erste Phanomen betrifftt Modehiuser, die ihre
Réumlichkeiten fiir Kunstausstellungen 6ffneten und somit zu alternativen
Ausstellungsorten sowohl zum Salon als auch zur Kunstgalerie avancierten.62
Deren Griinder waren nicht nur Sammler und Mézene, sie kollaborierten auch
aktiv mit zeitgendssischen bildenden Kiinstlern und iibernahmen so auch die
Funktion des Auftraggebers. Das zweite Phdanomen umfasst Rdumlichkeiten, die
von Kiinstlerinnen selbst betrieben wurden und in denen sie textilbasierte Kunst
neben bildender Kunst prisentierten und damit wie Myrbor einen starken
gattungsiibergreifenden Charakter hatten. Heute werden solche von Kiinstlern
gefiihrten Ausstellungsrdume als artist-run spaces bezeichnet, weshalb dieser
Begriff im Folgenden auch fiir die hier besprochenen Beispiele gewihlt werden
soll.63 Die Urspriinge selbst gehen wie die Entwicklungen des Kunstmarktes in
die zweite Hélfte des 19. Jahrhunderts zuriick. Im Folgenden werde ich also, um

das hier Umrissene niher darzustellen, exemplarisch auf die Pariser Modehduser

61 Cuttolis Sammlung wurde in den 1970er-Jahren in der Galerie Ernst Beyeler
ausgestellt. Zahlreiche Werke vermachte sie nach ihrem Tod dem heutigen Centre
Pompidou. Vgl. Kat. Ausst. Galerie Beyeler 1970.

62 Die umfassenden Auseinandersetzungen mit diesem Phidnomen stellen die Schriften
von Troy 2003 und Hammen 2022 dar, die hier im Folgenden auch wesentliche
Referenzwerke sind.

63 Im folgenden werde ich auch die gekiirzte Form spaces nutzen. Fiir erste Uberlegungen
zur Bedeutung dieser Orte insbesondere im Kontext des Gesamtkunstwerks, vgl. Gardner
Troy 2006, S. 25-30.



Poiret und Bongard und die spaces der Kiinstlerinnen Sonia Delaunay, Eileen
Gray und Sarah Lipska eingehen. Die Entscheidung, die Modehéuser Poiret und
Bongard als Beispiele heranzuziehen, beruht darauf, dass sie bis heute als
zentrale, jedoch im wissenschaftlichen Diskurs zur Ausstellungsgeschichte der
Moderne bislang wenig beachtete Beispiele fiir die Verschmelzung von Modehaus
und Ausstellungsort zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Paris gelten.4 Im
Gegensatz dazu liegt die Wahl der hier behandelten Kiinstlerinnen in deren
expliziter personlicher, beziechungsweise inhaltlicher Ndhe zu Cuttoli und Myrbor

begriindet.

Poiret und Bongard: Das Modehaus als Ausstellungsort in den 1910er-Jahren
Knappe 20 Jahre vor Cuttoli er6ffnete Paul Poiret 1903 sein eigenes Modehaus.
Davor arbeitete er fiir das Modehaus von Jacques Doucet und von 1901 bis 1903
fiir das Modehaus Worth, das als Erfinder der Haute Couture gilt.®5 Poiret hatte
bei den wichtigsten Instanzen der Pariser Modewelt gelernt, ehe er 1903 sein
eigenes nach ihm benanntes Modehaus erdffnete, in dem er neben Mode auch
Parfums und Inneneinrichtungsgegensténde, nach dem Vorbild der Wiener
Werkstitte, vertrieb.6¢ Bei Doucet lernte Poiret nicht nur Modebezogenes, er
wurde, wie auch schon Nancy Troy festhielt, auch von Doucets Sammlertum
beeinflusst.67

Ab Mitte der 1890er-Jahre begann Jacques Doucet eine grofle Sammlung
franzosischer Kunst des 18. Jahrhunderts anzulegen, die er in seinem mit Mdbeln

aus der selben Zeit ausgestattetem Hotel Particulier in mehreren Reihen gehéngt,

64 Die zwei zentralen Beitrdge die als Grundlage fiir das hier folgende dienen sind Troy
1996 und Troy 2003 sowie Hammen 2022.

65 Zu Worths Bedeutung fiir die Haute Couture Vgl. u.a. Troy 2003, S. 18-30 oder zuletzt
Block 2020, S. 37-60.

66 1912 reiste Poiret, nach seinem Aufenthalt in Moskau, nach Wien und besuchte dort die
von Josef Hoffmann und Kolomann Moser gegriindete Wiener Werkstétte, die ins Leben
gerufen worden war, um Kunst und Leben miteinander zu vereinen. Arbeiten, die in den
Geschiften der Wiener Werkstitte, etwa in Wien oder Ziirich, vertrieben wurden,
entstanden vielfach nach Entwiirfen von Studierenden der Kunstgewerbeschule. Poirets
Begeisterung fiir das Konzept der Wiener Werkstitte war so groB3, dass er sich nach seiner
Riickkehr in Paris daran ein Vorbild nahm, die Atelier Martine, welche er nach seiner
zweiten Tochter benannte, griindete und somit die Arbeitsprinzipien, die er in Wien
kennengelernt hatte, nach Frankreich importierte. Vgl. Troy 2003, S. 45, zur Wiener
Werkstitte insbesondere dem Textil Volker

67 Vgl. Troy 2003, S. 31-37. Zu Doucets Sammlertum siche AuBerdem Georgel 2016.



présentierte.®® Die offentliche Versteigerung dieser Sammlung 1912 brachte
Doucet ein grofles Vermdgen ein und mit seinem Umzug im darauffolgenden Jahr
begann er Werke der Impressionisten sowie seiner unmittelbaren Zeitgenossen zu
sammeln, darunter Braque, André Derain, Marie Laurencin oder Pablo Picasso,
dessen Demoiselles d’Avignon er von 1924 bis zu seinem Tod 1929 besal3.®® Ab
1919 beauftragte er gegen ein Honorar von 500 Francs im Monat den damals 23-
jahrigen André Breton mit dem weiteren Aufbau seiner Sammlung.70

Im Gegensatz zu Doucet begann Poiret unmittelbar damit, zeitgendssische
Kunst zu sammeln, und erwarb zunichst Werke von Kiinstlerfreunden aus seinem
direkten Umfeld. Den Maler Francis Picabia kannte er seit seiner Kindheit, und
bereits vor 1905 lernte er Maurice de Vlaminck und André Derain kennen, die im
selben Jahr gemeinsam mit Henri Matisse im Herbstsalon ausstellten. Die dort
préasentierten Gemaélde 16sten einen groflen Skandal aus und veranlassten den
Kunstkritiker Louis Vauxcelles, den Begriff ,,Fauvismus* zu prigen.’! Raoul Dufy
sah dort erstmals das Werk von Matisse, was nachhaltigen Einfluss auf seine
Malerei ausiibte. Mit Kiinstlern wie Dufy, dem Illustrator Bernard Naudin und
dem Grafikdesigner Paul Iribe erhob Poiret sein Sammlertum auf eine neue Ebene
und trat zugleich als Auftraggeber auf. Naudin beauftragte er mit der Gestaltung
seiner Briefkopfe und Schreibwaren. Iribe wiederum war fiir das Design des
Etiketts verantwortlich, das ab 1909 bis zur SchlieBung von Poirets Modehaus im
Jahr 1929 in die Kleidungsstiicke eingendht wurde.”? Besonders relevant in
diesem Kontext ist die Zusammenarbeit mit Raoul Dufy, da Poiret ihn gezielt fiir
die Gestaltung von Textilien engagierte.

1877 geboren, begann Dufy im Jahr 1900 ein Malereistudium an der Ecole des
Beaux-Arts in Paris bei Léon Bonnat. Er verfiigte somit iiber eine akademische
Ausbildung in der bildenden Kunst und nahm an zahlreichen Ausstellungen teil.
Im Herbst 1905 widmete ihm die Galeristin Berthe Weill eine Einzelausstellung.
Ab 1908 experimentierte Dufy mit Holzschnitten und illustrierte 1910 Le

68 Vgl. Troy 2003, S. 34.

69 Zur Provenienz der Demoiselles d’Avignon, Vgl. https://www.moma.org/collection/
works/79766 (Zugriff: Juli 2024).

70 Vgl. Troy 2003, S. 33-36.

71 Zu Poirets Umfeld Vgl. Troy 2003, S. 38.

72 Zu den Auftrdgen an Naudin und Iribe vgl. Troy 2003, S. 38-39.
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Bestiaire ou Cortége d’Orphée von Guillaume Apollinaire, den er gemeinsam mit
Max Jacob und Marie Laurencin bei einem Abendessen bei Poiret kennengelernt
haben soll.73 Nancy Troy zufolge hat Poiret Dufy den ersten Auftrag erteilt,
nachdem er dessen Holzschnitte in einem Gedichtband von Guillaume Apollinaire
gesehen hatte. In seinen Memoiren En habillant I’époque beschreibt Poiret die

Zusammenarbeit mit Dufy:

,Dufy a dessiné pour moi et sculpté dans le bois des blocs tirés de
son Bestiaire. Il en a fait des étoffes somptueuses, dont j’ai tiré des
robes qui, j’espere, n’ont jamais été détruites. Il doit y avoir
quelques part des amateurs qui conservent ces reliques.“74
Duty schuf infolgedessen Holzschnitte, nach denen Textilien bedruckt wurden,
aus denen Poiret-Kleider entstanden. Guillaume Apollinaire zufolge war Poiret
von Dufys Holzschnitten derart begeistert, dass er sie in seinen Ateliers Martine
auch als Lernvorlage fiir die Schiilerinnen verwendete.”> Ab 1911 leitete Dufy die
von Poiret gegriindete ,,Petite Usine®, eine Werkstitte, in der er die Textilien, die
er entwarf, auch selber von Hand bedruckte. Die Bedeutung, die diese
Zusammenarbeit fiir Poiret hatte, verdeutlicht der letzte Satz des oben zitierten
Auszuges aus Poirets Memoiren: Als ,,reliques®, also als ,,Reliquien* bezeichnet
Poiret die Stiicke, die mit Dufy entstanden, und verlieh ihnen somit etwas
Heiliges. Das heute wohl bekannteste Stiick, das aus der Zusammenarbeit
zwischen Poiret und Dufy hervorgegangen ist, ist der Mantel La Perse aus 1911,
von dem sich heute ein Exemplar am Costume Institute im Metropolitan Museum
in New York befindet. Der bodenlange Mantel ist ganzflichig mit einem weillen
Blumenmotiv auf schwarzem Grund versehen, der den Holzschnitt von Dufy
wiederholt. Die Verbindung zwischen Druckgrafik und Mantel liegt nicht nur
darin begriindet, dass Dufy das Motiv als Holzschnitt entwickelte, sie 14sst sich
auch insofern herstellen, als der Stoff selber im Druckverfahren, als Blockdruck
nidmlich, angefertigt wurde. Das dlteste kiinstlerische Reproduktionsverfahren und

seine ihm eigene Produktionsésthetik werden bei Poiret Teil seiner

73 Vgl. Tourloniais/Vidal 1998, S. 17-26. Zu Dufys textilen Werke siche auBerdem Kat. Ausst.
Musée d'Art Moderne Troyes 2015.

74 Poiret 1933, S. 87.

75 Vgl. Tourloniais/Vidal 1998, S. 28.



Modekollektion. Damit hatte Poiret den Grundstein fiir Dufys Karriere als
Textildesigner gelegt, die in Weiterem zu einer Zusammenarbeit des Kiinstlers mit
dem Seidenfabrikanten Bianchini-Férier fithrte. Die genauen Umsténde der
Zusammenarbeit mit Poiret werden in Kapitel I1.2. ndher dargestellt. Unmittelbar
nach der Zusammenarbeit mit Poiret wurde Dufy, wie Poiret selber schrieb, von
Bianchini-Férier abgeworben und vertraglich als Textilentwerfer verpflichtet.
Zwischen 1912 und 1928 entstanden tiber 2000 Stoffentwiirfe und Muster, die auf
Seide gedruckt wurden.’¢ Doch Dufy war nicht der einzige Kiinstler, der fiir Poiret
Textilien entwarf. Auch Sarah Lipska war zu Beginn der 1920er-Jahre fiir Poiret
titig, wie in Kapitel I1.1. der Dissertation noch niiher ausgefiihrt wird. Uber die
hier beschriebenen Kiinstlerkooperationen hinaus lassen sich Verflechtungen
zwischen dem Modehaus Poiret und dem Kunstmarkt auch insofern darstellen, als
sich im selben Gebdude wie der Modesalon auch eine Kunstgalerie befand.

Die 1903 von Henri-Jean Barbazanges gegriindete Galerie war 1910 in die
Réaumlichkeiten an der Riickseite des Hotel Particulier iibergesiedelt, in dem der
Modeschopfer Paul Poiret sein Modehaus untergebracht hatte. Obwohl die Galerie
iiber eine eigene Adresse verfiigte, war sie mit dem Modehaus durch eine Tiir
verbunden. Im Pachtvertrag, den Barbazange mit Poiret abgeschlossen hatte,
waren die Verbindungen weiter verschriftlicht. Nach diesem durfte Poiret zweimal
im Jahr Ausstellungen kuratieren. Im Februar 1912 erdftnete dort zum Beispiel
eine gemeinsame Ausstellung der Kiinstler:innen Robert Delaunay und Marie
Laurencin, welche die eine der ersten in der Ausstellungsreihe war.”’ Es folgten
zahlreiche weitere, darunter 1916 die Priasentation von Picassos Demoiselles
d’Avignon. Zu dieser lud, wie bereits Emilie Hammen ausgefiihrt hat, der Kiinstler
auf einer handgeschriebenen Einladungskarte seine Sammlerin Gertrude Stein
selbst mit den Worten ,,chez Poiret* ein. Indem er auf eine exakte Adressangabe
verzichtete, machte er die Verbindung zwischen Galerie und Modehaus umso
deutlicher.”8

Auch am Beispiel des von Poirets Schwester Germaine Bongard gegriindeten

Modehauses lésst sich die hier dargestellte Verbindung zwischen Mode und

76 Vgl. Poiret 2022, S. 184. Troy 2006, S. 64 Tourloniais/Vidal 1998, S. 39—44, zum Vertrag siche
ebd. S. 41.

77 Fonds Barbazanges-Hodebert, ODO 1996-52-1886—1937.

78 Zur Ausstellungsgeschichte bei Poiret siche maBgeblich Hammen 2022, S. 15-18



zeitgendssischer Kunst nachvollziehen. Ehe Bongard, die zweite von insgesamt
drei Poiret-Schwestern, 1911 an der Ecke rue de la Boétie und Avenue Percier
ihren ersten Salon er6ffnete, entwarf sie zusammen mit Poirets Frau Denise
Kindermoden fiir den Salon ihres Bruders. Im Folgejahr iibersiedelt sie in ein
Hotel Particulier in der 5, Rue de Penthi¢vre, das sie nach der Scheidung von
threm Ehemann in ,,Jove*“7 umbenannte. Zu ihren Kundinnen gehorten die
Ehefrauen der Kiinstler, die sowohl in ihrem eigenen Umfeld als auch im Kreis
ihres Bruders verkehrten. Dazu z&hlte neben Amélie Matisse auch die Ehefrau von
Juan Gris, die ein Kleid aus dem Hause Bongard im Austausch gegen ein
Gemalde ihres Mannes erhielt.80

Eben dieses kiinstlerische Umfeld war jedoch nicht nur als Kundschaft
Bestandteil Bongards Modehauses, es war, wie auch schon bei Poiret, aktiv in die
Gestaltung eingebunden. So beauftragte Bongard zum Beispiel die Kiinstlerin
Emilie Charmy mit der Gestaltung ihrer Visitenkarte (Abb. X) und vergab damit,
wie auch Poiret Auftrige an zeitgendssische Kiinstler:innen zur Gestaltung ihrer
Corporate Identity.8! Nach dem Ersten Weltkrieg entwarf auBBerdem der Kiinstler
Amédée Ozenfant, auf den in diesem Kapitel noch eingegangen wird, Modelle fiir
Bongard, wie Emilie Hammen kiirzlich festhielt.$2

Dariiber hinaus 6ffnete auch Bongard ihr Modehaus flir Ausstellungen.
Hammen, die den bis heute ausfiihrlichsten Beitrag zu Bongard veroffentlichte,
hielt fest, dass die Verbindung mit Ozenfant entstand, als dieser 1915 erstmals
seine Werke in ihrem Modesalon ausstellte. Bongards Ausstellungstitigkeit nahm
im Laufe der Kriegsjahre stetig zu. Aus Guillaume Apollinaires Korrespondenz
etwa, unter anderem mit Marie Laurencin, ist zu entnehmen, dass Bongard
wihrend der Zeit des Ersten Weltkrieges aktiv Ausstellungen organisierte, und
unter anderem Werke von Laurencin zeigte. In einem Brief an Max Jacob vom 14.

Mirz 1916, schrieb Apollinaire iiber Bongard: "Bon Garde ! En effet durant la

79 Nachdem Bongard das Geschift aufgelassen hatte, bezog es die Britin Elspeth Champcommunal
iber die auch Bonney in ihrem Shopping Guide berichtet. Vgl. Bonney 1929, S. 40.

80 Vgl. Kat. Ausst. Musée Galliera 1986, S. 31. Emilie Hammen hielt fest, dass Matisse auch
Modelle von Bongard in seinen Gemaélden darstellte. Vgl. Hammen 2022, S. 19.

81 Kat. Ausst. Musée de la Mode et du Costume Palais Galliera, Paris 1986, S. 175.

82 Vgl. Hammen 2022, S. 21. Zu Ozenfant siche auch: Ducros 2001.



guerre elle m'a 'air de garder le bon... C'est trés bien. Je lui souhaite et te souhaite
beaucoup de succes. 83
Im Archiv der Pariser Druckerei Union ist eine Einladungskarte von 1917
erhalten, die es weiter ermdglicht, die Zusammenarbeit Apollinaire mit Bongard
im Ausstellungskontext zu rekonstruieren.84 Versehen mit einer handschriftlichen
Notiz des Kiinstlers Léopold Survage, dem die Ausstellung gewidmet war, ist der
Einladungskarte zu entnehmen, dass Bongard fiir den Zeitraum von einer knappen
Woche vom 21. bis zum 31. Januar 1917 in ihren Raumlichkeiten neben Werken
von Survage auch Zeichnungen und Aquarelle von Iréne Lagut, einer heute kaum
rezipierten Kiinstlerin présentierte.85 Die Ausstellung wurde von einem Katalog
begleitet, dessen Vorwort Guillaume Apollinaire verfasste. Apollinaire nahm also
nicht nur die Rolle des Verfechters ein, er beteiligte sich aktiv an den
Ausstellungen, indem er Texte beisteuerte.86

Hammen identifizierte in ihrem Ansatz zwei weitere Ausstellungen, die 1916
stattfanden. Im Januar des Jahres, so schildert Hammen anhand einer Rezension,
zeigte Bongard Werke von Picasso, Laurencin und Derain Seite an Seite mit ihren
Kleidungsstiicken und im Mérz des Jahres Zeichnungen von Henri Matisse.87
Anhand dieser Beispiele ldsst sich ein schemenhaftes Bild davon zeichnen, wie
Bongard die zeitgendssische Kunst in ihre Raumlichkeiten integrierte: Wéhrend
sich zwar eine inhaltliche Uberlappung mit dem ,,Programm* der Galerie
Barbazange ergibt, zeigt sich, dass es im Haus Bongard keine rdumliche Trennung
mehr zwischen ihren Entwiirfen und den Werken der Kiinstler:innen gab, sondern
diese wie spéter auch bei Myrbor Seite an Seite prasentiert wurden.

Damit hatte Bongard in ihrem Modehaus einen Raum fiir zeitgendssische
Kunst geschaffen, in dem die wichtigsten Figuren der Pariser Kunstwelt

verkehrten. Obwohl als Modehaus gegriindet, hat von ihrer priméren Tétigkeit als

83 Erwéhnt wird Bongard weiters in der Korrespondenz zwischen Apollinaire und Jean-Emile
Laboureur, der 1916 und 1917 bei ihr ausstellte. Aus einem Brief Apollinaires vom 19. Dezember
1917 an Laboureur geht aulerdem hervor, dass Bongard mit Ozenfant ,,assoziiert” war. Ich danke
Peter Read, Herausgeber von Apollinaires Korrespondenz fiir die Hinweise, Zitate und den regen
Austausch in Paris im Dezember 2023 und per Mail (Juni 2024).

84 https://imprimerie-union.org/galeries/apollinaire-a-maeght/soirees-paris/galerie/#1-n18-
bibliotheque-historique-ville-paris (Zugriff Dezember 2023)

85 Zur Ausstellung von Survage Vgl. https://www.imprimerie-union.org/galeries/apollinaire-a-
maeght/soirees-paris/galerie/#peintures-leopold-survage-1917 (Zugriff Dezember 2023).

86 Vgl. dazu auch Campa 2013, S. 668.

87 Vgl. Hammen 2022, S. 19-22.
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Modeschopferin noch weniger tiberdauert als von ihrer Tatigkeit als Leiterin eines
Ausstellungsraumes. Inwieweit Bongard tatsidchlich in Ausstellungsprozesse wie
die Werkauswahl involviert war, gar als Kuratorin agierte, oder ob sie ,,lediglich®
als Mizenin auftrat, die ihren Raum 6ffnete und die Ausstellung viel mehr durch
die ausstellenden Kiinstler:innen organisiert war, bleibt groBteils ungeklirt, auch
wenn Hammen in ihrem Aufsatz darauf hinwies, dass Bongard einzelne Projekte
mit Ozenfant kuratiert haben soll.88 Ebenso ldsst sich heute nicht rekonstruieren,
in welchem Ausmalf ihr Bruder Paul in die Ausstellungen bei Barbazange
involviert war, die ihm im Pachtvertrag zugesichert waren.

Anhand der Beispiele der Modehduser Poiret und Bongard zeigt sich bereits in
den 1910er-Jahren eine Verschrankung der Mode- und Kunstwelt, die sich im
Laufe der 1920er-Jahre weiter intensivierte und die nicht nur in einer aktiven
Zusammenarbeit von Kiinstler:innen mit Modehdusern begriindet war, die zu
Auftragswerken fiihrte, sondern auch darin, dass es zu einer Verschmelzung von
Moderaum und Ausstellungsraum kam. Im Folgenden werde ich nun anhand von
zweil Kiinstlerinnen, Sonia Delaunay und Eileen Gray, aufzeigen, dass dieses
Phidnomen, ndmlich die Verschmelzung von Vertriebsort und Ausstellungsraum,
auch auf der Seite der Kiinstler:innen Niederschlag gefunden hat, um dem
Rahmen, in dem Myrbor hier eingeschrieben wird, schéirfere Konturen zu
verleihen. Diese beiden Beispiele sind insofern von Relevanz als sie, wie eben

Myrbor auch, einen starken Fokus auf das Textile setzten.

Sonia Delaunay und Eileen Gray: Artist-run-spaces
Bereits in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts lésst sich, so fiihrte Penot aus,
das Bestreben einzelner Kiinstler beobachten, ihr Werk eigenstindig auszustellen
und zu vertreiben. Einer der ersten, der sich auf dieses Gebiet wagte und damit auf
die Entwicklungen des Marktes und des Salons reagierte, war der Maler Gustave
Courbet. In einem Brief an Francis Wey vom April 1861 legte er seine aus diesen
Veranderungen resultierenden wirtschaftlichen Beweggriinde dar, das Individuum
als Kéufer seiner Werke zu gewinnen, und schrieb: ,,Le gouvernement, esclave

des ses institutions, ne peut me soutenir. Par conséquent, il faut que j’ai recours au

88 Vgl. Hammen 2022, S. 19-20.



particuliers si je veux marcher libre comme je suis.*89 Zwar war Courbet, wie
Penot schrieb, zwischen 1844 und 1870 im Salon vertreten, doch wurden zum
Beispiel von den insgesamt 25 Werken, die er zwischen 1841 und 1847 einreichte,
lediglich vier angenommen, und auch sein Werk L ‘atelier du peintre wurde 1855,
als er es im Rahmen der Exposition internationale ausstellen wollte, von der Jury
abgelehnt. Infolgedessen begann Courbet seine eigenen, explizit als solche
titulierten Verkaufsausstellungen zu organisieren, die etwa durch seinen Sammler
Alfred Bruyas finanziert wurden. So auch jene, die 1855 anlésslich der
Weltausstellung stattfand. Thm folgte mit diesem Modell auch der Maler Edouard
Manet, der 1867 ebenfalls eine unabhéngige Ausstellung seiner Werke
organisierte. Weitere solcher unabhingigen Kiinstlerausstellungen lassen sich ein
Jahrzehnt spéter auch bei den Impressionisten festhalten, die thre Werke beim
Fotografen Nadar oder in einer privaten Wohnung zeigten.?0 Bei all diesen
Kiinstlern ist die autonome Ausstellungspraxis also sowohl als Reaktion auf den
Salon als auch auf die Verdnderungen der Kéuferschaft zu verstehen.

In den 1920er-Jahren ldsst sich die Kiinstlerin Sonia Delaunay als ein sehr
prominentes Beispiel anfiihren. Auch sie wihlte den 8. Arrondissement als
Wohnsitz, als sie 1922 mit ihrem Mann Robert Delaunay und ihrem gemeinsamen
Sohn Charles aus Spanien nach Paris zuriickkehrte. Das Paar verbrachte die Jahre
wihrend des Ersten Weltkriegs und danach in Portugal und Madrid, wo Sonia in
threr Wohnung bereits ihr erstes Geschift erdffnete.9! Erst im Jahr 1906 zog Sonia
aus der heutigen Ukraine iiber Karlsruhe, wo sie Malerei studierte, nach Paris.
Dort setzte sie sich intensiv mit den Gemilden von Vincent van Gogh, Paul
Gauguin und Henri Matisse auseinander.®? Ihre fritheste Beschiftigung mit dem
Medium Textil l14sst sich bereits auf das Jahr 1909 datieren, als ihr Werk noch
grofteils figurative Malerei umfasste. Damals entstand das hochformatige Bild

mit dem Titel Broderie de feuillage, auf dem das dargestellte Geést aus gestickten

89 Gustave Courbet, Brief an Francais Wey, Ornans, verfasst am 20. April 1861, in: Petra ten-
Doesschate Chu (Hg.), Correspondance de Courbet, Paris 1996, S. 1995, zit. nach. Penot 2024, S.
53.

90 Vgl. Peno 2024, S. 54-55 und Ward 1991, S. 602.

91 Zu den Jahren in Portugal und in Madrid siehe zu letzt Bass-Krueger 2024, S. 280-282.

92 Fiir weitere biographische Angaben siehe Godefroy 2024, S. 64, sowie weiterfithrend auch
Godefroy 2001; Godefroy 2002, Godefroy 2006



Féden besteht.9 Sonia Delaunays erste Kleidungsstiicke und weitere textile
Arbeiten entstanden in den 1910er-Jahren. Die Patchwork-Decke fiir ihren Sohn
sowie die Robe Simultané, ebenfalls in der Patchwork-Technik ausgefiihrt, aus
dem Jahr 1913 gelten als fritheste Werke. Thr, wie Maude Bass-Kriiger schrieb,
zunéchst amateurhafter Zugang zur Gestaltung von Mode nahm wihrend der Zeit
in Spanien und Portugal immer professionellere Ziige an und ihre Entwiirfe
wurden in spanischen Medien beworben.?* Die Wohnung in Madrid, die ,,Casa
Sonia“ wurde zum Verkaufsort ihrer Modelle. Sukzessive erweiterte Sonia ihr
textiles Repertoire, das im Laufe der Jahre nicht nur Mode, sondern auch die
Gestaltung von Bucheinbinden, Teppichen sowie Tapeten umfasste.%s In ihren
Memoiren betonte die Kiinstlerin, die Mode sei eine ebenso edle Kunstform wie
die Malerei, was ihr lebenslanges Bestreben, die strikt etablierten Hierarchien der
Kiinste zu hinterfragen und aufzuheben, zum Ausdruck bringt und sie zweifelsfrei
zu einer wertvollen Gesprichspartnerin fiir Marie Cuttoli machte.%

Die Wohnung, die die Delaunays in Paris bezogen, befand sich an der Adresse
19 Bv Malesherbes und war damit in fullaufiger Distanz zu Myrbor und ebenso
mitten im Zentrum des Pariser Kunstmarktes gelegen.?” Wie auch im Fall von
Cuttoli kann angenommen werden, dass die Wahl der neuen Adresse mal3geblich
durch die Nachbarschaft beeinflusst worden war. Marie Cuttoli und die Delaunays
verband eine langjdhrige Freundschaft, deren genauer Beginn heute jedoch auf
Grund mangelnder Aufzeichnungen nicht mehr zu rekonstruieren ist. Die
unmittelbare Nihe, in der sie zueinander lebten bzw. arbeiteten, ldsst jedoch
vermuten, dass sich der Kontakt sehr bald nach dem Umzug der Cuttolis auf den
Bv. Malherbes, also bereits in den 1920er-Jahren ergab.

Erste mogliche Ankniipfungspunkte bietet die Exposition des Arts Décoratifs

et Industriels 1925 oder der ungarisch jiidische Architekt Erné Goldfinger, der mit

93 Vgl. Zur Entstehung und Technik des Werkes Dubay 2024, S. 299.

94 Bass-Krueger 2024, S. 278-280.

95 Einige dieser Werke wurden entweder von Delaunay selbst oder von ihren Mitarbeiterinnen in
der Appliqué- oder Point-du-Jour-Stickereitechnik ausgefiihrt. Auf diese Techniken werde ich in
Kapitel II.2. der Dissertation ndher eingehen und sie mit der fiir Myrbor charakteristischen
Stickereitechnik vergleichen.

96 Vgl. Bass-Krueger 2024, S. 280.

97 Vgl. Bass-Krueger 2024, S. 231.



beiden unabhingig voneinander, im Austausch stand.?8 Sonia Delaunays
Publikation 7apis et Tissus von 1929 kann als erstes Dokument angesehen
werden, das den Kontakt zwischen Cuttoli und Delaunay bzw. Delaunays
Kenntnis von Myrbor in den 1920er-Jahren schriftlich belegt. Neben Aufnahmen
ihrer eigenen textilen Werke sowie zahlreicher ihrer Zeitgenossinnen, bildete
Delaunay in dem Buch Beispiele von Textilien etwa auch der Wiener Werkstétte,
dem Bauhaus oder eben Myrbor ab. Tapis et Tissus kann somit als eine
Aufarbeitung der modernen textilbasierten Kunst und ihrer zentralen
Protagonistinnen betrachtet werden.%

Erst in den 1930er-Jahren kann die Verbindung zwischen den beiden Frauen
mit Sicherheit dokumentiert werden. Im Februar 1933 hatte Delaunay, wie
Margarete Zimmermann festgehalten hat, das Schreiben eines Tagebuches wieder
aufgenommen.!90 Ab der zweiten Hélfte der 1930er-Jahre wird Marie Cuttoli in
diesem Zusammenhang mehrfach namentlich erwéhnt. Einige Eintrdge weisen
einen ,,kalenderartigen* Charakter auf, da Delaunay lediglich vermerkt, dass sie
Cuttoli getroffen hat. Andere hingegen geben in knapper Form die Inhalte ihrer
Treffen und Gespriche wieder.!0! Gemeinsam mit einigen in der Bibliotheque
Kandinsky aufbewahrten Briefen ermoglichen es die Tagebucheintrige

ausschnitthaft den Kontakt zwischen Delaunay und Cuttoli in den 1930er-Jahren

98 Sowohl Delaunay als auch Cuttoli beauftragten ihn mit Innenraumgestaltungen, wie
unver6ffentlichtes Archivmaterial in der Bibliothéque Kandinsky und im Nachlass von Goldfinger

am V&A in London belegen. Die 1926 geplante ,,Construction Delaunay®, zu der Cécile Goderoy
forschte, wurde wohl niemals umgesetzt. Und auch der zwei Jahre spiter, 1928, entwickelte Plan
fiir die Ausstattung eines von Cuttoli mit Helena Rubinstein gemeinsam gefiihrten Geschiftes
namens HELMYR sowie einer Mobellinie mit dem Namen MYR gelang wohl nie zur Umsetzung.
Zu HELMYR vgl. Kapitel 1.3. dieser Dissertation.

99 In dem Buch, fiir das Sonia Delaunay selbst das Vorwort verfasste, versammelte sie Fotografien
von Textilien aus Frankreich, Belgien, Deutschland, Osterreich, Polen, Tschechien und dem
heutigen Russland. Dabei préasentiert sie ihre eigenen Entwiirfe in unmittelbarer
Gegeniiberstellung mit Arbeiten von Kiinstlerinnen wie Francis Jourdain, Sylvie Féron, Marie
Hennich, Marie Likarz, FrantiSek Havlik sowie Ljubow Popova und Varvara Stepanowa. Zudem
sind in der Publikation auch Textilien vertreten, die fiir die Wiener Werkstitte, dem Bauhaus und
eben auch Myrbor entworfen und produziert wurden. Vgl. Delaunay 1929.

100 Zimmermann 2024, S.92.

101 Zu diesem Zeitpunkt hatten beide Frauen ihre Wohnadresse auf die Rive Droite verlegt: ab
1935 wohnten Robert und Sonia in der 16 Rue de Saint-Simon, Marie Cuttoli wiederum in der nur
knappe zehn Minuten entfernten Rue de Babylon.



zu rekonstruieren und belegen eindeutig den sehr innigen, freundschaftlichen wie
auch professionellen Austausch.102

So ist etwa der Korrespondenz zu entnehmen, dass Cuttoli 1936 Robert
Delaunays groBformatiges Gemaélde Ville de Paris, das zwischen 1910 und 1912
entstand und sich heute in der Sammlung des Centre Pompidou in Paris befindet,
als Tapisserie umsetzen lassen wollte. Sonia wiederum erwéhnte, dass sie im
selben Jahr Kindermode fiir Myrbor plante zu entwerfen. Angesichts der
kiinstlerischen Tatigkeit von Sonia Delaunay erscheint eine Kooperation beider
Frauen, die auf der Gestaltung von Kindermode basiert, als durchaus plausibel.
Bereits wéhrend ihres Aufenthalts in Madrid entwarf sie Kleidungsstiicke fiir
Kinder und fiihrte diese Entwurfstatigkeit auch in den 1930er-Jahren fort.193 Ob
und inwieweit die Zusammenarbeit von Sonia mit Myrbor tatsdchlich
stattgefunden hat, lasst sich heute nicht mehr nachvollziehen, da auch auf Sonia
Delaunays Seite die Dokumentation der 1930er-Jahre liickenhatft ist. Eine auf
Robert Delaunays Gemélden basierende Tapisserie ist ebensowenig erhalten.

Kurz nach ihrer Riickkehr nach Paris also, meldete Sonia Delaunay ihr
Geschift in den Rdumlichkeiten ithrer Wohnung an. Die Wohnung erstreckte sich
iiber mehrere Rdume und beheimatete aulerdem die Werkstdtten, in der Delaunay
zahlreiche Frauen beschéftige, die ihre Entwiirfe ausfiihrten.!104 Damit vereinte
Sonia Delaunay Wohn- und Arbeitsplatz an einem Ort, wie es etwa die gro3en
Modeschopfer Charles Frederic Worth bereits im 19. Jahrhundert oder Paul Poiret
10 Jahre vor ihr getan hatten. Die rdumliche Distanz zwischen Produktions-,
Ausstellungs- und Vertriebsstétte war bei Delaunay so klein wie mdglich gehalten.
Im Fall von Sonia Delaunay bedeutet Arbeitsplatz nicht nur, dass sie ihre Werke in

threr Wohnung schuf und somit ein Wohnatelier besa3. Die Wohnung muss auch

102 Gleichzeitig ermoglichen diese Eintrdge Riickschliisse auf das Fortbestehen von Myrbor. Den
Notizen in Delaunays Tagebuch folgend, lasst sich ableiten, dass Myrbor weiterhin existierte und
Cuttoli dort nach wie vor Mode — in welcher Form auch immer — vertrieb. Diese Angaben stehen
allerdings im Widerspruch zu den bisherigen Forschungserkenntnissen, denen zu folge Myrbor als
Modehaus Ende der 1920er-Jahre geschlossen wurde.

103 Vgl. Dorogova 2024b, S, 463—-472.

104 Anders als zahlreiche der in den 1920ern in Paris angesiedelten russischen Modehdusern wie
Irfé zB beschiftige Sonia, wie Waleria Dorogova in ihrem Aufsatz Being Part of the Other Russia
herausarbeitete, nicht auschlieflich emigrés auch wenn russische Biirger wie etwa Paul Mansuroff
fiir sie und mit ihr zusammen arbeiteten. Andere mit slawischen Namen wie Volkonsky, Jassinsky,
and Galina Koulinsky stellten wiederum die Stickereien fiir Sonia her. Vgl. Dorogova 2024a, S.
118;130.



insofern als Arbeitsplatz verstanden werden, als sie zum Verkaufsort der
Kunstwerke des Paares wurde. Einer Einladung aus dem Jahr 1927 ist zu
entnehmen, dass Sonia Delaunays Atelier, wie sie es auf dieser nannte, taglich
Vormittags wie Nachmittags besichtigt werden konnte und dass sie Kleider,
Mintel, Schals, Taschen, Teppich sowie die Tissu ,simultané’ vertrieb. In einem
kurzen Text, der ebenfalls Teil der Einladung ist, hielt sie aulerdem fest, dass all
diese ,,Neuigkeiten* (,,choses neuves*) dazu beitriigen aus dem Leben ein wahres
Kunstwerk (,,faire de Notre vie une ceuvre d’art”) zu machen, wodurch sie ihre
geschaffenen textilen Werke eindeutig in der Tradition des Gesamtkunstwerkes
positionierte.105

Mehr noch als ihre Werke in dieser Tradition theoretisch zu positionieren, lebte
Delaunay selbst nach den Idealen des Gesamtkunstwerkes. Sie machte damit ihre
eigene, von ihr selbst gestaltete Wohnung zum Hintergrund fiir den Vertriebs- und
Ausstellungsort ihrer eigenen Kunst. Anhand von historischen Fotografien hielten
Hilde d’Haeyere und Steven Jacobs zum Prisentationsmodus der Werke fest:
,Photographs of the boulevard Malesherbes apartment present the space as a
multidisciplinary environment where paintings and curtains double as
backgrounds against which Delaunay’s textile and dress designs are
advertised. 106
Sonia Delaunay vertrieb und présentierte ihre gattungsiibergreifenden Werke an
einem Ort, der selber ,,multidisciplinary* war. Besonders im Hinblick auf Fragen
der Gattungshierarchien schien die Kiinstlerin, folgt man der hier zitierten
Beschreibung von d’Haeyere und Jacobs, diese geradezu umzukehren: Das Textile
riickte in den Vordergrund, wihrend die Gemailde zu Werbetragern im Hintergrund
wurden. Indem sie aus ihrer Wohnung den Verkaufsort ithrer Werke machte, hob
sie die Grenzen zwischen Kunst und Leben, ebenso wie zwischen den Kiinsten
und zugleich auch jene zwischen Kiinstlerin, Ausstellerin und Handlerin auf.
Nur wenige Monate bevor Cuttoli sich offiziell ins Handelsregister hat eintragen
lassen, erdffnete die irische Designerin und Architektin Eileen Gray, die noch vor
dem Ersten Weltkrieg nach Paris gezogen war, am 16. Mai 1922 in der 217 Rue

du Faubourg Saint-Honor¢ ihr Geschift namens Jean Désert. Es lag etwas weiter

105 Vgl. Abbildung der Einladung in Kat. Ausst. Bard Graduate Center, New York 2024, S. 5.
106 ’Haeyere/Jacobs 2024, S. 158.



im Westen von dem, was weiter oben als Zentrum des Pariser Kunstmarktes
definiert wurde, jedoch in unmittelbarer Nachbarschaft zum Modehaus Poiret.
Dem Kunsthistoriker Tim Benton zufolge hat die bisexuelle Gray fiir ihr Geschift
einen méinnlich konnotierten Namen gewihlt, um sich damit ein ménnliches
Business alter ego zu geben.!07 In seinem Aufsatz legte er, sich auf den Nachlass
Grays am Victoria & Albert Museum in London stiitzend, eine sehr detaillierte
Studie zu ihrer Tatigkeit als Handlerin vor.108

Eine Fotografie (Abb. X) der Geschiftsfront zeigt Schaufenster mit teils
geoftneten, bodenlangen weillen Vorhiangen, die zwischen dem Innenraum und
der Strafle vermitteln. Rechts geben sie den Blick auf die im Schaufenster
drapierten Teppiche frei. Diese entstanden in Zusammenarbeit mit Grays Freundin
aus Kindheitstagen Evelyn Wyld und wurden ab 1926 im Keller der
Réaumlichkeiten in der rue du Faubourg Saint-Honoré produziert, wodurch Gray
Produktion und Vertrieb an einem Ort vereinte. Die frithen Teppiche waren mit
einem Etikett mit der Aufschrift ,,Congu par Eileen Gray dans I’atelier d’Evelyn
Wyld*“ versehen, wodurch sie eine Teilung der Autorschaft der Werke zwischen
Konzept, bei Gray, und Ausfiihrung, bei Wyld, vermerkte.!9 Neben den
Teppichen vertrieb Gray bei Jean Désert eigene Mdbelentwiirfe sowie Lack- bzw.
Holzskulpturen der japanischen Kiinstler Seizo Sugawara und Kichizo Inagaki.
Aufgrund ebendieser Produktpalette, die bei Jean Désert angeboten wurde, war
das von Gray gegriindete Geschift unmittelbare Konkurrenz fiir Myrbor. Ob Gray
und Cuttoli einander personlich kannten oder in direktem Austausch standen, lief3
sich nicht eindeutig nachweisen. Angesichts der zeitlichen und rdumlichen Néhe
ihrer Geschéftstitigkeiten kann jedoch davon ausgegangen werden, dass sie
jeweils liber das Wirken der anderen informiert waren.!10

Neben den Werken der bereits erwahnten Kiinstler, die bei Jean Désert fast

schon wie in der Schausammlung eines Museums permanente Sichtbarkeit

107 Der Name Jean Desert selbst wiederum verweist, so Benton, auf den Titel des Romanes Les
dimanches de Jean Dézert von Jean de la Ville de Mirmomt aus dem Jahr 1914. Vgl. Benton 2021.
Zu Gray siehe auflerdem Goff 2015.

108 vgl. Benton 2021. Wenn nicht anders vermerkt bezieht sich alles hier weitere auf seine Schrift.
109 Goff 2013, S. 77.

110Jennifer Goff zu folge, soll Gray nachdem sie Jean Désert geschlossen hat, bei Myrbor

Teppiche produziert haben, was weder von der Autorin belegt wird, noch verifiziert werden
konnte. Vgl. Goff 2013, S. 83.



erlangten, stellte Gray auch zeitgendssische Kunstwerke anderer Kiinstler aus.
Das Interieur von Jean Désert war, wie eine Fotografie von 1923 erahnen lésst,
Ausdruck von Grays eigenen innenarchitektonischen Konzeptionen, die es ihr
ermoglichten, Kunst in situ ihrer eigenen Raumgestaltung zu platzieren und so ein
Gesamtbild von zeitgendssischer Raumkunst und bildender Kunst zu
vermitteln.!! 1923 stellte sie Holzreliefs der polnisch jiidischen Kiinstlerin Chana
Orloff aus, von der auch ein Werk rechts auf der Innenraumaufnahme zu sehen ist.
Ebenso sollen Werke von dem Kiinstler Ossip Zadkine bei Jean Désert ausgestellt
worden sein, was vermuten ldsst, dass Gray nicht nur einen Schwerpunkt auf das
Textile gelegt hatte, sondern auch aus dem Osten Europas emigrierten Kiinstlern
eine Plattform bot.112 Dadurch war Jean Désert, ebenso wie die Maison Sonia,
nicht nur Vertriebsort, sondern auch Ausstellungsort. Die noch erhaltenen
Geschiftsbiicher und Archivalien bieten aufschlussreiche Informationen iiber die
Preisgestaltung der von Gray vertriebenen Werke sowie liber die
Zusammensetzung ihrer Kéuferschaft. Geméf einem von Benton erstellten
Balkendiagramm ldsst sich festhalten, dass Gray zwischen 1923 und 1927 in
threm Geschéft Jean Désert liberwiegend Teppiche verkaufte und Einnahmen in
Hoéhe von knapp 86.000 Francs erzielte. Die Verkaufspreise der Teppiche lagen
laut den Verkaufsbiichern zwischen 1.100 und 1.400 Francs, was bedeutet, dass
Gray in dem erfassten Zeitraum durchschnittlich etwa 18 Teppiche pro Jahr
verkaufte. Der unmittelbare Vergleich mit den Lohnen, die Gray ihren Weberinnen
— etwa 120 Francs pro Woche — und Sugawara — 1.000 Francs pro Monat — zahlte,
macht deutlich, dass es sich bei den Teppichen um hochpreisige Produkte
handelte. Die Preisgestaltung lasst auBerdem darauf schliefen, dass Gray eine
wohlhabende Kéuferschaft adressierte. Folgt man Benton, setzte sich diese auch
hauptsédchlich aus franzdsischen Bankiers, Politikern und Schauspielern
zusammen, die liberwiegend in unmittelbarer Ndhe zum Geschéft wohnten.
Ebenso kauften internationale Kunden, unter anderem aus England und den USA,
bei Gray ein. Die Verbindungen zu diesen Kunden lassen sich, so kann
angenommen werden, auf Grays internationales Umfeld sowie ihr weitreichendes

Netzwerk in der Stadt zuriickfiihren.

111 'Vgl. Tajan 2013, S. 66.
112 Vgl. Tajan 2013, S. 66.



Ein zentrales Merkmal der besprochenen Beispiele Maison Sonia und Jean
Désert, die beide von Kiinstlerinnen betrieben wurden und daher als artist-run
spaces betrachtet werden konnen, ist ihre stark gattungsiibergreifende
Ausrichtung. An beiden Orten wurden zeitgendssische Kunstwerke
unterschiedlicher Gattungen ausgestellt und vertrieben, ohne sich auf die
traditionell als ,,salonfahig® geltenden Kunstformen wie Malerei, Skulptur und
Zeichnung zu beschrianken. Mehr noch lésst sich ein starker Fokus auf das Textile
feststellen. In unmittelbarer geographischer Ndhe zum damaligen Zentrum des
Kunstmarktes gelegen, stellten diese Orte Alternativen zu den zeitgendssischen
Galerien dar, deren Vertriebs- und Ausstellungsschwerpunkt auf den traditionellen
Kunstgattungen lag. Wihrend die Initiativen von Courbet und Manet als direkte
Reaktionen auf die Umbriiche des Kunstmarktes und die sich wandelnde
Kéauferschaft verstanden werden konnen, sind die spaces von Delaunay und Gray
meines Erachtens als Reaktion auf eine sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts
zunehmend manifestierende gattungsiiberschreitende kiinstlerische Praxis zu
interpretieren. Die von ihnen gefiihrten Raumlichkeiten spiegelten folglich eine
Entwicklung wider, die sich auch in ihrem eigenen kiinstlerischen Schaffen
niederschlug und die zugleich den institutionellen Mangel an Ausstellungsorten
fiir textilbasierte Kunst verdeutlichen. Sonia Delaunays erste Ausstellung mit
Textilien fand zum Beispiel erst 1929 statt und zwar nicht in Frankreich, sondern

in Deutschland.113

Sarah Lipskas artist-run-space
Ein weiteres Beispiel fiir das hier Besprochene stellt der space dar, den Sarah
Lipska fiihrte. Wann Lipska ihren eigenen Ausstellungsraum, der auch ihren
Namen trug, genau eréftnete, konnte nicht geklart werden, da sich im
Handelsregister kein libereinstimmender Eintrag findet. Wie ich in Kapitel II. 1.
noch darlegen werde, diirfte die Griindung von Lipskas eigenem space
hochstwahrscheinlich aus dem mit Léon Bakst geplanten Vorhaben entstanden
sein, ein gemeinsames Geschift zu erdffnen. Dieses konnte jedoch aufgrund von

Baksts Tod nicht realisiert werden. Wie im Fall von Myrbor selbst konnte ich im

113 Vgl. Dorogova 2024b, S. 472.



Rahmen der Recherchen zu dieser Dissertation kein umfangreiches schriftliches
Material ausfindig machen, das genauere Einblicke in Lipskas Geschift
ermoglichen wiirde.

Erhalten ist heute eine Werbung, die 1925 in der US-Vogue erschienen war
(Abb. 1) und die bereits Elizabeth Ann Coleman in ithrem Aufsatz {iber Myrbor
kommentierte.!14 Coleman sah die Werbung als Indiz dafiir, dass Lipska und
Cuttoli nicht zusammengearbeitet hatten. Diese selbst ist bis dato das friiheste
erhaltene Dokument, das Lipskas Geschéft dokumentiert. Wie auf dem Sujet
deutlich wird, bewarb Lipska damit explizit ihre rein textile Produktion die, wie
links festgehalten ist, aus ,,ses manteaux du soir, ses broderies, ses robes* bestand
und insofern ein Sortiment abdeckte, das auch bei Myrbor vertrieben wurde. Wie
in Kapitel II.1 noch néher erortert wird, erweist sich insbesondere Lipskas
Nennung der Stickerei als eigenstindige Kategorie als besonders bemerkenswert.

Visitenkarten, die ich im Zuge der Recherchen in einer Privatsammlung
ausfindig gemacht habe, verdeutlichen die mehrfache Adressdnderung von
Lipskas Geschift. Wahrend es sich 1925 geméf der Vogue-Annonce in der rue
Belloni befand, ist auf einer der erhaltenen Visitenkarten (Abb. 2) die rue
Froideveaux als Adresse vermerkt. Auf einer zweiten erhaltenen Visitenkarte
(Abb. 3) sind hingegen die Champs Elysées als Geschéiftsadresse angegeben. Bis
zum Umzug auf die Champs Elysées war Lispka also in Montparnasse und damit
fern vom Epizentrum des Kunstmarktes und im Zentrum der Kiinstler der Ecole
de Paris geblieben.!!5 Mit der Champs Elysées Adresse erwéhnte auch Thérese
Bonney Lipska in ihrem Shopping Guide aus dem Jahr 1929.116 In dem kurzen
Absatz, der Lipska darin in der Kategorie ,,Décorateurs* gewidmet ist, behandelt
Bonney vorrangig Lipskas innenarchitektonische Leistungen, welche sie
auflerdem auch fotografisch dokumentiert.!!7 Sie schrieb allerdings auch, dass:

»Lipska, not content with the creation of backgrounds, specializes also in clothes,

114 Coleman 2000, S. 101.
115 Zur Ecole de Paris vgl. u.a. Golan 1985 sowie Bobrowska 2022.

116 Vgl. Bonney 1929, S. 192.

117 Die Fotos selbst wurden im Shopping Guide jedoch nicht verdffentlicht, konnen jedoch iiber

Bonneys Archiv online eingesehen werden. Vgl. https://library.si.edu/image-gallery/91361 [Zugriff
Mirz 2025]



https://library.si.edu/image-gallery/91361

stunning ones, a female Poiret with even more radical leanings*!!8, wodurch sie
Lipskas eigene gattungsiibergreifende Praxis explizierte. Auf der Visitenkarte mit
der rue Froideveaux-Adresse veranschaulichte Lipska diesen
gattungsiibergreifenden Fokus ihres Geschiftes selbst: Auf dieser bezeichnet sie
sich selber als ,,sculpteur décorateur und vermerkt neben ,,mode‘ und ,,broderie*
auch ,,tableaux“ und ,,sculpture* sowie ,,décoration intérieure* als Teil ihres
kiinstlerischen Repertoires und des Geschéftssortimentes. Damit war Lipska mit
threm space an den verschiedenen Adressen dhnlich aufgestellt wie Sonia
Delaunay und Eileen Gray. Wie auch im Fall der beiden anderen hier angefiihrten
Protagonistinnen spiegelt der Verkaufs- und Ausstellungsort selbst, den
gattungsiibergreifenden kiinstlerischen Ansatz Lipskas wieder. Dieser wird in
Kapitel I1.1. vorbereitenden auf die Auseinandersetzung mit ihren Entwiirfen und

Modellen fiir Myrbor néher besprochen.

Marie Cuttoli schuf mit Myrbor im Herzen des Pariser Mode- und Kunstmarktes
knapp zehn Jahre nach Bongard und Poiret einen Ort, der sich in die hier
skizzierte Genealogie der Verschmelzung von Modehaus und Ausstellungsort
einordnen lasst. Wie Poiret und Bongard war auch Cuttoli eine passionierte
Kunstsammlerin. Allerdings ergénzte sie diese Genealogie nicht nur, sondern
schrieb sie auch um. Im Gegensatz zu Bongard und Poiret war Cuttoli selbst keine
Modeschopferin, sondern agierte als Handlerin und entsprach somit dem Typus
des Galeristen. Die textilen Werke, die sie neben Malerei und Bildhauerei
présentierte, entstanden durch die Zusammenarbeit mit bildenden Kiinstlerinnen
wie Sarah Lipska und Natalia Goncharova, die fiir sie Kleidungsstiicke entwarfen,
oder Jean Lurcat und Fernand Léger, die Teppiche und spéter Tapisserien
gestalteten. Damit forderte Cuttoli die Entstehung von Werken, die etablierte
Gattungsgrenzen herausforderten. Myrbor, das offiziell als Modehaus gefiihrt
wurde und bis heute einen bedeutenderen Platz in der Modegeschichte als in der
Kunstgeschichte einnimmt, fungierte als intermedidrer Raum zwischen den
Gattungen und widmete sich deren Auflosung. In diesem Kontext stand Myrbor

nicht nur in der Tradition der Modehéuser Poiret und Bongard, sondern spiegelte

118 Bonney 1929, S. 192.



auch zeitgendssische kiinstlerische Tendenzen wider, wie sie etwa von Sonia
Delaunay, Eileen Gray und spéter auch Sarah Lipska in ihren jeweiligen artist-

run-spaces vertreten wurden.

Myrbor als hybrider space

Als Modehaus deklariert war Myrbor also zugleich ein Ausstellungs- wie auch ein
Vertriebsort, der zeitgendssischer gattungsiibergreifender Kunst eine Plattform
bot. Cuttoli verband als Galeristin die Funktionen des Handlers, Sammlers und
Auftraggebers, worin sie den selben Tatigkeiten wie ihre mannlichen
Zeitgenossen nachkam, die maB3geblich zur Etablierung der zeitgendssischen
Kunst ihrer Zeit beitrugen. Dariiber hinaus agierte sie auch als Auftraggeberin
textiler Werke und ermdglichte die Prisentation gattungsiibergreifender Werke,
die zwischen Mode und bildender Kunst oszillierten. Die Transformation Myrbors
vom Modehaus zur Galerie Vignon Ende der 1920er-Jahre markierte einen
entscheidenden Wendepunkt. Der Ubergang vom Modegeschift zum reinen
Kunsthandel reflektiert Cuttolis eigene Entwicklung als Akteurin im Kunstmarkt,
auch wenn heute nur wenige Spuren von der Galerie Vignon erhalten sind. Es
bleibt mangels an Archivunterlagen ungeklért, was Cuttoli genau dazu brachte,
den Modehausteil von Myrbor Ende der 1920er-Jahre aufzugeben und inwieweit
dies geschehen war. Ein Zeitungsartikel von 1930 verkiindete die Liquidation des
Modehauses und im Handelsregister wurde der Handelsgegenstand in ,, Tapis et
Tapisserie* umgetragen.!19 Zeitgleich konnte ich einen Bericht {iber die Eroffnung
der Galerie Vignon finden, demzufolge aus dem einstigen Modehaus 1929 ein
reiner Kunsthandel wurde.120

Die Galerie Barbazange im Modesalon Poiret, Germaines Bongards eigener
Modesalon, die artist-run-spaces von Sonia Delaunay, Eileen Gray und Sarah
Lipska sowie Myrbor waren zu Beginn des 20. Jahrhunderts als privat organisierte
Ausstellungsorte zeitgenossischer Kunst zu betrachten. Bei den Inhabern:innen
dieser Raume stellte die Ausstellungstitigkeit eine Erweiterung ihrer
urspriinglichen (kiinstlerischen oder merkantilen) Praxis dar. Sie stellen sich damit

in eine Tradition, die bis ins 19. Jahrhundert zuriickreicht, als Kiinstler wie

119 Vel. Myrbor 73 im Pressespiegel im Anhang.
120 Les annonces de la seine, 13, 29/1/1930, S. 824.



Gustave Courbet oder Edouard Manet privat finanzierte Ausstellungsorte als
Alternative zum Salon erdffneten. Gleichzeitig verdeutlichen sie den damals
vorherrschenden Mangel an institutionellen Ausstellungsorten fiir eine Kunst, die
sich zusehends gattungsiibergreifend aufstellte. Obwohl der Salon besonders im
Vergleich zu den vorangegangenen Jahrhunderten an Einfluss verloren hatte, blieb
er auch zu Beginn des 20. Jahrhunderts noch eine bedeutende Institution, folgt
man den Ausfiihrungen von Léa de Saint-Raymond. Sie beschrieb in ihrem
Beitrag eindriicklich, wie Auszeichnungen im Salon noch in den 1910er-Jahren
karrierefordernd und preissteigernd wirken konnten und damit eine Funktion
erfiillten, die der Kunstmarkt allein, anders als heute, noch nicht vollstindig
iibernehmen konnte. Insbesondere aus einer 6konomischen Perspektive heraus
betrachtet, 14sst sich annehmen, dass die Verschmelzung von Modehaus und
Ausstellungsraum im Vergleich zu einer ,,reinen Galerie® einen erheblichen
Vorteil bot: Die Prisentation von Kunst in einem bereits etablierten Rahmen mit
einer bestehenden Kéuferschaft ermoglichte es, den Kundenstock des Modehauses
unmittelbar auf die Galerie zu iibertragen.

Diese clientele-Verschmelzung fasste Bonney am Beispiel von Myrbor
besonders gut zusammen. In ithrem bereits zitierten Shopping Guide schrieb sie:

,If you like to see a Leger (sic!) or a Lurcat or a Picasso on your
walls, you will like to wear Myrbor clothes. 12!

Der Satz, der zunichst den Eindruck erweckt, Bonney wiirde die Werke von
Léger, Lurgat und Picasso mit den Myrbor-Kleidungsstiicken vergleichen,
verdeutlicht vielmehr, dass jene wenigen, die Werke von Léger und Picasso
sammelten, auch zur Zielgruppe der Myrbor-Mode gehdrten. Da Myrbor
ausschlieBlich Frauenmode anbot, richtete sich Bonneys Aussage explizit an eine
weibliche Kéduferschaft, die Kunst sammelte und den neuesten kiinstlerischen
textilen Tendenzen gegeniiber aufgeschlossen war. Bonney iibertrug also dieser
avantgardistischen Klientel die Aufgabe, die Verschmelzung von Kunst und Mode
aktiv zu fordern und zu verwirklichen. Blickt man etwa auf die Provenienz von
heute erhaltenen Myrbor-Modellen, so zeigt sich, wie in Teil II noch ndher

ausgefiihrt wird, dass Myrbor-Mode von Frauen erworben wurde, die, wie zum

121 Bonney 1929, S. 42-43.



Beispiel Rue Carpenter oder Helena Rubinstein als Mézeninnen tétig waren und
umfassende Sammlungen zeitgendssischer Kunst zusammengetragen hatten.

Die hier aufgezeigten Raume markieren wichtige Referenzpunkte fiir die
Entwicklung einer eigenstindigen, von Kiinstlerinnen getragenen
Ausstellungspraxis zwischen Mode, Kunst und Design. Im nichsten Kapitel riickt
nun mit der Innenarchitektur von Myrbor ein Aspekt in den Fokus, der diesen
Anspruch rdumlich konkretisierte: die von André Lurcat 1926 gestalteten
Geschiéftsrdume in der Rue Vignon, die nicht nur als Ort der Présentation, sondern

auch als Ausdruck der Programmatik von Cuttoli verstanden werden kdnnen.



I. 2. André Lurcats Innenraumgestaltung von Myrbor: ,,Das Wohnzimmer

als Hintergrund*

Obwohl oder vielleicht auch weil Myrbor so zentral gelegen war, wie im
vorangegangen Kapitel ausgefiihrt, waren die Geschéftsrdumlichkeiten
zeitgenossischen Medienberichten zufolge stralenseitig nicht ausgeschildert.122
Womdglich folgte Cuttoli hierin auch Paul Poiret, der es ebenso vorzog, die
Réaumlichkeiten seines Modehauses auch von auflen nicht einsehbar zu machen.123
Im Februar 1930 erschien in dem Architekturmagazin Baugilde. Zeitschrift des
Bundes Deutscher Architekten BDA und der Zentralvereinigung der Architekten
Osterreich ein Artikel, in dem die Innen- und AuBengestaltung von Myrbor wie

folgt beschrieben wurde:

,» Am Schaufenster hat Lurcat iiberhaupt nichts geéndert. Es ist ein
unscheinbares Parises Holzschaufenster geblieben, wie man sie
kennt. Das Innere, das vor allem in der Farbe ein mdglichst
neutraler Hintergrund fiir stark farbige Kleider sein will, konnte
man fiir eine vornehme Wohnung halten, wenn nicht die
Treppenpartie den Charakter des Verkaufssalons wiederherstellen

wirde. 124

Der Artikel erstreckt sich tiber mehrere Seiten und ist dem Werk des franzdsischen
Architekten André Lurgat gewidmet. Dem 1894 geborenen André Lurgat tibertrug
Cuttoli vermutlich um 1925 die Aufgabe, die Innenrdume von Myrbor neu zu
gestalten. Damit erhielt der damals erst Anfang dreiBigjdhrige Architekt erstmals
den Auftrag, eine kommerzielle Galerie auszustatten.!2> Der Umbau der Galerie

erfolgte damit nicht nur nach Myrbors Teilnahme an der Exposition Internationale

122 Vgl. Artikel Archiv Lurgat, Article 200 IFA 285/2.

Ich danke Diana Thun-Hohenstein fiir zahlreiche Gespréache und die kritische Lektiire des
Kapitels.

123 Vgl. Troy 2003, S. 49-54.

124 Article 200 IFA 286. Aufgrund seiner Veroffentlichung im Jahr 1930 konnte der Artikel darauf
hinweisen, dass Myrbor ldnger an der Adresse bestand, als bisher angenommen.

125 Da weder Vertrdge noch andere Archivalien vorhanden sind, kann das Datum der
Auftragserteilung lediglich angenommen werden.



des Arts Décoratifs, sondern auch nachdem Cuttoli Uberlegungen angestrebt
hatte, Myrbor nach nur wenigen Jahren wieder zu schlieen. Aus einem Brief
ihres Lebensgefahrten Henri Laugier aus dem Jahr 1924 geht hervor, dass Cuttoli
in dem Jahr infolge der Arbeit, die Myrbor mit sich zog, unter
Erschopfungszustinden litt.126 In einem weiteren Brief schlug Laugier ihr daher
vor, eine geschéftliche Verbindung mit der jiidisch-polnischen
Kosmetikmarkengriinderin Helena Rubinstein einzugehen. Im folgenden Kapitel
I.3. wird noch ausfiihrlicher auf die Zusammenarbeit mit Rubinstein eingegangen.
Cuttoli hatte den Architekten Lurgat, so kann angenommen werden, iiber dessen
Bruder Jean kennengelernt, der selbst auch Kiinstler war und fiir Cuttoli Teppiche
entwarf. Jean wiederum hatte Cuttoli iiber ihren Lebensgefahrten Henri Laugier
kennengelernt. In seinen Memoiren berichtet der Kiinstler, wie Logier ihn eines
Tages mit Cuttoli in seinem Atelier besuchte und damit den Grundstein fiir die
Zusammenarbeit mit Myrbor legte.127

André Lurcat und die Wiener Architekturmoderne
Erst drei Jahre vor Beginn der Zusammenarbeit mit Cuttoli hatte der Architekt
André Lurcat sein Studium an der Ecole des Beaux Arts in Paris im Herbst 1923
abgeschlossen. Folgt man seinen Biografen, hatte Lurgat sich stets nach einem
Studium an der Kunstgewerbeschule in Weimar gesehnt. Nach Abschluss seines
Studiums arbeitete er im Biiro des Architekten Robert Mallet-Stevens mit und
widmete sich zunéchst der Gestaltung von privaten Wohnhéausern. So zeichnet er
unter anderem 1924 fiir die Gestaltung des Wohnateliers seines Bruders Jean in
der Villa Seurat, einer Kiinstlerkolonie im siidlichen Stadtteil von Paris,
verantwortlich. Inhaltlich begann Lurgat sich zu dieser Zeit wohl auch sehr
intensiv mit der Wiener Architekturszene der Zwischenkriegszeit zu beschéftigen.
Dies konnte moglicherweise auf seine Mitarbeit bei Robert Mallet-Stevens

zuriickgefiihrt werden.128

126 Vgl. Korrespondenz Archiv Julien Bogousslavsky.

127 Faux 1962, S. 111. Jean Lurgat datiert diese Begegnung mit Cuttoli auf 1921, was mit
Vorbehalt zu betrachten ist. Das Datum kann nicht korrekt sein, da Cuttoli mit Laugier zu dem
Zeitpunkt noch nicht - jedenfalls noch nicht nachweislich - bekannt war. Unklar bleibt, wie die
Verbindung zwischen Laugier und Lurgat zustande kam. Jegliche Versuche der Kontaktaufnahme
mit dem Archiv von Jean Lurgat blieben unbeantwortet, weshalb an dieser Stelle nicht
weiterrecherchiert werden konnte.

128 Vgl. Jolly/Jolly 1995, S. 33-36.



Mallet-Stevens war der Neffe des Belgischen Bankiers Adolphe Stoclet und
seiner Ehefrau Suzanne Stevens, die sich von Josef Hoffmann die nach ihnen
benannte Villa, das Palais Stoclet, errichten lieBen, welche 1911 fertig gestellt
wurde. Mehrfach besuchte Mallet-Stevens die Villa und der Einfluss, den
Hoffmann auf seine Bauten hatte, ist unter anderen von Jean-Franc¢ois Pinchon
behandelt worden.!29 1924 arbeitete Mallet-Stevens am Umbau von Paul Poirets
Wohnsitz in dem Pariser Vorort Mézy-sur-Seine, an dem Lurcat womoglich auch
beteiligt war.130 Bereits die Innenausstattung seines Modesalons liel Poiret vom
Architekten Louis Stie vornehmen, der wie Mallet-Stevens in seinem Werk stark
durch Josef Hoffmann beeinflusst war, wie bereits Nancy J. Troy herausgearbeitet
hatte. Siie war auch mit Poiret nach Wien gereist und insofern auch aus erster
Hand mit den architektonischen Errungenschaften der Wiener Architekturszene
der Zeit vertraut.!3! Im Architekturbiiro von Mallet-Stevens kam Lurgat somit
spétestens mit den architektonischen Ideen und Prinzipien der Wiener
Architekturmoderne in Berlihrung. Diese Beschiftigung war es wohl, die 1926
auch seine erste Reise nach Wien motivierte.

Lurcat pflegte eine, wie aus seinem Archiv heute noch nachvollzogen werden
kann, sehr akribische Dokumentationspraxis seines Lebens und Werkes. Umso
bemerkenswerter ist daher, wie bereits in der Einleitung erwéhnt, dass darin nur
sehr wenige Hinweise auf Myrbor erhalten sind. Der Architekt hinterlieB mehrere
Konvolute an selbstgeordneten Mappen, in denen er Notizen, Fotografien,
Presseartikel, Entwurfs-und Planzeichnungen auftbewahrte. Ergéinzt werden sie
durch Schriftstiicke, die teils sein Leben, teils seine Uberlegungen zum Wohnbau
dokumentieren. Wichtige Etappen seiner Laufbahn hielt er Ereignis fiir Ereignis
auf weillen Bléttern mit der Schreibmaschine fest. Auch seine Wien-Reise und

seine dortigen Begegnungen notierte er auf einem solchen Blatt. Er schrieb:

»Mars 1926. Je me rends a Vienne, Autriche, ou je prends contact
avec Monsieur Heller, le grand industriel du chocolat, qui désire

me faire construire une maison a Grinzing. Rencontre a Vienne

129 Pinchon 1990, S. 13-18.
130 Zu Mallet-Stevens sieche maf3igeblich Pincon 1990.
131 Vgl. Troy 2003, 88-92 sowie S. 170-172.



avec différents architectes: Josef Hoffmann, Josef Frank, [Max]

Fellerer, [Oswald] Haertl , [Adalbert?] Swoboda. etc*132

Im Rahmen seiner Wien-Reise, die ihm den Auftrag fiir die Gestaltung der Villa
des Chocolatiers und Industriellen Heller hitte einbringen sollen, traf sich Lurcat
also mit den wichtigsten Figuren der damaligen Wiener Architekturszene wie
Josef Hoffmann und Josef Frank. Auch fiir Frank war der dltere Hoffmann, den er
zu Beginn der 1910er-Jahre kennenlernte, eine wichtige Figur in der Entwicklung
seiner beruflichen Titigkeit. Uber ihn erhielt er etwa seine ersten Auftrige im
Ausland, wie die Einrichtung des Museums fiir ostasiatische Kunst in Kéln um
1912.133 Neben der biografischen Notiz dokumentiert auch eine
Schwarzweillfotografie das Treffen zwischen Lur¢at und Hoffmann in Wien.134
Weiters ist es fiir moglich zu halten, dass der Kontakt zwischen Lurgat und Frank
sich auch in Paris fortfiihrte, als dieser im Rahmen einer Ausstellung in Paris
ausstellte.!135 Die Sichtbarkeit Franks im Pariser Kiinstlermilieu belegt au3erdem
ein im Juni 1926 erschienener Artikel in den Cahiers d’Art, in dem seine
Gemeindebauten abgebildet waren und in dem auch Myrbor-Werbung platziert
war. Die Beziige zwischen der Wiener Architekturszene der Zwischenkriegszeit
und Lurcat miissen noch néher herausgearbeitet werden, doch nicht nur die
autobiographische Notiz in seinem Nachlass, sondern auch der Umstand, dass
Lurg¢at mit den Hausern 25-28 auch an der Werkbundsiedlung in Wien beteiligt
war, verdeutlichen die Bedeutung, die dieser Austausch fiir sein Werk und seinen
Werdegang gehabt hat. Von Lurcats Sichtbarkeit und Rezeption in Osterreich
zeugen auBlerdem zahlreiche Zeitungsartikel, die in seinem Archiv aufbewahrt
sind und zu denen auch jener zdhlt, der eingangs zitiert wurde. Zum Zeitpunkt
seiner Tatigkeit fiir Myrbor befand sich Lurcat somit in intensivem Austausch mit

zwei Architekten, die in Wien jeweils fiir die Gestaltung eines gewerblich

132 Article 200 IFA 310. Bei dem Industriellen Heller handelt es sich vermutlich entweder um
Gustav oder Wilhelm Heller.

133 Vgl Ott-Wodni 2015, S. 40.

134 Vgl. Jolly/Jolly 1995, S. 70.

135 GeméalB Pichon 1990, S. 130 wurde von Lurcat eine Architekturausstellung zur Internationalen
Architektur in Nancy in dem Jahr organisiert. Ob es sich dabei auch um jene handelt, bei der auch
Frank vertreten war, konnte nicht verifiziert werden. Angesichts der inhaltlichen Aufrichtung liegt
jedoch die Vermutung nahe, dass es sich bei Franks Ausstellung in Nancy um jene handelt, die
Lurgat organisiert hatte.



genutzten Raumes verantwortlich zeichneten, dessen Konzeption in
vergleichbarer Weise interdisziplindr angelegt war wie jene von Myrbor. Ehe auf
diese Einfliisse nun niher eingegangen werden kann, werde ich zundchst mit einer

Analyse der Ausstattung von Myrbor weiter fortfahren.

André Lurcats Innenraumgestaltung von Myrbor
Nur wenige Monate also nach Lurgats Wien-Reise erdffneten die frisch
renovierten Rdumlichkeiten von Myrbor am 9. Dezember 1926 wieder. Von der
Er6ffnung selber sind heute keine Fotografien iibermittelt. Einzig ein
Zeitungsartikel, der am 19. Januar 1927, also nur wenige Wochen nach der
Wiederer6ffnung in der US-Zeitschrift Women s Wear Daily erschienen ist, sowie
die Einladungskarte zur Eroftnung, welche Lurcat in seinem Archiv aufbewahrte,
ermoglichen es heute, sich ein Bild von der Eroffnung und dem Abend zu
verschaffen. Weder die Einladung noch der Artikel wurden bisher in der Myrbor-
Forschung rezipiert. Die Einladungskarte ist ein Faltheft in A5-Gré83e, in dem auf
der Innenseite die Modellnamen der Kleidungsstiicke und auf der Riickseite die
Namen der Kiinstler notiert sind, die wihrend der Er6ffnung prasentiert wurden.
Sie stellt daher auch eine sehr wichtige Quelle zur Erforschung der Myrbor-
Modemodelle dar und wird deshalb auch in Kapitel I1.3. ndher behandelt.
Zusammen verdeutlichen der Artikel in der Women s Wear Daily und die
Einladungskarte die in Kapitel I.1. herausgearbeitete Stellung von Myrbor als
multidisziplindrer space, in dem neben Malerei und Skulptur auch Textiles und
Mode présentiert wurden. Da der Artikel auBlerdem die Innengestaltung behandelt,

soll er hier nun auch in seiner Gesamtheit zitiert werden:

»Madame Cuttoli, directrice of the Maison Myrbor, recently
opened her newly decorated couture establishment on the rue
Vignon. The first afternoon, which attracted a large and
distinguished gathering, was marked by an exposition of paintings
and sculpture by the most important representatives of modern art
in France. The interior of the premises designed by Andre (sic!)
Lurcat (sic!), presents an adaptation of modern principles to the

problem of interior decoration. Of additional interest is the use of



antique pieces in this background of distinct modernism. The first
impression, when the Algerian boy in his brightly colored native
costume opens the outer door, is one of subtle beauty. The cream-
colored walls and the soft lights enhance the display of Algerian
woven rugs, which are shown in addition to the couture

collection.“136

Jean Lurcat, der Bruder von André Lurcat, hat den im Artikel beschriebenen
»Algerian boy* auf dem Cover der Einladungskarte zur Eroffnung (Abb. 4) visuell
festgehalten. Sowohl die Prasenz eines Jungen am Abends selbst, als auch seine
Darstellung in vermutlich algerischer Tracht auf der Einladung selbst waren — wie
in Kapitel II. 2 noch weiter ausgefiihrt wird — Bestandteil einer gezielten
Marketingstrategie, die, so argumentiere ich, von Cuttoli entwickelt wurde, um
Myrbor von den zahlreichen russischen Modehdusern abzugrenzen, die sich in
den 1920er-Jahren in Paris etablierten. Die Erwdhnung des ,,Algerian boy* in
traditioneller Kleidung, der die Tiir 6ffnet, trigt zu dieser Inszenierung bei, indem
er den kolonialen Kontext der priasentierten Waren (insbesondere der in Algerien
produzierten Teppiche) unterstreicht und zugleich eine exotisierte Erfahrung
schafft. Ein zentraler Bestandteil von Cuttolis Strategie war zudem, wie spater
noch vertieft gezeigt wird, die bewusste mediale Verbreitung, dass Myrbor-
Kleidungsstiicke — ebenso wie die Teppiche — in Algerien produziert wurden.

Im Hinblick auf die Architektur hebt der Artikel Lurcats Bestrebungen der
Adaption moderner innenarchitektonischer Prinzipien hervor und verdeutlicht so,
dass sich Lurcat mit den zeitgendssischen Tendenzen befasste und diese im
kommerziellen Interieur, das er fiir Myrbor geschaffen hatte, zur Anwendung
brachte. Die Gesamtgestaltung wird als ,,background of distinct modernism*
beschrieben. Sie wurde also als Hintergrund fiir die Prisentation der Werke
verstanden, die dadurch in den Vordergrund geriickt wurden. In seiner
asthetischen Wirkung war der von Lurcgat geschaffene innenarchitektonische
Rahmen, so der Artikel, eine Verschrinkung aus modernistischen Prinzipien und

Prasentationsstrategien zeitgenossischer Kunst. In dieser Auffassung deckt er sich

136 Women’s Wear Daily, 12/01/27, S. 11, Fortsetzung des Artikels auf S. 63.



mit dem eingangs zitierten Artikel, der in der Baugilde veroffentlicht wurde, in
dem Myrbor als ,,vornehme Wohnung* wahrgenommen und als ,,neutraler
Hintergrund“ fiir die Prasentation der Kleider beschrieben wurde.

Ein Grundriss von den Rdumlichkeiten (Abb. 5), der nach dem 2. Weltkrieg
gezeichnet wurde, bevor an selber Adresse ein Restaurant einzog, ist heute in den
Archives de Paris aufbewahrt. Dieser Plan stellt die derzeit einzige zugédngliche
architektonische Zeichnung der betreffenden Raumlichkeiten dar. Im Archiv von
Lurg¢at sind keine weiteren Pline tiberliefert, und die Kopien der Originalpléne,
die sich in den Archives de Paris befinden miissten, sind gegenwirtig nicht
einsehbar, da sie aufgrund einer Asbestkontamination gesperrt sind. Der
Grundriss bestétigt, was die Aufnahmen von Thérése Bonney vermuten lassen,
nidmlich, dass sich Myrbor {iber zwei Stockwerke erstreckte und iiber eine
straBenseitige Fensterfront verfiigte, die auf die rue Vignon ging. Auf
Straflenniveau befanden sich zwei Rédume, die durch eine doppelte Treppe mit
dem zweiten Stockwerk verbunden waren, wo sich zwei weitere Rdume befanden.

Auf einem der Fotos (Abb. 6), das Thérése Bonney von der Galerie machte, ist
das zentrale Element des Eingangsbereiches im Erdgeschoss zu sehen: die
doppelte Treppe, welche im Artikel in der Baugilde als wesentlich beschrieben
wurde, um den Raumlichkeiten den ,,Charakter des Verkaufssalons* zu geben. Die
Treppe und der mit ihr geschaffene Zwischenraum erfiillten nicht nur die Funktion
der Verbindung zwischen den beiden Ebenen, sie dienten auch als
Ausstellungsflache. So zeigt sich auf dem Foto, dass an den Winden des
Stiegenhauses selbst sowie an denen des Eingangsbereiches Gemélde gehdngt
wurden. Der Raum, der zwischen beiden Seiten der Treppe entstand, wurde
wiederum, wie auf dem Foto zu sehen ist, fiir das Priasentieren von Teppichen
genutzt, hier Jean Lurcats Le Jardin.

Auch der erste Raum im ersten Stock wurde von Bonney fotografiert und kann
als zentraler Raum der Galerie betrachtet werden. Er ist, folgt man den
Aufnahmen (Abb. 7) und zeitgendssischen Beschreibungen, jener Raum, der
Myrbor besonders deutlich den Anschein verleiht, mehr Wohnraum als

Verkaufsraum zu sein. Die Balustrade des Stiegenhauses im ersten Stock hat



Lurcat in eine verspiegelte, von innen beleuchtete Vitrine verwandelt.!37 Das
Prinzip des verspiegelten Stauraumes wiederholte er, wie auf einem anderen Foto
zu sehen ist, auch in den Tirstocken, die von dem zentralen in den an ihn
angrenzenden Raum fiihrten. Es ist insbesondere die Platzierung von Mdbeln,
ebenfalls von Lurc¢at entworfen, die den Eindruck des Wohnraumes im
Geschéftsraum verstirkt. Neben einem holzernen Paravent (Abb. 8), iiber den eine
reich bestickte Stola mit Fransen drapiert ist, steht an der Langswand unmittelbar
daneben ein rechteckiges, mit Samtkissen bedecktes Tagesbett. Wie bereits im
Eingang und Stiegenhaus wurde die Wandfliche liber dem Sofa zum Héngen
eines Gemadldes genutzt. Die Polster sind in sich versunken und nicht
reprasentativ aufgeschiittelt, was den durch die Mdbel selbst erzeugten
wohnlichen Charakter verstarkt und die Aufnahme gleichsam zu einer Einladung
zum Verweilen werden ldsst. Zwischen den beiden Fensterstocken wiederum ist
eine Sitzgruppe bestehend aus einem oktogonalen Tisch und zwei Stiihlen
platziert. Auch ihre Aufstellung wirkt, als wéren sie kurz vor der Aufnahme noch
in Benutzung gewesen. Der Tisch diente zugleich einer Portratskulptur als Sockel.
GemailB einem englischen Artikel erschienen in Modern Decoration, lasst sich
aullerdem festhalten, was anhand der Schwarzweil3fotos nicht zu sehen ist,
nidmlich, dass drei Winde in Hyacinth-Blau und eine vierte in Sandgelb gestrichen
waren und die Stuckleiste unter der Decke mit einem abstrakten Muster dekoriert
war. 138

Insgesamt vermitteln die hier diskutierten Fotografien den Eindruck, dass es
Bonney eher um die Dokumentation der Rdume, der Architektur und ihrer
Ausstattung ging als um die gezielte Erfassung einer spezifischen Ausstellung.
Die auf den Fotografien sichtbaren Werke reprisentieren dabei simtliche Medien,
die bei Myrbor gleichzeitig betrachtet und erworben werden konnten, wodurch
der gattungsiibergreifende Charakter des Unternehmens besonders deutlich wird:
Sowohl Malerei und Skulptur als auch textile Kunstformen — in Gestalt von
Teppichen und der Stola — sind auf den Aufnahmen vertreten. Da es sich jedoch

um die einzigen heute erhaltenen Fotografien handelt, lassen sie keine

137 Das Prinzip des verspiegelten Stauraumes wiederholte er, wie auf einem anderen Foto zu sehen
ist, auch in den Tiirstocken, die von dem zentralen in den an ihn angrenzenden Raum fiihrten.
138 Vgl. Artikel Archiv Lurgat, Article 200 IFA 285/2.



weiterfilhrenden Riickschliisse auf die Prasentationsweise der Werke oder die
konkreten Ausstellungsmodi zu.

Einzig die Aufnahme des an den zentralen Raum angrenzenden Zimmers
ermoglicht es, Hypothesen iiber die Prasentation der Kleidungsstiicke zu
formulieren. Auf dem Foto sind im Halbkreis angeordnete Stiihle mit Armlehnen
zu sehen. Die Platzierung der Sitzgelegenheiten gleicht der Anordnung von
Stiihlen in Modehéusern, wodurch der Eindruck entsteht, dieser Raum wire fiir
Modeschauen genutzt worden. Diese wéren demnach in der Tradition von
Modehéusern in Modeschauen prisentiert worden und nicht permanent in der
Galerie ausgestellt gewesen, was sich mit Angaben deckt, die in Bonneys

Shopping Guide to Paris nach zu lesen sind.139

Wiener Vorbilder: Der Salon Floge und Haus und Garten
Lurcats Neugestaltung von Myrbor erfolgte, wie bereits ausgefiihrt, kurz nach
seiner Reise nach Wien. Da er auBBerdem in seinen Anfangen als Architekt mit
Mallet-Stevens zusammenarbeitete, der selbst stark von der Wiener
Architekturmoderne und insbesondere von Hoffmann beeinflusst war, mochte ich
nun auf zwei gewerbliche Beispiele in Wien eingehen, die in ihrer Ausrichtung
dhnlich aufgestellt waren wie Myrbor, um diese als architektonische
Vergleichsbeispiele flir Gattungsgrenzen tliberschreitende Rdume heranzuziehen.
Bei den Beispielen, die nun angefiihrt werden, handelt es sich um das 1904 von
Josef Hoffmann gestaltete Interieur des Modesalons Schwestern Floge und das
von Josef Frank gemeinsam mit dem Architekten Oskar Wlach 1925 in néchster
Nahe zum Salon Floge auf der Bosendorferstra3e eroffnete Haus und Garten. 140
Josef Hoftfmann und Koloman Moser erhielten den Auftrag, das Interieur des
Modesalons Floge in der Wiener Mariahilferstra3e zu gestalten, der 1904 erdffnet
wurde. Erst im Vorjahr hatten Hoffmann und Moser die Wiener Werkstitte
gegriindet. Wie spater auch Myrbor war der Salon Floge an einem kommerziell
sehr bedeutenden Ort der Stadt, an seiner wichtigsten Einkaufsstraf3e, gelegen.

Der Modesalon war im ersten Stock des Gebdudes untergebracht. Wie aus der

139 Vgl. Bonney 1929, S. 1-15.

140 Zum Salon Floge vgl. mafigeblich Nierderacher 2016, zu Franks Geschéft Haus und Garten vgl.
Ott-Wodni 2015. Ich danke Sonia Niederacher und Lukas Kaufmann fiir zahlreiche sehr anregende
Gespriche zu diesem Thema.



Rekonstruktion von Lena Krautgartner hervorgeht, umfasste er neben Biiro-,
Empfangs- und Umkleiderdumen auch die hauseigenen Werkstitten und grenzte
unmittelbar an die Wohnrdume der Schwestern im selben Stockwerk an. Diese
wurden 1911 von Eduard Wimmer-Wisgrill, dem damaligen Leiter der
Modeabteilung der Wiener Werkstitte, im Stil des Neobiedermeier ausgestattet. 141

Aufnahmen der Rdumlichkeiten wurden ab 1906 in dem damals fiihrenden
Magazin fiir Raumgestaltung Kunst und Dekoration verbreitet. Die darin
verodffentlichten Fotos des Modesalons zeigen, wie Hoffmann und Moser die
gestalterischen Prinzipien der Wiener Werkstitte im Salon Floge zur Anwendung
brachten, indem sie darin Raum-, Mébel-, und Textilgestaltung vereinten. Durch
die Verwendung des Textils Notschrei fiir die Polsterung der Sitzmobel griffen sie
etwa auf Textilien zuriick, die von der Wiener Werkstitte vertrieben und
produziert wurden. Durch den Einsatz von Spiegeln wurden Blickachsen
geschaffen und Grof3e erzeugt, dhnlich wie es spater auch Lurgat im ersten Stock
bei Myrbor ausfiihrte. Das Zentrum des Salons bildete der sogenannte
Empfangsraum (Abb. 10), der derart mobliert war, dass er, wie auch Krautgartner
festhielt, ein ,,Ort des Aufenthaltes*142 war. Auch in seiner farblichen Gestaltung
war der Raum, wie Krautgartner schrieb, im Vergleich zu den sonst schwarz-weif3
gehaltenen Rédumen, der mit der ,,wohnlichsten Stimmung®143. Der Raum diente
aber nicht nur als Aufenthaltsort fiir die Kundschaft, er wurde von Floge auch als
Ausstellungsort genutzt, etwa fiir ihre eigene Textilsammlung.!44 Der Salon Floge,
als Modehaus gefiihrt, wurde also, wie spéater Myrbor, fiir die Ausstellung textiler
Werke genutzt und erfiillte somit ebenso eine doppelte Funktion, wenn auch nicht
in derselben ausgepragten Form. Die Verbindung zu der spateren Lurcat-
Architektur ergibt sich allerdings auch insofern, als bereits bei Floge mittels der
Architektur im Empfangssalon eine wohnliche Atmosphire geschaffen wurde, die
schlieBlich, folgt man den zeitgenossischen hier zitierten Artikeln, auch die
Réaumlichkeiten von Myrbor charakterisierte.

In der Verldngerung der Mariahilferstrale, in der der Salon Floge gelegen war,

erdffnete Frank 1925 gemeinsam mit Oskar Wlach und Walter Sobotka ein

141 Vgl. Krautgarnter 2023, S. 52.

142 Krautgartner 2023, S. 57-58.

143 Krautgartner 2023, S. 58.

144 Zu Floges Textilsammlung vgl. Pallestrang 2012.



Einrichtungsgeschift namens Haus und Garten, dessen Klientele wie auch jene
Floges aus der jiidischen Mittel-und Oberschicht stammte und auch fiir den Erfolg
des Geschiéftes verantwortlich war. Beide Geschifte befanden sich also in
fuBldufiger Distanz zueinander. Die geographische Ndhe macht es umso
wahrscheinlicher, dass Lurgat sie beide im Zuge seines Aufenthaltes besichtigt
hat, wofiir es allerdings keine Belege gibt. In dem Geschéft, dem Frank ab 1926
als kiinstlerischer Leiter vorstand, wurden neben Mdbeln und Lampen auch
Textilien nach Franks eigenen Entwiirfen vertrieben. Obwohl zunichst geplant
war, in eigenen Werkstétten produzieren zu lassen, wurden die Objekte in
Handwerksbetrieben ausgefiihrt, mit denen sie zusammenarbeiteten. Anders als
der Salon Floge verfiigte Haus und Garten also iiber keine angeschlossenen
Produktionsrdume und das Geschéft in der Bosendorferstralle war reiner
Verkaufsort, da sich auch die Biiros an einer anderen Adresse befanden.

Durch drei Fenster gegliedert, verfiigte das Geschift, wie auf einer Aufhahme
zu sehen ist, iiber eine schlichte Auflenfassade. Vom Interieur hingegen sind heute
keine Fotos iibermittelt. Erhalten geblieben ist jedoch eine Aufnahme, die bereits
Ott-Wodni anfiihrte und die in der Zeitschrift Innen-Dekoration verdffentlicht
wurde (Abb. 11). Sie zeigt den durch Haus und Garten ausgestatteten
Empfangsraum in den Rédumlichkeiten des Tapeten- und Linoleumhéndlers
Gustav Carl Lehmann, der der Hauptvertriebspartner der Firma in Deutschland
wurde. Auf dem Foto zeigt sich der Empfangsraum als eine Art Wohnzimmer und
ist mit einem groBen Sofa, mehreren Stithlen unterschiedliche Typus und einer
Kommode ausgestattet. Wie auch im Salon Floge vermittelt die Wahl und die
Aufstellung der Mobel den Eindruck, es wiirde sich eher um einem Wohnraum als
um einen gewerblichen Ort handeln. Damit realisierte Frank, dhnlich wie
Hoffmann, eine Einrichtung, die stilistisch zwar anderen Prinzipien folgte als der
Salon Floge, in dem jedoch der wohnliche Charakter ebenso zum Leitmotiv wurde
wie spéter auch bei Myrbor. In beiden Féllen erweist sich also eine durch Mobel
erschaffene ,, Wohnzimmer-Atmosphire* als Leitmotiv in der Gestaltung zweier
gewerblicher Orte, die als diszipliniibergreifende Verkaufs- und

Ausstellungsrdaume dienten.



Josef Franks ,,Wohnzimmer als Hintergrund* und die Verbindung zwischen
Privatem und Offentlichen Raum
André Lurcats Auseinandersetzung mit der Architektur der Wiener Moderne und
insbesondere mit der ,, Wohnzimmer-Asthetik® im gewerblichen Raum ldsst sich
nicht nur anhand der hier besprochenen Wiener Beispiele nachverfolgen, sie lasst
sich mit hoher Wahrscheinlichkeit auch auf einer theoretischen Ebene verorten.
Angesichts seiner an Myrbor festzumachenden intensiven Beschiftigung mit
gestalterischen Prinzipien des Gewerberaumes und der Wechselwirkung zwischen
Kunst, Design und Raumgestaltung ist anzunehmen, dass seine Reflexionen iiber
die Integration hauslicher Elemente in kommerzielle Kontexte eine theoretische
Dimension einschlossen, insbesondere auch weil Lurcat selber zu jenen
Architekten gehorte, die ihre Uberlegungen zum Wohn- und Mébelbau
dokumentierten und so auch ein grof3es schriftliches Werk hinterlieBen. Neben den
zahlreichen Blattern mit autobiographischem Inhalt liegt in Lurcats Nachlass auch
ein Konvolut an Schriften vor, in denen er sich mit architektonischen
Fragestellungen befasst. Sein Fokus lag ab den spaten 1920er-Jahren auf dem
Gebiet des sozialistischen Bauens. 1929 veroffentlichte Lurcat ein Buch, das sein
Schaffen bis zu diesem Zeitpunkt zusammenfasst und iiberblicksmaBig darstellt.
Mit vier Fotografien (jenen von Bonney) ist darin auch seine Tétigkeit fiir Myrbor
dokumentiert, jedoch kommentiert er weder darin noch an anderer Stelle die
Innenraumgestaltung, die er fiir Myrbor entwickelt hat.

Lurgat selbst hat sich zwar nicht zu Myrbor geduBert, jedoch fand seine
Ausstattung in zeitgendssischen Printmedien wiederholt Beachtung. In den
Artikeln, die in diesem Kapitel bereits zitiert wurden, so etwa jenem in Baugilde
oder Modern Decoration, wird darauf hingewiesen, Lurcats Architektur gleiche
einem ,,Hintergrund* oder erinnere an das Interieur einer Wohnung. Der Artikel
verdeutlicht auch die Funktion, die dem Raum mit Wohnzimmercharakter zukam:
Er sollte den Werken und den ,,farbige[n] Kleidern“145 | die Myrbor vertrieb und
ausstellte, als ,,Hintergrund* dienen. Diese Beschreibung der Architektur als

Hintergrund ldsst sich etwa in dem 1927 in Women s Wear Daily verdffentlichten
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Artikel wiederfinden, in dem die Raumgestaltung als ,,background of distinct
modernism*“146 bezeichnet wurde.

Besonders augenscheinlich wird der Vergleich zwischen den Raumen fiir
Myrbor und dem Wohnzimmer dann, wenn man Lurgats Gestaltung von Myrbor
mit einem tatsdchlichen Wohnzimmer vergleicht, fiir dessen Gestaltung er
ebenfalls verantwortlich zeichnete. Nur kurze Zeit nach Myrbor gestaltete Lurgat
die Wohnung und damit auch das Wohnzimmer des franzosischen Bankiers Pierre
David-Weill (Abb. 12). Wie Myrbor erwihnt er auch dieses Projekt in seiner
Monographie und angesichts dessen Publikationsdatum lasst sich die Wohnung
von David-Weill auf die Zeit vor 1929 datieren. Die Aufnahmen, die dieses
Projekt dokumentieren, wurden ebenfalls in zeitgendssischen Printmedien
verdffentlicht und im Archiv Lurgat aufbewahrt. Nicht nur zeigt sich im
unmittelbaren Vergleich der Raume fiir David-Weill mit jenen fiir Myrbor, dass
Lurcat geradlinige und schlichte Mdbel entworfen hat und diese weiter in die
Ausstattung integriert, es zeigt sich auch, dass Lurc¢at Teppiche und Tapisserien,
welche von Cuttoli fiir Myrbor in Auftrag gegeben wurden, aktiv in die
Gestaltung des Wohnzimmer von David-Weill integrierte. In einem Artikel heil3t
es, Lurcat habe das Wohnzimmer derart gestaltet, sodass die Tapisserien von Jean
Lurcat optimal in Szene gesetzt wurden und bestmoglich zur Geltung kamen. 147
Die Gestaltung des Wohnzimmers von David-Weill setzte Lurgat also wie davor
auch bei Myrbor so ein, dass sie zum Triager der darin sichtbaren Kunst — in dem
Fall auch Werke seines Bruders Jean — wurde. Er lieB sie faktisch zum
Hintergrund fiir dessen textilen Werke werden. Dadurch wirkt das Wohnzimmer
fiir Pierre David-Weill aber auch wie ein weiterer Ausstellungsraum fiir Myrbor.

Wihrend von Lurcat keine Schrift zur Gestaltung von Myrbor vorliegt, ist von
Josef Frank ein Text aus 1919 mit dem Titel Die Einrichtung des Wohnzimmers
erhalten, in dem er sich mit der Ausstattung des Wohnzimmers befasst. Es kann
nicht mit Gewissheit belegt werden, dass Lurcat diesen Text kannte, doch wére es
angesichts des dokumentierten Zusammentreffens mit Frank in Wien nicht

verwunderlich, wenn sie sich zu dem im Artikel behandelten Thema der

146 Women’s Wear Daily, 12/01/27, S. 11.

147 Cet ensemble a été réalisé dans le but de donner toute leur importance aux Tapisseries de Jean
Lurgat qui constitue 1’élément principal de décoration de la piéce®, Artikel Archiv Lurgat, Article
200 IFA 285/2.



Innenraum- und Wohnzimmereinrichtung ausgetauscht haben. Aulerdem stand
Lurgat auch in engem Kontakt mit dem Architekten Gabriel Guevrékian, der von
1915 bis 1919 bei Josef Frank an der Kunstgewerbeschule studierte und 1922
nach Paris {ibersiedelte. Auch tiber ihn hétten Lurcat also Franks Schriften und
theoretische Ausfithrungen erreichen kénnen.!48

Beeinflusst von Ideen des Wiener Werkbundes, so schildert Marlene Ott-
Wodni, verfasste Frank bereits zu Beginn der 1910er-Jahre seine ersten
Uberlegungen zu den Themen der Raumgestaltung.!49 Dazu zéhlte der 1919 in
Innnen-Dekoration erschienene kurze Text zur Gestaltung des Wohnzimmer-
Interieurs. Gleich zu Beginn des Aufsatzes prigte also Frank die Formulierung des

»Wohnzimmers als Hintergrund®, die dieses Kapitel leitet. Er hielt fest:

»Wohnzimmer sollen im Gegenteil Raume sein, die nicht nur durch
ein ganzes Menschenleben als Hintergrund und Aufenthalt ihrer
Bewohner mit ihren stets wechselnden und sich entwickelnden
Anschauungen dienen konnen, sondern sie miissen auch im Stande
sein, alle die Gegenstinde, die die Bewohner in ihrer Umgebung
haben wollen, als organischen Bestandteil in sich aufnehmen zu

konnen, ohne den Charakter zu verlieren.*150

Franks Uberlegungen zum Wohnzimmer umfassten sowohl die Wirkung des
Raumes auf seine Bewohner als auch die jeweilige Rolle von Bewohner und
Architekt in dessen Gestaltung, sowie das Zusammenspiel der
Einrichtungselemente. Der Raum sollte dabei gleichermallen als Hintergrund fiir
das alltidgliche Leben der Menschen, die darin lebten, als fiir die vielféltigen
Einrichtungsgegenstinde, die darin zusammenkamen, dienen. Dem Bewohner des
Wohnzimmers maf3 Frank in der Gestaltung des Raumes eine weitaus
bedeutendere Rolle zu als dem Architekten selbst. Wahrend Letzterer primér fiir
die Schaffung des ,,Rahmens oder Gerippes* einer Wohnung verantwortlich war,

oblag die endgiiltige Einrichtung dem Bewohner selbst, der damit eine aktive,

148 Ott-Wodni 2015, S. 360.
149 Ott-Wodni 2015, S. 59.
150 Frank 1919b, S. 416.



gestalterische Funktion iibernahm. Die Auswahl der Mdbelstiicke, die im
Wohnzimmer zusammengetragen wurden, beruhte auf den ,,personlichen
Beziehungen* des Bewohners zu diesen Objekten. Auf diese Weise wurde das
Wohnzimmer wesentlich durch den Bewohner geprégt. In gewisser Hinsicht
iibertrug Frank in diesem Aufsatz sogar die gestalterische Verantwortung fiir das
Wohnzimmer auf den Bewohner. Denn, so fiihrte Frank im weiteren Verlauf des
hier zitierten Textes aus, ein Architekt konne einem Raum niemals in gleichem
Malle Lebendigkeit verleihen, wie dessen Bewohner es tat. Gerade weil dem
Bewohner eine so zentrale Rolle in der Ausstattung des Wohnzimmers zukam,
spiegelten die darin versammelten Objekte sowohl seine Vergangenheit als auch
seine Gegenwart wider. Die dort befindlichen Gegenstidnde entstammten, so
Frank, zum einen der ,,alten Welt* und umfassten etwa geerbte Mobel, Teppiche
oder Kunstwerke, die hdufig mit familidren Narrativen aufgeladen waren. Zum
anderen gehorten die Einrichtungsgegenstinde des Wohnzimmers der ,,neuen
Welt* an, welche sich gemall Frank durch maschinelle Produktion und industrielle
Fertigung auszeichnete. Zu diesen modernen Objekten zéhlte Frank unter anderem
Biicher, Fotografien sowie Konsumgiiter. Gleichwohl sich Frank in seinen
Ausfiihrungen auf den Wohnraum und nicht auf einen gewerblichen Raum
bezieht, lassen sich bei einem Vergleich seiner Uberlegungen mit der von Lurcat
gestalteten Innenraumgestaltung von Myrbor Parallelen erkennen — insbesondere
zwischen der bereits von Zeitgenossen beschriebenen ,,Wohnzimmeratmosphare*
dieser Rdume und Franks theoretischen Konzeptionen zur Einrichtung des
Wohnzimmers.

Lurcat schuf einen architektonischen Rahmen, der als zuriickhaltender
Hintergrund fungierte — dazu zédhlten etwa die Treppe, verspiegelte Vitrinen und
wenige, stark reduzierte Mobelstiicke. Cuttoli wiederum schrieb sich, folgt man
Franks Beschreibung, als Bewohnerin bzw. Inhaberin durch die Auswahl der
ausgestellten Kunstwerke und einzelner Mobelstiicke aus der ,,alten Welt* aktiv in
die Raumgestaltung ein. Sowohl in zeitgendssischen Artikeln, wie dem hier
bereits zitierten aus Women s Wear Daily, als auch auf Fotografien von Bonney
zeigt sich der Einsatz von Mobeln, die sich stilistisch stark von jenen
unterschieden, welche - etwa das Tagesbett im ersten Stock - Lurcat

zugeschrieben wurden. Dazu zihlte zum Beispiel eine mit Schnitzereien stark



verzierte Holzkommode, die auf einer Aufnahme des Eingangsbereichs (Abb. X)
der rue Vignon zu sehen ist und die so den wohnlichen Charakter der Riume noch
mehr unterstrich. Weiters ist der von Lurcat geschaffene Rahmen derart reduziert,
dass er in sich nicht nur Mobel aus der ,,alten Welt* aufnimmt, sondern auch alle
darin vertretenen Kunstwerke unterschiedlicher Gattungen als ,,organische
Bestandteile koexistieren ldsst. Damit gelang es Lurcgat den
gattungsiibergreifenden Charakter von Myrbor zur Geltung zu bringen. Der
Wohnzimmer-Charakter vermittelte schlielich auch den Besuchenden und damit
den Kunden das Gefiihl einer Intimitét, die jene ihrer eigenen vier Winde
suggerierte. Auch sie wurden zum gestaltenden Teil des Raumes: Thre Prisenz
manifestiert sich durch auf den Aufnahmen noch ersichtliche Spuren im Raum,
wie etwa am Beispiel der in sich gesunkenen Kissen auf dem Tagesbett zu
erkennen ist, die den Eindruck vermitteln, es ware erst kurz vor Aufnahme des
Fotos noch jemand dort verweilt.

Mit der hier beschriebenen ,, Wohnzimmer-Asthetik* schuf Lurcat einen
Hintergrund, vor dem unterschiedliche Kunstgattungen nebeneinander bestehen
konnten und riickte den auch den Kunden bzw. Besucher verstérkt in den Fokus.
In diesem Punkt unterscheidet sich meine Lesart von Lurgats Architektur von
jener Interpretation, die Jess Berry der rdumlichen Gestaltung von Myrbor in ihrer
Studie zur Innenraumgestaltung von Modehédusern anbietet.!5! Berry zufolge
verfolgte die Ausstattung von Myrbor — dhnlich wie es Poiret in seinem Modehaus
auch tat — das Ziel, die moderne Asthetik der modischen Entwiirfe durch und mit
Hilfe moderner Architektur zu unterstreichen.!52 Da ich Myrbor jedoch nicht
ausschlieBlich als Modehaus, sondern vielmehr als gattungsiibergreifenden Ort fiir
Mode und Kunst verstehe, steht die architektonische Gestaltung meines Erachtens
nicht allein im Dienst der Mode. Vielmehr sehe ich sie als einen Rahmen fiir einen
interdisziplindren Kontext, in dem unterschiedliche Gattungen in einem
Gesamtgefiige zusammenwirken. Die moderne Architektur dient in diesem Sinne
nicht nur der dsthetischen Inszenierung modischer Modernitét, sondern ermoglicht
es —um mit Frank zu sprechen — die Werke ,,organisch koexistieren zu lassen.

Lurgats Architektur fiir Myrbor ldsst sich jedoch nicht allein auf Grundlage

151 Berry 2018.
152 Vgl. Berry 2018, S. 36—44.



formaler Kriterien in die innenarchitektonische Tradition moderner
Gewerbegestaltung einordnen, wie ich sie anhand der Vergleiche mit den Wiener
Beispielen herausgearbeitet habe. Vielmehr reflektiert sie jene Tendenz, die Penny
Sparke als charakteristisch fiir das New Interior des frithen 20. Jahrhunderts
beschrieben hat.

In ihrer Studie beschéftigt sich Sparke mit der Entwicklung und Bedeutung des
modernen Innenraums vom 19. Jahrhundert bis in das 20. Jahrhundert.153 Sie
untersucht, wie sich gesellschaftliche, kulturelle und geschlechtsspezifische
Veranderungen auf die Gestaltung und Wahrnehmung von Innenrdumen
ausgewirkt haben. Diese, so Sparke, manifestierten sich in der
Innenraumgestaltung maf3geblich in einer Authebung der im frithen 19.
Jahrhundert noch etablierten Trennung zwischen Innenraum und Aullenraum,
zwischen privatem und 6ffentlichem Raum.!54 Wesentlich dazu trugen Architekten
wie etwa der bereits erwahnte Hoffmann oder Henri van de Velde bei, die das
Aufheben der Grenzen nicht nur in ihrem eigenen Heim praktizierten. Sie
gestalteten gleichermalen private wie offentliche Raume und trugen so
mafgeblich zur Transformation des gewerblichen Raumes bei.!35 Zu diesen
Beispielen kann auch, obwohl von Sparke nicht erwdhnt, Lurgat gezdhlt werden,
schlieBlich widmete er sich in seinen Projekten vor Myrbor auch der
Wohnraumgestaltung seines Bruders Jean oder nach Myrbor der Ausstattung der
Wohnung David-Weill, die weiter oben bereits erwidhnt wurde. Laut Sparke war
eine Folge dieser architektonischen Anndherung 6ffentlicher Rdume an den
Wohnraum, dass gewerblich genutzte Orte — insbesondere solche, die von Frauen
frequentiert wurden, wie Modesalons oder Teehduser — zunehmend eine
wohnliche Atmosphére erhielten. Dadurch verschwammen die Grenzen zwischen
offentlichem und privatem Raum auf gestalterischer Ebene.!5¢

Im Unterschied zu Sparke, die von einer Anpassung des Raumes an die Frau
im 6ffentlichen Raum und damit einhergehend dessen Offnung fiir die weibliche
Kundin ausgeht, beschreibt Berry, dass das wohnliche Interieur der Modehéuser

Frauen neue Handlungsrdume erdffnete und so zum Hintergrund einer weiblichen

153 Sparke 2008.

154 Vgl. Sparke 2008, S. 36-37.
155 Vgl. Sparke 2008, S. 41-49.
156 Vgl. Sparke 2008, S. 31.



Berufstitigkeit werden konnte.!57 Dadurch betont Berry, wie diese neuen Rdume
Frauen die Moglichkeit der Selbstinszenierung, der Konsumhandlung oder der
beruflichen Teilhabe boten. Auch wenn Berrys Argumentation im Hinblick auf das
weiblich gefiihrte Modehauses Myrbor durchaus schliissig ist, zugleich aber (wie
oben dargelegt) zu kurz greift, erscheint mir Sparkes Argument im Kontext
kunstnaher, gewerblicher Rdume iliberzeugender. Wie ich bereits in Kapitel I.1.
ausgefiihrt habe, ldsst sich zeigen, dass die Verschmelzung von Modehaus und
Galerie auch mit einer neuen, weiblichen Kauferschaft fiir Kunst einherging. Die
Uberfiihrung des Wohnlichen und bis dahin weiblich konotierten in das
offentliche Interieur des Galerieraums korrespondierte mit der Offnung von
mannlich dominierten Sammlersphéren fiir eine weiblichen Kauferschaft, die zu
Beginn des 20. Jahrhunderts zusehends an Bedeutung gewonnen hat. Im
Folgenden mdchte ich nun zeigen, dass die hier am Beispiel von Myrbor néher
erlduterte Wohnzimmer-Asthetik des gewerblichen Raumes ein
innenarchitektonisches Modell ist, das sich in den Rdumen von Cuttolis

(Galeristen-)Zeitgenossen manifestierte.

Zwischen Wohnzimmer und White Cube: Zur Asthetik des Galerieraums
und Modehauses im frithen 20. Jahrhundert

Auch wenn in den letzten fiinfzehn Jahren, wie bereits dargelegt, die Forschung
zum Kunstmarkt und besonders zu seinen Akteuren vorangetrieben wurde, liegt
bis heute keine Studie vor, die sich mit der architektonischen Ausstattung und
Gestaltung von Galerieriumen zu Beginn des 20. Jahrhunderts umfassend befasst.
Diese Forschungsliicke kann jedoch nicht, wie in vielen hier erwdhnten Féllen,
etwa auf einen Materialmangel zuriickgefiihrt werden, da von vielen der Galerien
Aufnahmen erhalten sind, die insbesondere, wenn es um Provenienzfragen oder
Fragen zur Ausstellungsgeschichte eines Werkes geht, als wesentliches
Quellenmaterial herangezogen werden. Diese Forschungsliicke erweist sich
meines Erachtens als umso bemerkenswerter, wenn man beriicksichtigt, dass einer
der frithesten und heute noch zentralsten Texte zur Ausstellungs- und

Galeriengeschichte des 20. Jahrhunderts die Ausstattung dieser Raume — genauer
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noch ihre Leere — zum Gegenstand hat. Mit seiner Artikelserie, die 1976 erstmals
in der Zeitschrift Artforum erschien, pragte Brian O’Doherty darin auch den
Begriff des White Cube, um eben diese Nicht-Ausstattung, welche Galerierdume
ab dem 2. Weltkrieg kennzeichnete, zu beschreiben.!58

Erste Ansitze einer Beschiftigung mit der Frage nach der architektonischen
Gestaltung von Galerien zu Beginn des 20. Jahrhunderts bieten die Aufséitze von
Martha Ward und Malcom Gee, auch wenn sie das Thema lediglich peripher
behandeln.!5% Beide Autoren halten dabei fest, dass es ab der zweiten Hélfte des
19. Jahrhunderts zu einer Verschmelzung zwischen dem Wohnraum einerseits und
dem Galerieraum andererseits kommt. Ward stellt die Verbindung zwischen
Wohnraum und Galerie im 19. Jahrhundert insofern her, als sie herausarbeitet,
dass die ersten Impressionisten-Ausstellungen 1874, 1876 und 1877 in privaten
und damit nicht 6ffentlichen Rdumlichkeiten stattgefunden haben. Die
Ausstellung fanden etwa im Studio des Fotografen Nadar, in der Galerie von
Durand Ruel bzw. in einer bourgeoisen Wohnung statt, welche die Kiinstler eigens
fiir Ausstellungszwecke angemietet haben. Diese Hinwendung zum Privatraum
sei, so Ward, eine unmittelbare Abwendung von den 6ffentlich zugéinglichen
Ausstellungsrdumen des Salons gewesen, die auch Ansatzweise in der Gestaltung
der Raume selbst zum Ausdruck kam. Bei Nadar etwa, so fiihrte sie auf, waren die
Winde in Braun und damit im Kontrast zum Rot des Salons gehalten. Zugleich,
so schreibt sie, boten diese Rdume den Kiinstlern die Moglichkeit, ihre Werke in
Réumlichkeiten zu prasentieren, die fiir das von ihnen bevorzugte kleinere
Werkformat geeigneter waren.!60

Im Unterschied zu Ward, die diese rdumliche Verdnderung aus der Perspektive
der Kiinstler und ihrer Werke denkt, nimmt Gee die Perspektive der Rezeption
und der Kduferschaft ein und geht auf Fragen nach der Besuchererfahrung ein.
Gee stellt die Verbindung zwischen Galerie und Wohnraum nicht nur auf einer
rein Ortlichen Ebene, sondern auch auf einer gestalterischen Ebene her. Er ist es
auch, der betont, dass die Galerierdume ab dem Ende des 19. Jahrhunderts und zu

Beginn des 20. Jahrhunderts einen Kontext boten, der dem bourgeoisen Interieur

158 O’Doherty 1996.
159 Vgl. Ward 1991 und Gee 2018.
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gleichkam und so den Kdufern die Moglichkeit bot, ihre Werke in einem
dhnlichen Rahmen zu betrachten, in dem sie potentiell nach Erwerb auch hingen
wiirden.!6! Mich auf Ward und besonders Gees hier ausgefiihrte Beobachtung
stiitzend, werde ich mich nun anhand der in Kapitel 1 bereits eingefiihrten
Zeitgenossen von Cuttoli weiter mit der Frage der innenarchitektonischen
Gestaltung ihrer Galerierdume widmen, um zu zeigen, dass die fiir Myrbor hier
besprochene ,,Wohnzimmer-Asthetik nicht nur im Einklang mit den von Sparke
erlduterten Tendenzen des Modern Interior war, sondern auch ein Phdnomen war,
das sich am Kunstmarkt manifestierte.

Ausgehend von Fotografien der Galerien von Paul und Léonce Rosenberg, die
damals wie heute als zentrale Kunsthdndler der 1920er-Jahre galten und sich in
unmittelbarer Ndhe zu Myrbor befanden, soll im Folgenden gezeigt werden, dass
eben die ,, Wohnzimmer*“-Asthetik auch das bevorzugte Gestaltungsprinzip der
Innenausstattung zahlreicher Galerien war. Das folgende Kapitel strebt nicht an,
die hier identifizierte Forschungsliicke zu schlie3en, da dafiir eine viel
umfassendere Studie notwendig wire, die eine systematische Untersuchung der
(Pariser) Galerierdume des frithen 20. Jahrhunderts zum Gegenstand hat.
Vielmehr zielt es darauf ab, zu zeigen, dass die rdumliche Gestaltung von Myrbor
nicht nur als eine Auseinandersetzung Lurgats mit der Wiener Architekturmoderne
und insbesondere mit Josef Frank verstanden werden kann, sondern auch
strategisch eingesetzt wurde, um die Stellung Myrbors als Galerie fiir
gattungsiibergreifende Kunst im Pariser Galerienzentrum des frithen 20.
Jahrhunderts zu verdeutlich.

Wie bereits in Kapitel 1 ndher ausgefiihrt, befanden sich die Galerien der Briider
Paul Rosenberg und Léonce Rosenberg in jenem Teil von Paris, der sich im Laufe
des frithen 20. Jahrhunderts zum Zentrum des dortigen Kunstmarktes entwickelt
hatte und in dem sich auch Myrbor befand. Von beiden Galerien sind heute noch
Schwarzweiflaufnahmen erhalten und publiziert zuginglich, was es ermdglicht,
die Aufnahmen nicht nur als Quellen fiir die Beantwortung von Fragen nach den
Werkprovenienzen herumzuziehen, sondern die Rdumlichkeiten selbst und deren

Ausstattung auch zum Gegenstand der Untersuchung zu machen.

161 Vgl. Gee 2018, S. 2-3.



Auf einer Fotografie der Galerie von Paul Rosenberg ist ein groBer Raum mit
verglaster Decke zu sehen, die das Eindringen von Sonnenlicht in die Rdume
ermoglichte (Abb. 13). Drei Teppiche liegen auf dem Boden, iiber einem Kamin
am Ende des Raumes héngt ein Gemélde. Kommoden stehen an den Wénden,
Canapés und Stiihle bilden Sitzgruppen und zahlreiche Stiihle sind derart platziert,
dass die Besuchenden der Kunst an der Wand den Riicken zuwandten, wodurch
der Raum viel mehr den Eindruck vermittelte, zum Verweilen als zum
Kunstbetrachten einzuladen. Auf einer Aufnahme aus 1921 (Abb. 14) der Galerie
Effort Moderne von Léonce Rosenberg ist ebenfalls zu sehen, dass die
Innenrdume mdbliert waren, auch wenn die Briider einen ganz unterschiedlichen
Ausstattungsstil gewéhlt haben: Wéhrend die Mobel bei Paul historisierend sind,
folgen die Mdbel bei Léonce einer klaren und viel zeitgendssischeren
Formensprache. In dem Raum, der auf der Fotografie zu sehen ist, sind Werke von
Léopold Survage, Juan Gris, Jean Metzinger und Josef Csaky an der Wand. Auch
hier liegt ein Teppich auf dem Boden und ein Schreibtisch mit Stuhl ist Teil der
Ausstattung. Auffallend ist auBerdem, dass die zwei mit Samt bezogenen
Armstiihle derart platziert waren, dass die Besuchenden unumgénglich ihre
Riicken der Kunst zuwandten und auf die Fensterfront blickten. Dadurch entsteht
nicht nur wie schon bei Paul Rosenberg beschrieben der Eindruck, der Raum solle
zum Verweilen einladen, sondern auch, dass es mehr um das Blicken aus dem
Fenster als um das Anblicken von Kunst geht.

Zwar hingen in den Galerien der Rosenbergs, wie man anhand der beiden
Fotos erkennen kann, wesentlich mehr Gemélde an der Wand — zum Teil sind sie
iibereinander in zwei Reihen gehdngt — als bei Myrbor, aber dieser Eindruck kann
auch damit zusammenhingen, dass die Ansichten der Rosenberg-Galerien
tatsdchliche Ausstellungen dokumentieren, wohingegen die Aufnahmen, die
Bonney von Myrbor machte, wie bereits ausgefiihrt, viel mehr die Architektur
dokumentieren sollen. Diese Aufnahmen verdeutlichen, wie mittels der Mdbel
und Raumgestaltung die bei Sparke besprochene Verschmelzung von privatem
und offentlichem Raum auch im Galerieraum zur Anwendung kam. Auch die
Rosenberg-Galerien haben den selben wohnlichen Charakter: Wie bei Myrbor
galt, folgt man den Aufnahmen, das Ziel, zeitgendssische Kunst in Raumen mit

Wohnzimmer-Charakter zu prisentieren. Aus eben dieser Perspektive betrachtet



zeigt sich, dass die Anndherung von Galerie und Modehaus, die in Kapitel I.1.
behandelt wurde, sich also nicht nur insofern manifestierte, als es zu
Kooperationen zwischen Kiinstlern und Modehdusern kam bzw. das Modehaus
zum Ausstellungsraum wurde, sondern sich auch auf einer innenarchitektonischen
Ebene vollzog. Schliellich war der Wohnzimmer-Charakter als
Gestaltungsprinzip und Vermarktungsstrategie in franzosischen Modehéusern
bereits Ende des 19. Jahrhunderts ersichtlich.

Bereits Charles Frederick Worth hatte die Innenausstattung seines Modesalons,
wie bereits Berry ausgefiihrt hat, stilistisch an jene seiner wohlhabenden und
grofteils adeligen Kéuferschaft angepasst. Dadurch wirkte er nicht wie ein
Verkaufsraum, sondern das Zuhause der Kundschaft selbst: mobliert, zum
Verweilen bestimmt und mit Gemilden an der Wand. Berry hielt dazu fest: ,,The
decorative excess of the nineteenth-century home exemplified by Worth’s salon
reinforces my claim that the couture house was conceived as an intimate space,
closet to the domestic environment that the newly emergent public shopping
spaces of the department store and exhibition halls.162
Dieser von Worth etablierten Tradition der Uberfiihrung des Wohnlichen in den
kommerziellen Raum folgten zahlreiche andere Modehéduser, etwa Jacques Doucet
oder Jeanne Paquin. Auch Poiret setzte grolen Wert auf die Ausstattung seines
Salons, indem er diesen, wie Nancy J. Troy ausgefiihrt hat, auch fiir
Vermarktungszwecke nutzte.!63 Indes ist die Gestaltung von Germaine Bongards
Salon in der Literatur noch nicht beachtet worden. Bereits ihre Visitenkarten, von
Emilie Charmy!64 entworfen (Abb. 15), machen deutlich, dass sie ebenso groflen
Wert auf die Ausstattung legte und die Gestaltung ihres Salons ebenso das Ziel
verfolgte, das Wohnliche mit dem Gewerblichen zu vereinen.

Die im Hochformat ausgerichtete Visitenkarte zeigt den holzvertifelten
Innenraum des Geschiftes, in dem links ein Stuhl steht, iiber den ein Mantel
geworfen ist, und rechts ein Hutstdnder mit Hut platziert ist. Der Darstellung des
Raumes ist im wahrsten Sinne des Wortes mehr Platz auf der Karte gewidmet als

den Kleidungsstiicken selbst, die dort vertrieben wurden. Insofern wirkt sie mehr

162 Berry 2018, S. 32.
163 Troy 2003, S. S. 88-92 sowie S. 170-172.
164 Zu Charmy als Kiinstlerin siche mafigeblich Perry 1995.



wie eine Darstellung eines Interieurs als ein expliziter Verweis auf Bekleidung.
Die Innenrdume des Salons wurden auch in zeitgendssischen Medien rezipiert: In
je einem Artikel, der im Oktober respektive im Dezember 1912 in der US-Vogue
erschienen war, sind die Rdumlichkeiten von Bongards Salon im Hintergrund der
Modeaufnahmen zu sehen.!65 Die Bildausschnitte der Fotos sind in beiden
Artikeln derart gewéhlt, dass die Ausstattung des Salons, die Wandgestaltung und
das Mobiliar deutlich zu erkennen sind. In Rdumen mit gestreiften oder gebliimten
Tapeten, in denen schlichte Mobel (so etwa Tische und Stiihle) stehen, wirken die
Modelle, als wiren sie in ihrem alltdglichen Wohnraum und Lebensumfeld und
nicht vor der ,,Hintergrund* eines gewerblichen Modesalons.

In dem Oktober-Artikel in der Vogue wird ausfiihrlich liber die Ausstattung der
zahlreichen Rdumlichkeiten berichtet, die das Geschift ausmachten. Die Lange
und die Ausfiihrlichkeit der Beschreibungen des Interieurs — sie nehmen die
Halfte des zwei-seitigen Artikels ein — verdeutlichen, was bereits die Visitenkarte
aufzuzeigen vermag, nimlich dass die Ausstattung eine zentrale Bedeutung fiir

den gesamten Markenauftritt von Bongards Haus hatte. In dem Artikel hieB3 es:

,»Quaint, attractive rooms they are, furnished with the usual artistic
sense of the Poiret family. The main entrance is through a small,
square hall with walls covered in a buff paper with large blue polka
dots [...]. The buff and blue of the paper are in charming contrast
of the woodwork, which is painted in pronounced gray. [...]
Wooden tables, odd flower stands, and curious old chiffoniers [...]
furnish the room, and the last touch of completeness is the wooden

bird cage hung at the daintily curtained window. 166

Auf den Vorraum, der mit dem Vogelkéfig im Fenster gleichsam proto-
surrealistisch wirkte und dessen Farbgebung spiter auch Lurcat — ob gewollt oder
ungewollt — bei Myrbor aufgriff, folgte ein weiterer zentraler Raum. Auch hier
trug die Moblierung zum wohnlichen Charakter des Geschéftslokals bei und wird

in demselben Artikel wie folgt beschrieben:

165 Vgl. Vogue, Okt 1 1912 S. 47/101 und Vogue, Dez 1 1912, S. 1/140.
166 Vogue, Oct 1 1912, S. 47.



,»The main room on the right is hung with ,toile de beurre‘, a buff
background striped with dull red, which is printed especially for
the house. The woodwork is gray, the furnishings, upholstered
chairs and sofas of the Louis XVIth period, with some rare pieces

of inlaid mahogany.*167

Obwohl Bongards Klientele auch aus den Ehefrauen der Kiinstler bestand, die sie
selber ausstellte, folgte ihre Ausstattung einem historisierenden Stil, der eher dem
Wohngeschmack einer bourgeoisen Kéuferinnenschaft als einer Kiinstlerwohnung
entsprach.168 Noch weiter vorangetrieben wurde die hier besprochene
Verschmelzung von Wohnisthetik und Gewerberaum im frithen 20. Jahrhundert,
als zeitgenodssische Architekten - etwa Louis Siie bei Poiret!®® oder in Wien
Hoftfmann bei Floge - die Gestaltung der Modesalons iibernahmen. Die
Architekten, die fiir die Gestaltung der Modesalons verantwortlich zeichneten,
waren in vielen Féllen aber auch jene, die auch die Hauser und Interieurs der
Kundschaften dieser Modehduser entwarfen. Und nicht nur Modehéuser, sondern
auch Kunstgalerien engagierten Architekten, um ihre Rdume zu gestalten. Davon
etwa zeugen die Auftrage, die Lurgat in den Folgejahren nach seiner
Neugestaltung von Myrbor erhielt. Zu seinen weiteren Kunden zihlten Ende der
1920er-Jahre die Galeristen Etienne Bignou sowie Bernheim Jeune.!70

Das Beispiel von Sonja Delaunay wiederum macht deutlich, dass die
Aufhebung der Grenzen von Privatem und Offentlichem als Gestaltungsprinzip
der modernen gewerblichen Innenausstattung nicht nur in den Modesalons und
Galerien zu beobachten ist, sondern auch in den spaces der Kiinstler selbst Einzug
gefunden hatte. Sonia Delaunay war, wie bereits in Kapitel I.1. erldutert wurde,
nicht nur Kiinstlerin im engen Sinne, sie war auch ihre eigene Galeristin, indem
sie ihre eigene Kunst vertrieb und ausstellte. Damit war sie Unternehmerin, aber
auch Gestalterin der von ihr gefiihrten gewerblichen Rdume, die sich obendrein

auch in ihrer eigenen privaten Wohnung befanden. In ihrem 2024 erschienen

167 Vogue, Oct 1 1912, S. 47.

168 Zur Clientéle von Bongard, vgl. Kat. Ausst. Musée de la Mode et du Costume Palais Galliera,
Paris 1986, S. 31.

169 Zur Ausstattung von Siie bei Poiret siche unter anderem Troy 2003, S. 88-92 sowie S. 170—
172.

170 Vgl. dazu Planzeichnungen im Archiv von Lurgat.



Aufsatz untersuchten Marjan Sterckx und Werner Adriaenssens die
Professionalisierung von Sonia Delaunays Innenraumgestaltungspraxis und die
stilistische Entwicklung der von ihr gestalteten Rdume im Laufe der Jahrzehnte.!7!
Sich auf Forschungen von Cécile Godefroy stiitzend hielten auch sie fest, dass
sich Delaunays Interesse an Innenraumgestaltung bereits in den 1910er-Jahren
feststellen lasst. Wahrend ihrer Zeit in Spanien, in den Jahren des Ersten
Weltkrieges, wurde das Interieur allerdings erst zum Gestaltungsgegenstand. In
der Zeit warb sie zahlreiche innenarchitektonische Projekte ein und verfolgte, so
hielten Sterckx und Adriaenssens fest, in diesen einen dhnlichen Einrichtungsstil
wie in ihrer eigenen Wohnung auch.!72 Bereits in diesen frithen Projekten war also
auf gestalterischer Ebene die Authebung der Grenze zwischen Privatem und
Beruflichen angelegt, welche Delaunay schliefSlich mit ihrer Riickkehr nach Paris
in den 1920er-Jahren weiter fortfiihrte.

War Delaunays Wohn-, Produktions-, und Geschéftslokal unmittelbar nach
threm Umzug nach Paris zunédchst noch weil3 gestrichen, wie Zeitgenossen wie
René Crevel berichteten, unterzog die Kiinstlerin die Rdume in den Folgejahren
bis 1925 einer sukzessiven Umgestaltung.!”? Winde wie Boden waren mit thren
eigenen textilen Entwiirfen ausgekleidet und auch das Mobiliar gestaltet sie selbst,
wie Entwurfszeichnungen der Wohnungsgestaltung verdeutlichten, die sie selbst
anfertigte. Die Pariser Wohnung wurde damit zur Musterwohnung, in der nicht
nur Gattungsgrenzen, sondern eben auch jene zwischen Privatem und
Kommerziellem aufgehoben wurden. Zugleich ermoglichte Delaunay die
stilistische Néhe zwischen der Gestaltung der eigenen Rdume und jener ihrer
Kunden es ihr auch, eine Briicke zwischen Kiinstlerleben und Kundenleben zu
schaffen. Insofern verdeutlicht das Beispiel von Sonia Delaunay eben auch die
kundenorientierte Gestaltung von Geschéftslokalen, was sie, wie bereits Sterckx
und Adriaenssens anfiihrten, in thren Memoiren mit den folgenden Worten

festhielt: ,,Why wouldn’t the bourgeoisie enjoy living in a poet’s house?“174

171 Adriaenssens/Sterckx 2024, S. 223-246.

172 Fiir einen Uberblick dieser Projekte Vgl. Adriaenssens/Sterckx 2024, S. 226-230.

173 Im Unterschied zu den Wénden waren die Tiiren zu diesen Zeitpunkt bereits von Robert bemalt
worden, wie ein Foto aus 1922 zeigt: Drauf zu sehen ist eine Doppelfliigeltiire die Robert mit
Versen von Vladimir Mayakowski beschriftet hat. Vgl. dazu u.a. Adriaenssens/Sterckx 2024, S.
231-236.

174 Sonia Delaunay zit. nach Adriaenssens/Sterckx 2024, S. 236.



1926, vier Jahre nach der offiziellen Eroffnung, beauftragte Marie Cuttoli den
Architekten André Lurgat mit der Neugestaltung der Innenrdume von Myrbor.
Kurz zuvor hatte Lur¢at Wien besucht, wo er Josef Hoffmann und Josef Frank
begegnet war. Der dort rezipierte Ansatz, gewerbliche Rdume mit den Prinzipien
privater Wohnisthetik zu verbinden, fand in Myrbors Gestaltung ein deutliches
Echo: Das vielfach als ,, Wohnzimmer* beschriebene Interieur bot nicht nur einen
neutralen Rahmen fiir Kunst, sondern unterstrich auch den interdisziplindren
Anspruch des Hauses, in dem Mode, Malerei, Skulptur und textile Kunst
koexistierten.

Diese ,, Wohnzimmerésthetik* war jedoch kein rein wienerisches Phinomen.
Wie Penny Sparke gezeigt hat, préigte sie seit dem spéten 19. Jahrhundert auch die
Gestaltung von Modehdusern — mit dem Ziel, ein vertrautes, wohnliches
Kauferlebnis zu schaffen. Ebenso folgten viele Galerien — wie etwa jene der
Briider Rosenberg oder der artist-run space von Sonia Delaunay — dem Prinzip,
Kunst in einem hduslich anmutenden Rahmen zu présentieren. Fiir Myrbor, das
zwischen Kunstmarkt und Modewelt operierte, war Lurcats Einrichtung daher
nicht nur funktional sondern positionierte das Haus in einem gestalterischen und
kulturellen Kontext, der beide Sphéiren miteinander verband.

Neben der in diesem Kapitel verfolgten kdufer- und rezeptionsorientierten
Deutung der hier erstmals skizzierten Innenraumgestaltung Pariser Kunstgalerien
zu Beginn des 20. Jahrhunderts, wire ergédnzend eine weitere Lesart zu
beriicksichtigen, die an dieser Stelle jedoch nur angedeutet werden kann: die
bewusste Abgrenzung von der damals vorherrschenden musealen
Ausstellungspraxis und jener, die im Salon vertreten war. Bereits Josef Frank hatte
1919 — im selben Jahr, in dem auch sein Artikel {iber die Moblierung des
Wohnzimmers erschien — anldsslich seiner Gestaltung der Museumsraume des

Asienmuseums in Koln notiert:

,Museen sind in erster Linie [...] nichts anderes als
Aufbewahrungsstitten [...]. Ich habe mich deshalb bemiiht, jede
personliche Beeinflussung der ausgestellten Kunstwerke durch

Farbenwirkungen oder durch malerische und geschmackvolle



Anordnungen zu vermeiden. Winde und Hintergriinde sind

weif3.“175

Die von ihm fiir institutionelle Rdume vorgeschlagene niichterne Gestaltung wich
nicht nur deutlich von Franks eigener Vorstellung wohnlicher Interieurs ab,
sondern auch von der in diesem Kapitel behandelten Ausstattung von
Kunstgalerien und gewerblichen Rdumen, die sich dem Luxus verschrieben hatte.
Bereits Jess Berry hatte in ihrer Studie zur Gestaltung des Modesalons
festgehalten, dass die intime Atmosphére, die in den gewerblichen Rdumen
geschaftfen wurde, sich von jener unterschied, welche in den Museen der Zeit
anzutreffen war.!7¢ Diese Atmosphéare war, wie Charlotte Klonk anhand der
Museumsraume im mehrheitlich englischen und deutschen Raum herausarbeitet
hat, als Vorreiter dessen zu betrachten, was in der Nachkriegszeit den Kunstmarkt
dominieren sollte: der White Cube.

Doch die Geschichte von Myrbor endet nicht mit der Rue Vignon. Bereits
Mitte der 1920er-Jahre setzte Marie Cuttoli alles daran, das Unternehmen iiber die
Grenzen Frankreichs hinaus zu etablieren. Insbesondere in die USA, in der
Gegend um Chicago und der Ostkiisten taten sich neue Mérkte und Netzwerke
auf. Hierfiir spielte nicht zuletzt die Verbindung zur Kosmetikunternehmerin
Helena Rubinstein eine zentrale Rolle. Das folgende Kapitel widmet sich daher
den transatlantischen Strategien von Cuttoli und ihrer Vernetzung mit Helena

Rubinstein nach.

175 Frank 1919a, S. 140.
176 Vgl. Berry 2018, S. 32-33.



I. 3. Netzwerk und Expansion: Helena Rubinstein und die USA

Eine Schwarz-Weil3-Fotografie (Abb. 16), aufgenommen am 10. Juni 1937, die
sich heute im Helena Rubinstein Archiv am Fashion Institute of Technology in
New York befindet, zeigt eine Gruppe von Menschen auf einer Dachterrasse, flir
den Fotografen posierend. Die Aufnahme muss in Paris entstanden sein, da Notre
Dame de Paris im Hintergrund zu erkennen ist. Aufschluss tiber den
Entstehungskontext des Fotos und den Grund fiir die Versammlung gibt die
Riickseite der Aufnahme. Auf dieser ist vermerkt, dass das Foto anlédsslich der
Verleihung des mit 25.000 Francs dotierten Helena Rubinstein Preises an den
franzosischen Bildhauer Henri Laurens entstanden ist.!77 Ebenso sind auf der
Riickseite die Kurzbiographie des Kiinstlers, der Ort und Zeitpunkt der
Preisverleihung sowie die Namen der zwolf Personen, die die Jury des von
Rubinstein gestifteten Kunstpreises bildeten, notiert. Neben zeitgendssischen
Kiinstlern wie Henri Matisse oder Georges Braque zédhlte der damalige Direktor

des Musée de I'art moderne, Jean Cassou, ebenfalls dazu. Die einzige weibliche

Person, die Teil der Jury war, steht auf dem Foto zwischen der Stifterin und Henri
Matisse und war Marie Cuttoli. Zum Zeitpunkt, als die Aufnahme entstand, hatte
Myrbor bereits andere Formen angenommen, als es in den 1920er-Jahren noch der
Fall gewesen war. Myrbor, das, wie in den vorangegangen Kapiteln erldutert, eine
Hybridform aus Modehaus und Ausstellungsraum war, behielt zwar in den
1930er-Jahren noch seinen textilen Schwerpunkt bei, doch vertrieb Cuttoli nu
nicht mehr Bekleidung, sondern groformatige Tapisserien, die Kiinstler wie etwa
Pablo Picasso oder Georges Braque fiir sie entworfen hatten; diesen Wandel lie3
sie auch im Handelsregister eintragen und so war statt ,,couture dort ab 1930

»tapis et tapisseries‘ vermerkt.178

177 Auf der Riickseite steht: ,,The Helena Rubinstein annual prize for 25.000 francs for a mature
artist of the French school who has proven by his work to be a lasting exponent of the modern art
of today, was awarded yesterday to M. Henri Laurens, French sculptor.

Ich danke Jacqueline Benedikt fiir zahlreiche Gespriache und die kritische Lektiire des Kapitels.
Karen Trivette, Fashion Institute of Technology New York, danke ich mir das Helena Rubinstein
Archiv am Fashion Institute of Technology im Winter 2021 via Zoom zugénglich gemacht zu
haben.

178 Archives de Paris, Registre du Commerce, 193.056.



Die Fotografie sowie eine weitere (Abb. 17) sind zwei der wenigen visuellen
Quellen, die heute noch erhalten sind und der Nachwelt einen Kontakt zwischen
Marie Cuttoli und Helena Rubinstein iiberliefern: Die Aufnahme von der
Preisverleihung dokumentiert den professionellen Kontakt der beiden,
wohingegen die zweite Aufhahme ein Zeugnis der Freundschaft ist, die beide
Frauen verband. Sie zeigt die Frauen, umgeben von Bateke und Dayak-Figuren,
im August 1934 in Rubinsteins Wohnung von polnischen Fotografen Boris
Lipnitzi abgelichtet.17 Wihrend Rubinstein im Bildvordergrund auf der Armlehne
eines Sofas sitzt, blickt Cuttoli im Bildhintergrund links durch ein Fenster. Sie
wird von den Skulpturen gerahmt, die auf dem Fenstersims zwischen Rubinstein
und Cuttoli stehen. Wie auch im Falle von Albert C. Barnes ldsst sich nicht genau
belegen, wann die beiden einander kennen lernten haben und iiber welche
Umsténde der Kontakt entstanden war. In diesem ersten Teil des Kapitels werde
ich zwei Ziele verfolgen. Zum einem wird es darum gehen anhand des
Quellenmaterials, das im Zuge der Recherchen ausfindig gemacht wurde, das
Netzwerk Rubinstein und Cuttoli zu rekonstruieren, um zu zeigen, dass
Rubinstein nicht nur Myrbor-Kundin war, die freundschaftlich mit Cuttoli
verbunden war, sondern auch eine weitere wesentliche Funktion einnahm: jene
der Geschiftspartnerin. AnschlieBend werde ich mich mit der Ausstattung von
Rubinsteins Schonheitssalons befassen. Imdem in diesen die selbe Wohnzimmer-
Asthethik verfolgt wurde wie bei Myrbor selbst auch (siehe Kapitel 1.2.), waren
diese, so meine These, Schaurdume fiir Myrbor in den USA und ermoglichten
Myrbor dort jene Sichtbarkeit, die anschlieBend Gegenstand des zweiten Teils

dieses Kapitels ist.

Helena Rubinstein: Sammlerin und Miizenin
Helena Rubinstein wurde 1872 in Krakau in eine jiidisch-polnische Familie
geboren und war damit sieben Jahre dlter als Cuttoli. Im Alter von 24 Jahren zog
sie 1896 nach Australien, wo sie ihr eigenes Kosmetikunternehmen unter dem
Namen Valaze griindete, das sie spéter in Helena Rubinstein umbenannte. Nach

ersten erfolgreichen Jahren in Melbourne iibersiedelte Rubinstein 1908 nach

179 Ich danke Simon Crameri fiir Hilfe bei der korrekten Bezeichnung der Figuren.



London, wo sie ihren ersten europdischen Schonheitssalon einrichtete. Im selben
Jahr heiratete sie den polnischstimmigen amerikanischen Journalisten Edward
William Titus. Im Folgejahr, 1909, nahm sie ihre erste Pariser Filiale an der
Adresse 255, rue du Faubourg-Saint-Honoré in Betrieb. Mit Ausbruch des Ersten
Weltkriegs zog Rubinstein 1915 mit ihrer Familie nach New York und etablierte
ebendort einen weiteren Standort, der ihr erster in den Vereinigten Staaten wurde.
Nach dem Ende des Ersten Weltkriegs kehrte Rubinstein mit ihrer Familie nach
Frankreich zuriick, wo sie weitere Geschéfte er6ffnete. Dazu zihlte ein Salon in
der 126, rue du Faubourg-Saint-Honoré¢, dessen Ausstattung von den von Paul
Poiret gegriindeten Ateliers Martine entworfen wurde. In diesen knapp zwanzig
Jahren war es Rubinstein gelungen, ein Unternehmen aufzubauen, das mit seinen
Filialen in allen bedeutenden Stidten des frithen 20. Jahrhunderts vertreten war.
Es hatte ihr ermdglicht, ein Vermdgen zu erwirtschaften, das sie bereits sehr friith
in Kunst zu investieren begann.!80 Marie J. Clifford, die einen zentralen Aufsatz
zu Rubinstein Schonheitssalons vorgelegt hat, hielt darin fest: ,,Throughout her
sixty-year reign as ,Madame‘ the ,Queen of Beauty‘ Rubinstein’s fame as the
world’s most successful businesswoman only slightly surpassed her reputation as
a voracious collector.“181

Die Anfiange ihrer Beschéftigung mit zeitgendssischer Kunst liegen bereits in
ithrer Zeit in London. Die wohlhabende Salonni¢re und gebiirtige Sankt
Petersburgerin Misia Sert, die enge Kontakte in die Kunst- und Modeszene pflegte
und etwa mit Sergej Dhiagilev oder Coco Chanel befreundet war, war es damals,
die Rubinstein in die dortigen Kiinstlerkreise einfiihrte.!82 Damit legte das
Netzwerk, in das Rubinstein Dank Misia Sert eingetaucht war, den Grundstein fiir
den Autbau einer mehr als hundert Werke umfassenden Kunstsammlung, die
Rubinsteins Mézenatentum, ihre engen Beziehungen zu Kiinstlern sowie die
kunsthistorischen Entwicklungen des friihen 20. Jahrhunderts eindriicklich
dokumentiert.!83 In ithren Memoiren My Life for beauty, die erstmal in den 1960er-

Jahren erschienen waren, schilderte Rubinstein neben ihrem Werdegang

180 Zur Biographie von Rubinstein vgl. Slesin 2003 sowie Meder 2018a und Meder 2018b.
181 Clifford 2003b, S. 83.
182 ygl. Clifford 2003b, S. 85.

183 Zu Rubinsteins Sammlertétigkeit sieche unter anderem Meder 2018a, S. 37.



zahlreiche Begegnungen mit zeitgendssischen Kiinstler:innen.!84 So berichtet
Rubinstein darin etwa von ihrem ersten Besuch einer Auffiithrung der Ballets
Russes, der wie ein Initiationsmoment fiir sie gewirkt haben muss. Das Erlebnis
prégte sie so nachhaltig, dass sie in der Folge ihren Salon umgestalten liel und in

ihrer Autobiographie festhielt:

»After the ballet, late as it was, [ went straight back to the salon
and tore down my white brocade curtains. Next day I gave orders
for them to be replaced with the brilliant color schemes I had fallen
in love with the night before and over the years they have been

seen in Rubinstein salons everywhere.“185

Zeitlebens blieb sie eine grofle Bewunderin der von Sergei Diaghilev geleiteten
Balletttruppe. Thre Begeisterung fiir die Ballets Russes stellt jedoch nur einen
Aspekt ihrer kulturellen Interessen dar: Aus ihren Memoiren geht ebenso hervor,
dass Rubinstein aktiv ein vorrangig jiidisch-polnisches Kiinstlerumfeld
frequentierte und Kiinstler in ihren Ateliers besuchte. Mit ihnen teilte sie nicht nur
eine gemeinsame Herkunft, sondern auch eine religiose Identitdt.!3¢ Dieses
Netzwerk begann sie sich nach dem Ersten Weltkrieg aufzubauen, als sie
gemeinsam mit threm damaligen Ehemann in Paris lebte.187 Zu dem
Kiinstlerkreis, in dem Rubinstein verkehrte, zéhlten etwa der polnisch-jiidische
Kiinstler Louis Marcoussis und seine Frau, die Kiinstlerin Alice Halicka.
Rubinstein hatte sie, wie sie schilderte, iiber den gemeinsamen Freund Marc
Chagall kennengelernt, der sie regelméfig mal mit Georges Braque, mal mit

Raoul Dufy, besuchte:

184 Rubinstein 1966. Das Buch, mag es auch einen stark anekdotischen Charakter haben, stellt
heute ein wesentliches schriftliches Zeitzeugnis dar, um Rubinsteins Leben und ihr Netzwerk zu
rekonstruieren, da weder im Helena-Rubinstein-Archiv in New York noch im Helena-Rubinstein-
Archiv in Paris (das heute vom Konzern L’Oréal verwahrt wird) Korrespondenz tiberliefert ist.

185 Rubinstein 1966, S. 38-39.
186 Vgl. dazu auch Meder 2018b, S. 101.
187 Vgl. Rubinstein 1966, S. 65-66.



»Sometimes he [Chagall] would come by with Braque or Dufy, but
more often he was accompanied by a young Polish painter named
Marcoussis, whose work I especially favored. Edward and I saw a
great deal of Marcoussis and his wife [Alice Halicka]. He was
warm, intelligent, with an eye for good painting. [...] With
Marcoussis we would go from one artist’s studio to another to
further my education, he often urged me to visit galleries with

him.“188

Marcoussis war also nicht nur ein Kiinstler, dessen Werke Rubinstein besonders
schitzte, wie sie an dieser Stelle schrieb, er trug auch wesentlich dazu bei, dass sie
weitere Kiinstler aus seinem Umfeld kennenlernte. Zu jenem Kiinstlerkreis, in
dem sich Marcoussis bewegte und den Rubinstein hier erwidhnt, zahlte auch Jean
Lurgat, der Bruder des Architekten André Lurcat. Letzterer war, wie im zweiten
Kapitel ausgefiihrt wurde, 1926 fiir die Neugestaltung der Raumlichkeiten von
Myrbor verantwortlich. Jean Lur¢at und Marcoussis waren ab 1921 miteinander
bekannt.!8 In demselben Jahr lernte Lurgat auch Marie Cuttoli kennen.!90 Auch
wenn aus den Memoiren nicht hervorgeht, wann Rubinstein Marcoussis genau
kennengelernt hat, kann angenommen werden, dass dies wohl Ende der 1910er-
Jahre, kurz nach Rubinsteins Umzug aus New York nach Paris 1919 geschehen
sein muss und sie iiber ihn in Verbindung mit Lurcat kam.!°! Mit Lurcat
unternahm Rubinstein um 1924 eine Reise nach Nordafrika, wie ein Foto (Abb.
18) im Archiv Helena Rubinstein in Paris belegt. Die Aufnahme zeigt Rubinstein
umgeben von einer Gruppe von Ménnern, darunter Lurcat, auf einem Kamel
sitzend. Im weiteren Verlauf nutzte sie diese Aufnahme, die wie ein Einblick in

das personliche Reisetagebuch wirkt, auch als Werbesujet fiir ihre Firma.192 Eine

188 Rubinstein 1966, S. 68. Marcoussis Frau Alice Halicka war ebenfalls Kiinstlerin und die

einzige Frau, deren Werke Cuttoli 1927 in Chicago ausgestellt hat.

189 Vgl. https://archive.org/details/25f1¢3d4e9419578cbddc5b87aa275fe (Zugriff September
2024).

190 Vgl. Denizeau 2013, S. 38, 40 sowie Faux 1962, S. 111-13: Lurcat berichtet selber iiber sein
erstes Treffen mit Cuttoli.

191 Zu Rubinsteins Umzug nach Paris vgl. Meder 2018b, S. 89.
192 yg]. Slesin 2003, S. 55.
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weitere Aufnahme der selben Reise, die sich im Nachlass von Jean Lurgat
befindet und die erstmals anldsslich einer Rubinstein Ausstellung in Paris
verdffentlich wurde (Abb. 19), zeigt Rubinstein mit Lurgat und Cuttoli in
Algerien. Das Foto, dessen Datierung jedoch nicht gesichert verifiziert werden
konnte, ist auf 1928 datiert, womit es die friitheste visuelle Quelle ist, die den
Kontakt zwischen Rubinstein und Cuttoli belegt.!93

Ebenso pflegte Rubinstein mit Sarah Lipska engen Kontakt, wobei auch in
diesem Fall nicht eindeutig geklart ist, wie dieser Zustande kam. Lipska wohnte
mit ithrer Tochter in dem vom Rubinstein finanzierten Ateliergebdude in
Montparnasse. Erhalten sind aulerdem zwei Portrits, die die Kiinstlerin von
Rubinstein malte. Zeichnungen im Nachlass Lipskas, welche erstmals in
Ziembinskas Ausstellungskatalog publiziert wurden, belegen wiederum auch
geschéftliche Beziehungen zwischen Lipska und der Firma Rubinsteins in den
spiten 1930er-Jahren: Erhalten sind dort Zeichnungen auf Papier, die die
Kiinstlerin als Entwiirfe fiir Werbungen sowie fiir Parfumflakons fiir Rubinsteins
Kosmetikunternehmen angefertigt hatte.!9 Ab 1922 fungierte Lipska als
mafgebliche Gestalterin fiir Myrbor. Vor dem Hintergrund ihrer nachweisbaren
Verbindung zu Rubinstein liegt die Annahme nahe, dass Rubinstein als
vermittelnde Instanz agiert und Lipska mit Marie Cuttoli in Kontakt gebracht
hatte.

Das hier zusammenfassend dargestellte Kiinstlernetzwerk um Helena
Rubinstein ist nicht nur relevant, um ein fundierteres Verstdndnis ihrer
Sammlertdtigkeit und ihres Sammlerprofils zu gewinnen, sondern auch von
Bedeutung fiir die Rekonstruktion der Auswahl der Kiinstler, die mit Myrbor
verbunden waren. Auffallig ist in diesem Zusammenhang, wie bereits in der
Einleitung ausgefiihrt wurde, dass Cuttoli zum Zeitpunkt der Griindung von
Myrbor {iber keinen eigenen nachweislichen kunsthistorischen Hintergrund
verfligte. Sdmtliche fiir Myrbor zentralen Kiinstler bewegten sich hingegen in

Rubinsteins unmittelbarem Umfeld: André Lurcat war fiir die architektonische

193 Da der Zugriff auf das Archiv von Jean Lurgat trotz aller Bemiihungen nicht méglich war,
konnte die Datierung nicht verifiziert werden.

194 Eines der Portriit von Rubinstein ist bei Ziembinska 2012, S. 205 abgebildet und befindet sich
in einer Privatsammlung. Die Zeichnungen sind ebendort auf Seite 138 und 139 abgedruckt.



Gestaltung von Myrbor verantwortlich; Marcoussis sowie Jean Lurgat, der Bruder
von André, entwarfen die ersten bei Myrbor vertriebenen Teppiche; und Lipska
war, wie noch im zweiten Teil der Dissertation behandelt wird, maBgeblich fiir die
Modeabteilung und den charakteristischen Stickereistil von Myrbor
verantwortlich. Gerade weil alle Schliisselfiguren, die das Profil von Myrbor
pragten, aus Rubinsteins personlichem Netzwerk stammten, liegt die Annahme
nahe, dass Rubinstein eine vermittelnde Rolle spielte und die kiinstlerische
Ausrichtung der Galerie entscheidend mitgepragt hatte. Dennoch erwihnte

Rubinstein in thren Memoiren weder Myrbor noch ihre Freundschaft mit Cuttoli.

Rubinstein und Cuttoli: Myrbor und HelMyr

Trotz aller Nachforschungen kann nicht exakt datiert werden, wann Rubinstein
und Cuttoli erstmal Kontakt aufnahmen, noch wie sie einander kennengelernt
haben.!95 Ein Zeitungsartikel aus 1928, der hier erstmal rezipiert werden konnte,
belegt jedenfalls, dass Cuttoli Rubinsteins Veranstaltungen besuchte. Berichtet
wird in dem Artikel von einem Empfang mit Jazz-Musik-Begleitung in
Rubinsteins Kosmetiksalons in der 52, Faubourg Saint-Honoré zu dem neben
Cuttoli auch Alice Halicka, Jean Lur¢at und Louis Marcoussis eingeladen
waren.!9 Dass Rubinstein wiederum auch Kundin bei Myrbor war, und nicht nur
Teppiche erwarb, die im Weiteren noch Gegenstand sein werden, sondern auch
Mode kaufte, belegt ein heute im Metropolitan Museum of Art in New York
aufbewahrter Mantel.197

Neben bildender Kunst legte sich Rubinstein im Laufe ihres Lebens eine
umfassende Modesammlung zu. Besondere Begeisterung hatte sie insbesondere
fiir Paul Poiret, dem sie in ihren Memoiren mehrere Seiten widmete und ihn darin
auch als ,,Genie* bezeichnete.198 Zu Beginn der 1920er-Jahre hatte auch Sarah
Lipska, wie im zweiten Teil der Dissertation erstmals behandelt wird, fiir Poiret
gearbeitet. Womoglich erfolgte auch diese Zusammenarbeit auf Vermittlung von

Rubinstein. Ein Schenkungsakt, der sich heute im Metropolitan Museum of Art in

195 vgl. Meder 2018b, S. 89.

196 Cuttoli_04 im Pressespiegel.
197 Vgl. Myr_06 im Inventar.

198 Vgl Rubinstein 1966, S. 47-48; S. 91.



NYC befindet belegt indes auch, dass Rubinstein neben Poiret auch
Kleidungstiicke trug, die fiir Myrbor entworfen wurden.!9 1976 vermachte die
Nichte Rubinsteins dem Costume Institute ein Konvolut an Kleidungstiicken, die
ithrer Tante gehdrt hatten und zu denen, neben einem Kostiim von Balenciaga und
einer Jacke von Schiaparelli auch ein hellgriiner bestickter Mantel zédhlte. Der
Mantel (Abb. 20) verfiigt heute zwar iiber kein Myrbor-Etikett200 mehr, weist
jedoch eine Stickerei auf, die sowohl technisch als auch motivisch auf Myrbor
schlielen 14sst.201 Ein Tuch mit einem Motiv, das diesem Mantel sehr dhnlich ist,
ist auf einer der in Kapitel 1.2. besprochenen Innenansichten von Myrbor auf den
Paravent im ersten Stock drapiert. Zwar konnten bislang keine Fotografien von
Rubinstein in dem betreffenden Mantel ausfindig gemacht werden, im Zuge der
Recherchen ist jedoch eine Aufnahme (Abb. 21) gefunden worden, auf der sie mit
einem Tuch von Myrbor portritiert ist. Das Foto von Boris Lipnitzki, der auch
schon das Doppelportrit mit Cuttoli gemacht hatte, zeigt Rubinstein im
Dreiviertelportrit in ein besticktes Tuch mit Fransen gewickelt. Im Shopping
Guide to Paris bezeichnete Bonney diese Schals als ,,the most distinctive* und
»stunning modernistic*.202 Das Portrét reiht sich in eine Vielzahl von Portrits ein,
die Rubinstein im Laufe ihres Lebens von sich hat machen lassen. Das Tuch auf
dem Foto ist derart um Rubinsteins Korper gewickelt, dass das Stickereimotiv gut
zu sehen ist, gleichsam so, als wollte sie ihren Oberkorper zu einer Leinwand fiir
das bestickte Motiv machen. Durch das bewusste Tragen eines von Lipska
entworfenen Tuchs aus dem Hause Myrbor und dessen fotografische Inszenierung
artikuliert Rubinstein auf visueller Ebene ihre Verbundenheit mit der Kiinstlerin
wie auch mit Myrbor.

Ein bislang unverdffentlichter Brief aus dem Nachlass von Henri Laugier, der
hier erstmals beriicksichtigt wird, ermoglicht ein vertieftes Verstédndnis der
Beziehung zwischen Cuttoli und Rubinstein. Rubinstein war nicht nur Freundin
und Sammlerin, sondern, so legt das Schreiben nahe, auch geschéftlich mit Cuttoli

verbunden. Der undatierte Brief wird heute im Nachlass von Cuttolis

199 Vgl https://www.metmuseum.org/art/collection/search/100794 [Zugriff Juni 2023]
200 Zur Etikett-Problematik siehe Kapitel II.2. dieser Dissertation.

201 Zur Myrbor-Stickerei Vgl. Teil II Kapitel 2 dieser Schrift.

202 Bonney 1929, S. 90.


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/100794

Lebensgefihrten Henri Laugier autbewahrt und befindet sich in einem Umschlag,
der mit ,,1924-25* beschriftet ist. Es kann daher davon ausgegangen werden, dass
auch der Brief in diesem Zeitraum verfasst wurde. In dem Schreiben duBlert sich
Laugier besorgt iiber Cuttolis Gesundheitszustand, da diese infolge der intensiven
Arbeit fiir Myrbor unter Erschopfungszustanden2 litt. In dem Brief schlug er

Cuttoli vor sich geschéftlich mit Rubinstein zu verbinden. Er schrieb:

,Et Rubinstein? Ne pourrait-elle pas reprendre enticrement ta
maison, ou avec qgs amies; elle en prendrait la direction
commerciale, le souci administratif, le racheterait le tout et tu lui
ferais chaque année tant de modéles? N’est-ce pas possible; il

faudrait lui en parler; je suis trés inquiét de sentir les inquiétudes

(...). 204

Es bleibt ungeklart, ob Cuttoli dem Vorschlag Laugiers folgte und ob sich
Rubinstein bereits zu diesem Zeitpunkt an Myrbor finanziell beteiligt hatte. Der
Brief macht jedoch deutlich, dass Rubinstein in einem MafBe involviert war, der
Laugier dazu veranlasste, ihr die Ubernahme des kommunikativen und
wirtschaftlichen Teils von Myrbor zuzutrauen, um Cuttoli zu entlasten. Die
Teilnahme an der Exposition Internationale des Arts Décoratifs im Jahr 1925
sowie der Umbau der Geschiftsraume durch André Lurcgat im Jahr 1926 lassen
meines Erachtens darauf schlieBen, dass die Galerie wirtschaftliche Erfolge
verzeichnen konnte, die Cuttoli zum Weitermachen motivierten. Im Zuge der
Recherchen erstmals aufgefundene Unterlagen belegen zudem eine konkrete

Zusammenarbeit beider Frauen Ende der 1920er-Jahre, die sie zu dem Vorhaben

203 In einem anderen Brief schreibt er: ,,Ta lettre m’a beaucoup inquiété. Cette fatigue, cette
lassitude, et qui devient comme un dégout de vivre. comme je sens ton état et que cette lourde
tache, si compliquée est aujourd’hui trop pesante pour les épaules.” Vgl. Korrespondenz Laugier
Cuttoli, Nachlass Laugier.

204 Vgl. Korrespondenz Laugier Cuttoli, Archiv Julien Bogousslavsky.



fiihrte, ein neues Geschéft zu griinden: Myrbor sollte um eine Schwesterfiliale mit
dem Namen HelMyr erweitert werden.205

Bis heute unveroffentlichte Archivmaterialien, bestehend aus Briefen, Konzepten
und Zeichnungen im Archiv des jlidisch ungarischen Architekten Ernd Goldfinger,
belegen eine geplante Kooperation zwischen Rubinstein und Cuttoli, die sich in
der Gestalt eines gemeinsamen Geschéftes manifestieren sollte. Unter dem
Kompositnamen HelMyr — was meines Erachtens fiir Hel(ena)Myr(bor) stehen
sollte — plante Goldfinger fiir Rubinstein und Cuttoli ein Geschift, das an der 126,
rue du Faubourg-Saint-Honor¢ angesiedelt werden sollte. An dieser Adresse hatte
Rubinstein knapp 10 Jahre zuvor einen von den Ateliers Martines ausgestatteten
Schonheitssalon eréffnet.20¢ Bestrebungen, zu verifizieren, ob dieses Geschéft
tatsdchlich umgesetzt wurde, verblieben erstmals ergebnislos, weshalb das hier
folgende als erste Grundlage zur weiteren Erforschung dienen soll. In den Medien
konnten keine Nachweise gefunden werden, erhaltene Rechnungen, sowie eine
Bewerbung fiir die Position einer Geschéftsleitung, beides im Archiv Goldfinger,
legen aber Nahe, dass es zu einer Umsetzung kam.

Ernd Goldfinger zéhlt, wie auch André Lurgat, zu den wenig erforschten
Architekten des frithen 20. Jahrhunderts, obwohl auch er ein Archiv hinterlief3, das
eine weitere Erforschung seiner Tétigkeit hiirdenlos ermdglichen wiirde.207 1902
in Budapest geboren, studierte Goldfinger an der Académie des Beaux-Art in
Paris. Bereits 1926 stand er im Austausch mit Sonia Delaunay, die, wie im ersten
Kapitel gezeigt wurde, ebenfalls im Myrbor-Umfeld verkehrte. Fiir die Delaunays
plante Goldfinger Verkaufsmobiliar, etwa eine Kommode und einen

Prasentationstisch, wie aus der in seinem Archiv erhaltenen Korrespondenz

205 Tris Meders Aufsatz ist nicht nur im Hinblick auf eine Auseinandersetzung mit der Ausstattung
von Rubinsteins Salons relevant, sie lieferte darin auch einen zentralen archivarischen Hinweis,
der es im Folgenden erstmals erméglicht, die Zusammenarbeit von Cuttoli und Rubinstein in Paris
in der zweiten Hélfte der 1920er-Jahre zu belegen. In dieser Zeit nahm der freundschaftlicher
Kontakt zwischen Cuttoli und Rubinstein immer mehr Formen eines wirtschaftlichen Biindnisses
an, wie es etwa in dem Brief von Henri Laugier angedeutet wurde.

206 Eine Abbildung der Fassade, damals noch Salon Rubinstein, findet sich u.a. bei Meder 2018b,
S. 87.

207 Heute liegen drei Studien vor. Vgl. Dunnett/Stamp 1983, Elwall 1996 und Warburton 2004.



hervorgeht.208 1927 zeichnete er fiir die Gestaltung der Fassade sowie des
Interieurs von Rubinsteins Londoner Geschift in der Grafton Street
verantwortlich, dessen Umsetzung mit einigen Unstimmigkeiten zwischen
Rubinstein und dem Architekten einherging.2%° Dennoch hielt sie das nicht davon
ab, gemeinsam HelMyr zu planen.

Ab 1928 ist der direkte Kontakt zwischen Goldfinger und Cuttoli dokumentiert
und bestand mit Sicherheit bis 1937, als sie gemiB Rechnungen, fiir sich und
Laugier Mobel bei Goldfinger in Auftrag gab. Aus dem April 1928 liegt ein
Kostenvoranschlag und ein Konzept fiir die Umgestaltung der Fassade von
Myrbor vor und aus dem Jahr 1929 sind sowohl Auftragsbestitigungen fiir Mobel
in Cuttolis Privatwohnung als auch Planzeichnungen fiir eine Teppichmanufaktur
sowie eine Hotel in Skikda, Algerien, wo Cuttoli ihren Zweitwohnsitz hatte,
erhalten.210 Weiters sind in einem Konvolut Zeichnungen sowie Notizen und ein
Vertrag zwischen Cuttoli und Goldfinger und seinem Partner Szivessy erhalten,
die vor 1928 entstanden sein miissen, da Goldfinger und Szivessy ab diesem
Zeitpunkt getrennte Wege gingen. Sie belegen das Vorhaben des Architekten fiir
Cuttoli eine Mdbellinie namens MYR zu entwickeln, auf die nun jedoch nicht
ndher eingegangen wird.2!! Auf diese Zeit des regen Austausches mit Cuttoli,
genauer auf Frithling 1928, ist auch das Konzept fiir die Galerie HelMyr zu
datieren, das heute im Archiv Goldfingers erhalten ist.212 Das zwei Seiten lange
Konzept ist datiert, jedoch nicht signiert, weshalb nicht mit Eindeutigkeit gesagt
werden kann, wer der Verfasser des Konzepts ist. Ob es etwa von Goldfinger

selbst vorgelegt wurde oder ob es sich dabei um ein Konzept handelt, das an ihn

208 Vgl. Ernd Goldfinger Archive, Royal Institute of British Architects (RIBA) London GolEr/
517\1, ebenfalls erhalten ist Korrespondenz im Archiv von Sonia Delaunay in der Bibliothéque
Kandinsky sowie ein Foto von Goldfinger aus dem Jahr 1927, das ihn einen Mantel von Delaunay
tragend zeigt. Vgl. Kat. Ausst. Bard Graduate Center, New York 2024, S. 306.

209 Vgl. ua. Elwall 1996, S. 32.

210 Die Zeichnung fiir das Hotel wurde bei Elwall 1996, S. 37 verdffentlicht. Dunnett/Stamp 1983
fiihren in ihrer Chronologie der Auftrige Goldfingers der Jahre 1902 bis 1934 diese Projekte an (S.
18), indes wird das Projekt HelMyr nicht erfasst.

211 Diese Mobellinie wird in der Literatur nicht erwéhnt. Zum Zerwiirfnis von Goldfinger und
Szivessy Vgl. Dunnett/Stamp 1983, S. 18. Fiir die Zeichnungen vgl.Ern6 Goldfinger Archive,
Royal Institute of British Architects (RIBA) London GolER/517/4.

212 Vgl. Ern6 Goldfinger Archive, Royal Institute of British Architects (RIBA) London GolEr/
509\8_1.



herangetragen wurde, sodass er sich ein Bild von den zu planenden
Geschiftsriumlichkeiten machen konnte, bleibt offen.

Folgt man dem Konzept, war HelMyr als ein international agierender
Vermittlungs-, Ausstellungs-, und- Verkaufsort geplant, dessen Schwerpunkt auf
Architektur und Mobeln lag. Diese sollten, dhnlich wie bei Myrbor, mit anderen
Kunstgattungen, ndmlich Malerei und Skulptur, ausgestellt und verkauft werden.
Damit verfolgten Rubinstein und Cuttoli bei HelMyr ein ebenso interdisziplinires
Ziel wie Cuttoli es bei Myrbor tat und agierten ebenso im Zeichen einer
Authebung der Gattungsgrenzen. Im Konzept definiert wurde auBBerdem die
Notwendigkeit einer wirtschaftlichen wie kiinstlerischen Leitung sowie die
Ausstellungs- und Vermittlungstitigkeit, die der Galerie zukommen sollte. Neben
der Organisation von Verkaufsausstellungen, die auch in Zusammenarbeit mit
auslédndischen, internationalen Galerien stattfinden sollten, wurde im Konzept
betont, dass die Galerie der ,,documentation par livres, revues, catalogue,
échantillons et conférences sur les besoins et moyens nouveaux‘ der Architektur
nachzugehen hatte. Die Vermittlung von zeitgenossischer Architektur wurde also
als Griidungsgrundsatz im Konzept festgehalten. Dadurch und durch den Fokus
auf Architektur statt auf Mode unterschied sich HelMyr von Myrbor. Wie Myrbor
verfolgte es auch ein wirtschaftliches Ziel und war Vertriebsort und
Ausstellungsort zugleich. Rubinsteins Interesse an zeitgendssischer Architektur
manifestierte sich nicht nur in diesem Vorhaben, sondern auch in den Auftrégen,
die sie an diverse zeitgendssische Architekten erteilte, um ihre Schonheitssalons

ausstatten zu lassen.

Der Schonheitssalon als Ausstellungsort
Als 1909 in der 255, rue Saint-Honoré Rubinsteins erste Pariser Filiale er6ffnete,
zeichnete André Groult der Ehemann von Paul Poirets und Germaine Bongards
Schwester Germaine fiir die Ausstattung verantwortlich.213 In den 1910er- und
1920er-Jahren erdffnete Rubinstein sukzessive neue Salons und liel} bereits
bestehende, die inzwischen iiber mehrere Kontinente verteilt waren, schrittweise

modernisieren. In diesem Zusammenhang vergab sie Auftrage an einige der

213 Vgl. Meder 2018b, S. 85



bedeutendsten Architekten und Ausstatter ihrer Zeit: So wurde 1918 die
Ausstattung des neuen Pariser Geschifts von Poirets eigenem Ausstattungsstudio,
den Ateliers Martine, iibernommen, wihrend sie mit der Planung ihrer im selben
Gebidude gelegenen Privatwohnung Adolf Loos betraute — ein Entwurf, der jedoch
nie realisiert wurde. Mit der Umgestaltung ihres Londoner Geschéftes beauftragte
sie 1926 Erno Goldfinger.214

Rubinsteins Schonheitssalons waren in den vergangen Jahren bereits mehrfach
Gegenstand wissenschaftlicher Beitrdge. So haben sich Mason Klein und Iris
Meder in ihren Aufsétzen, die anlésslich der jeweiligen Rubinstein-Ausstellungen
in New York bzw. in Wien verdffentlicht wurden, mit der Ausstattung von
Rubinsteins Schonheitssalons befasst.2!5> Wiahrend Meder eine Chronologie der
Architektenauftriage erstellte und dabei sowohl die Schonheitssalons als auch die
Wohnridume beriicksichtigte, bettete Klein die Sammlertétigkeit Rubinsteins und
die Austattungsgeschichte der Salons in eine biographische Erzdhlung ein. In
seinem Aufsatz arbeitete er einzelne Auftrage heraus, die Rubinstein im Kontext
der Salonausstattung an Kiinstler erteilte und beschrieb dabei die Salons als
»intersection of beauty, art and design within a feminine, domestic
environment*216,

Bereits 2003 war wiederum der Aufsatz von Marie J. Clifford erschienen, der
Rubinsteins Salons erstmals im Kontext einer Ausstellungsgeschichte
zeitgenossischer (franzosischer) Kunst in New York City zu Beginn des 20.
Jahrhunderts betrachtete. Clifford vertrat darin die These, dass es Rubinstein mit
ithren Salons gelungen war, zeitgendssische Kunst, insbesondere jene aus Paris,
einem freilich sehr ausgewahlten und privilegierten Publikum in den USA
zuganglich zu machen. Anhand der Ausstattung der Salons in den USA,
insbesondere jenem in New York, erlduterte Clifford, dass die von Rubinstein
gesammelte zeitgendssische Kunst dort nicht lediglich dekorative Funktion
erfiillte, sondern fast schon auf museale Weise prasentiert und somit gezielt

ausgestellt wurde.2!7 Damit agierte Rubinstein, so Clifford, analog zu
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Departmentstores, etwa wie Bonwitt Teller, welche, so fiihrte sie aus, in den
1920er-Jahren in New York wesentliche Orte fiir die Ausstellung von
zeitgendssischer Kunst waren. Vor der Eroffnung des Museum of Modern Art in
New York 1929 erfiillten Kaufhduser oder eben Schonheitssalons, wie jener von
Rubinsteins die Rolle des Ausstellungsraumes zeitgendssischer Kunst und wurden
so zu wichtigen Ausstellungsplattformen. An diesen groferen kommerziellen
Orten, wie dem Kaufhaus oder spéter auch seinen Schaufenstern, konnte in
weiterer folge auch eine breite Masse erreicht werden.2!8 Damit kam diesen Ort
eine Funktion zu, die in Paris, wie ich in Kapitel I.1. herausgearbeitet habe, von
Modehiusern, Kunstgalerien oder den artist-run-spaces iibernommen wurde.
Dartiber hinaus dhnelten die Salons, wie bereits Klein festgehalten hatte, einem
»domestic environment®. Meines Erachtens folgten sie deshalb jener
Ausstattungslinie und bildeten mit dieser eine Kontinuitit, die, wie ich in Kapitel
1.2. herausgearbeitet habe, zur selben Zeit in Paris und in Wien gewerbliche Orte
fiir Mode und Kunst charakterisierte. Heute noch erhaltene Aufnahmen dieser
Salons ermoglichen es die dort gezeigte Werkauswahl zu rekonstruieren: Indem
die Auswahl mit jener korrespondierte, die Rubinstein in ihrer eigenen Wohnung
hatte, verstirkte sie, den durch die Moblierung geschaffene wohnlichen Charakter.
Neben Malerei und Bildhauerei priasentierte sie auch, wie die Fotos zeigen, fiir
Myrbor entworfene Werke von Lurgat und Marcoussis in ihren US-
amerikanischen Salons.

Bereits auf Aufnahmen der zweiten Pariser Filiale an der 52, rue du Faubourg-
Saint-Honoré¢, die 1924 er6ffnet wurde, sind auf dem Boden Myrbor Teppiche zu
sehen (Abb. 22). Auch wenn sie heute nicht eindeutig einem Kiinstler
zugeschrieben werden konnen, folgt das abstrakte Motiv, das zu sehen ist, Jean
Lurcats Bildsprache. Aus 1928 stammt die Aufnahme des Interieurs von
Rubinsteins Salon in Chicago (Abb. 23) und zeigt den Empfangsbereit des Salons.
Fiir die Ausstattung verantwortlich zeichnete Rue Winterbotham Carpenter. Die in
Chicago lebende Amerikanerin war eine bedeutende Kunstsammlerin, als
Innenarchitektin tdtig und Mitbegriinderin des Arts Club Chicago, einem privat

gefiihrten Kunst- und Ausstellungsraum, der 1916 er6ffnet wurde.2!® Ebendort
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fand auch die erste Ausstellung mit Myrbor-Teppichen in den USA statt, wie
folgend noch ausgefiihrt wird. Auf dem Foto ist zu sehen, wie hinter der
Holztheke an einer Bildleiste derselbe Teppich an der Wand angebracht ist, der
auch bei Myrbor in der Rue Vignon gezeigt wurde. Auf einem der Fotos von
Bonney (Abb. 6) ist zu sehen, wie ebendieser Teppich bei Myrbor jedoch auf dem
Boden liegend im Erdgeschof3 der Geschéftsraume am Ende der Treppe
ausgebreitet ist. Es handelt es sich um einen Teppich, der nach einer Zeichnung
von Jean Lurgat, unter dem Titel Le Jardin aufgelegt wurde und den Cuttoli auch
1925 im Rahmen der Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Modernes
ausgestellt hatte.220 Unter demselben Titel lie Cuttoli einen weiteren Teppich
nach Entwurf von Lurg¢at produzieren, den Rubinstein diesmal im Wartebereich
der Filiale in der East 57 Street in New York zeigte (Abb. X). Die Filiale wurde
im selben Jahr wie die Chicagoer, diesmal durch den Architekten Paul Theodor
Frankl gestaltet. Hier in New York wurden die Teppiche auf dem Boden liegend
gezeigt, wodurch Rubinstein der selben Prasentationsform folgte, wie Cuttoli es in
ihrem Geschéft tat. Auch auf Fotografien, die den Eingangsbereich des Salons
zeigen, ist ein Myrbor-Teppich zu sehen. Le Chleuh betitelt, wurde er von
Marcoussis entworfen und gehorte zu den frithesten bei Myrbor vertriebenen
Teppichen.22!

Hier in Rubinsteins Schonheitssalons wurden die von Cuttoli bei Lurcat und
Marcoussis in Auftrag gegebenen Teppiche das erste mal dauerhaft an einem
offentlich zuginglichen Ort in den USA gezeigt. Indem ihre Salons auBlerdem der
in Kapitel 1.2. beschrieben Wohnzimmer-Asthethik folgten, die die
Réaumlichkeiten von Myrbor in Paris charakterisierten, wirken die Salons beinahe
schon wie ,,Aullenposten* in den USA. Als erfolgreiche Geschiftsfrau, Mazenin
und Sammlerin verkorperte Rubinstein aus heutiger Sicht fast schon Vorbildhaft
den Kéuferinnen-Typus den Ort wie Myrbor, gewinnen wollten, wie in Kapitel

I.1. besprochen wurde. Im Fall von Myrbor zeigt sich allerdings, dass Rubinstein

220 Vgl. Denizeau 2013, S. 38, 40.
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Chleuh und der Bedeutung des arabischen Namens siehe Pirkelbauer 2020, S. 51Vgl. https:/
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iber ihre Sammlerinnenrolle hinaus mit dem Unternehmen verbunden war. Die
geplante Griindung des von beiden Frauen gefiihrten Unternehmens HelMyr, das
hier erstmals besprochen wurde, zeigt Rubinsteins Bestreben aktiv an der
Entwicklung von Myrbor teilzunehmen. Indem Myrbor-Teppiche auflerdem Teil
von ithren Schonheitssalons waren, bot Rubinstein ihnen dort eine Sichtbarkeit im
Umfeld ihrer eigenen wohlbetuchten US-amerikanischen Kundinnen. Sie agierte
so als Vermittlerin von Myrbor in den USA und trug mit ihrem Netzwerk und
wohl auch Vermogen nicht nur maf3geblich zur Entwicklung von Myrbor bereits
in den 1920er-Jahren bei, sondern auch zu seiner Etablierung und Verbreitung zu
dieser Zeit. Entgegen der bisherigen Forschung, die Cuttolis und Myrbors
Etablierung in den USA erst in den 1930er-Jahre verortete, werde ich nun im
Folgenden zeigen, dass Cuttoli liber die Prdsenz in Rubinsteins Salons hinaus,
sich auch bereits ab der Mitte der 1920er-Jahren aktiv um Sichtbarkeit in den
USA und in den US-amerikanischen Kreisen in Paris bemiihte. Hierfiir verfolgte
sie, wie ich im Folgenden ausarbeiten werde, dhnliche Strategien, wie Paul Poiret

und ihre Galeristen-Kollegen jener Zeit, wie Léonce Rosenberg.

Myrbor in den USA
Bereits in und aus Paris war Cuttoli darum bemiiht, sich im Umfeld von in Paris
lebenden US-Amerikaner:innen zu bewegen, wodurch sie sich bereits vor Ort
aktiv um den Aufbau eines US-Netzwerkes bemiihte. Belegen lésst sich dies etwa
anhand eines am 30. November 1924 erschienen Artikels in der Chicago Tribune,
in dem von Cuttolis Teilnahme in Anwesenheit zahlreicher Amerikaner:innen an
einem ,,thé dansant® berichtet wird.222 Salons und andere soziale Events, wie der
,»thé dansant* ermdoglichten es den in Paris lebenden oder Paris besuchende
Amerikaner:innen Einlass in die Pariser Gesellschaft zu finden. In ihrer Studie zu
den franko-amerikanischen Beziehungen im Modesektor zur Jahrhundertwende
hielt Elizabeth L. Block fest: ,,Together, residents and visitors from the United
States made up the wealthiest foreigners in the city, a credit that must have eased
their entry into elite social events.*“223 Bereits in den 1870er- und 1880er-Jahren

lasst sich feststellen, dass wohlhabende US-Amerikaner iiber die Vermittlung
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223 Block 2021, S. 104.



etablierter Galeristen wie Goupil oder Knoedler begannen, umfangreiche
Sammlungen franzdsischer Kunst aufzubauen, was Leanne M. Zalweski als
»guilded age picture rush* bezeichnete.?24 Durch die Er6ffnung von US-
Dependancen waren die Kunsthédndler zu dieser Zeit bereits aktiv um den Aufbau
eines US-Netzwerkes bemiiht und der Austausch hatte schlielich groB3en Einfluss
auf den Werdegang der ohnehin schon etablierten Salon-Kiinstler, deren
Preisentwicklung durch den Verkauf in die USA mal3geblich mitbestimmt
wurde.225

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts zog es schlieBlich immer mehr US-
Amerikaner:innen, oftmals aus den Gegenden um Chicago und New York City
selbst nach Paris, wo sie sich wie etwa Gertrude Stein es getan hat, auch
niederlieBen. Andere, wie der Sammler Albert C. Barnes oder die Schwestern
Claribel und Etta Cole, bauten zu dieser Zeit bedeutende Sammlungen
zeitgendssischer franzosischer Kunst auf, die heute die Herzstiicke von US-
Museen, wie etwa der Barnes Foundation oder dem Baltimore Museum of Art
bilden.226 Die Zusammensetzung ihrer Sammlungen dokumentiert eindriicklich
einen Paradigmenwechsel im Kunstsammeln jener Zeit: Statt weiterhin auf
etablierte Salon-Kunst des 19. Jahrhunderts zu setzen, richtete sich das Interesse

zunehmend auf zeitgenossische Positionen.227

Myrbor und Cuttoli in den US-Medien
Zweifelsfrei war die Nennung von Myrbor in Thérése Bonneys Shoppingguide to
Paris wesentlich fiir die Etablierung von Myrbor in US-Sammlerkreisen. Die
1894 geborene US-Amerikanerin Bonney zihlte neben Lee Miller zu jenen
Frauen, die den Zweiten Weltkrieg fotografisch dokumentierten. Obwohl ein
grofBer Nachlass (heute im Berkeley erhalten ist) ist auch sie eine der wenig
untersuchten Figuren des frithen 20. Jh. Vor ihrer Zeit als Kriegsreporterin,

dokumentierte Bonney das Pariser Leben fotografisch, das sie selbst erlebt hatte.
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Nach dem Ersten Weltkrieg zog Bonney nach Paris um dort an der Sorbonne zu
promovieren. In den Jahren nach ithrem Abschluss lichtete sie zahlreiche
Personlichkeiten aus der Mode- und Kunstszene ab und fotografierte aulerdem
Geschifte — wie eben Myrbor —, Schaufenster, Mobel oder Mode.228 1929
veroffentlichte sie gemeinsam mit ihrer Schwester Louise den Shopping Guide to
Paris. Sie verfassten ihn fiir die 350 000 Amerikaner:innen, die nach ihren
Angaben jéhrlich nach Paris reisten.22° Ihre Fotografien vertrieb Bonney
auBlerdem iiber franzosische wie US-Amerikanische Presseagenturen, wodurch
ithre Fotos in Zeitungen veroffentlicht wurden und international zirkulierten. Ein
Medium, in dem ihre fiir Myrbor erstanden Aufnahmen abgedruckt wurden, war
die Zeitschrift Paris Times. Auf Englisch wurde darin {iber Frankreich berichtet
wodurch das Blatt zu einem vermittelnden Organ fiir sich in Paris aufhaltende
Amerikaner wurde.

Um die US-Kéuferschaft zu erreichen, platzierte Cuttoli, wie meine
Recherchen ergaben, sowohl Werbeschaltungen als auch Fotografien von Myrbor-
Modellen in US-Printmedien. Neben Bonney lichtete auch der US-Fotograf
Adolphe de Meyer Myrbor-Modelle ab und berichtete iiber das Einkaufen bei
Myrbor, wie ich noch in Kapitel I1.2. ausfithren werde. Zu den Medien, in denen
Myrbor vertreten war, gehorte neben Paris Times, die Europédische Ausgaben der

Chicago Tribune, des The New York Herald, die US-Vogue, die US Harper's
Bazaar, aber auch der New Yorker.230 Mit dieser gezielten Werbung und Akquise
von US-Kunden muss Cuttoli wohl um die Zeit der Exposition Internationale des
Arts Décoratifs begonnen haben: Auf April 1925 ist die fritheste mir bekannte US-
Zeitschrift zu datieren, in der ein Myrbor-Modell erschien ist. Es handelt sich
dabei um eine kleinformatige Illustration in der US Ausgabe von Vogue.23! Was
aus damaliger Sicht primér der Bewerbung diente, hat sich heute zu einer
wesentlichen Quelle entwickelt, um die Prasenz von Myrbor in den USA zu
rekonstruieren und ein Bild jener Myrbor-Modelle zu gewinnen, von denen nur

noch eine vergleichsweise geringe Anzahl erhalten ist und auf die ich in Kapitel
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I1.3. der Dissertation néher eingehen werde. Weitere Zeitungsartikel verdeutlichen
auBlerdem, dass Cuttoli eine globale Sichtbarkeit anstrebte und die internationale
Distribution von Bonneys Fotos dabei auch behilflich war. Bis in dsterreichische
Zeitschriften wie Die Biihne lassen sich die auslédndischen Spuren von Myrbor
heute verfolgen. Cuttoli bediente sich dabei unterschiedlicher Publikationsorgane,
was ihr Bestreben unterstreicht, ihren Modellen eine moglichst breite mediale
Sichtbarkeit zu verschaffen.232

Eine Werbeschaltung, welche 1925 im US-Magazin New Yorker veroftentlicht
wurde, (Abb. 25) ermoglicht es hier erstmals zu belegen, dass Cuttoli bereits
Mitte der 1920er-Jahre personlich in New York verkehrte. Die Werbung erscheint
im September und somit nur wenige Monate, nachdem Cuttoli begonnen hatte,
Myrbor aktiv in den USA zu bewerben, wie oben anhand der Illustration gezeigt
wurde. Gemal3 der Werbung war sie nach New York gereist, um dort Myrbor-
Modelle den Amerikaner:innen zu prasentieren. Indem sie personlich anreiste, um
thre Modelle zu vermarkten, folgte sie einer Werbestrategie, die in den 1910er-
Jahren und den frithen 1920er-Jahren Paul Poiret sowie Léon Bakst ebenso
verfolgt hatten.

Paul Poiret nutzte eine Tour durch die USA, um in den 1910er-Jahren seine
Kollektion zu bewerben. Wie Nancy Troy ausfiihrte, war Poiret 1913 kurz nach
Erscheinen seiner Minaret-Kollektion personlich in die USA gereist, um diese in
verschiedenen Stddten zu priasentieren. Auch wenn Poiret medial verneinte, dass
es sich um eine Marketing-Strategie handelte, machen alle seine Unternehmungen
deutlich, dass er mit seiner Frau Denise und ihren 100 unterschiedlichen Outfits in
die USA gereist war, um seine Kollektion den Amerikaner:innen zu prasentieren.
Poiret reiste im Zuge dieser Tour nicht nur nach New York City, sondern auch
nach Baltimore, Philadelphia und Chicago, hielt Vortrige unter anderem in der
Carnegie Hall, trat in den wichtigsten Departmentstores im New York City der
damaligen Zeit auf und empfing Journalisten im luxuridsen Plaza Hotel in New
York City. Die Suite, die er fiir diese Zwecke bezogen hatte, lie Poiret kurzer
Hand in eine Miniatur-Version seines Pariser Geschéftes umgestalten.233 Auch der

Kostiimbildner Léon Bakst, der zahlreiche Kostiime fiir die Ballets Russes

232 Vgl. Myrbor_74; Myrbor_75.
233 Vgl. Troy 2003, S. 197-223.



anfertigte und auf den auf Grund seiner Beziehung mit Sarah Lipska in Kapitel
II.1. noch eingegangen werden wird, begab sich zu Beginn der 1920er-Jahre auf
eine USA-Tour, im Rahmen derer er, wie auch Poiret, vorlesungsartige Vortrige
hielt, in denen er sein Kunstverstiandnis erlduterte.234

Cuttoli folgte mit ihrer Vermarktungsstrategie und ihren Auftritten in den USA
dem Beispiel von Bakst oder Poiret. In der Annonce im New Yorker ist die Rede
von Cuttoli als ,,Myrbor, the Great creator, wodurch impliziert wurde, dass sie
auch die Urheberin ihrer Modelle sei. Anders als Poiret oder Bakst etwa, war
Cuttoli jedoch nicht fiir die Modelle, die sie bei Myrbor vertrieb verantwortlich,
sondern engagierte fiir die Entwiirfe die Kiinstlerinnen Sarah Lipska und Natalia
Goncharova. Obwohl es medial Verwechslungen zwischen ihr und Myrbor gab,
die sich unter anderem darin &uf3erten, dass von ihr als ,,Mme Myrbor*
geschrieben wurde, dienten diese mediale Auftritte dem Ziel Cuttoli als starke
Geschiftsfrau der 1920er-Jahre zu portritieren, wie sie etwa im Roman La
Gargonne von Victor Margueritte beschrieben wurde.235

Zwei Jahre nach dem Artikel im New Yorker erschien 1927 ein weiterer
Artikel, diesmal in der Chicago Tribune, in dem von einer weiteren Reise Cuttolis
in die USA berichtet wurde. Nachdem 1926 der Umbau des Geschiftslokals in
Paris stattgefunden hatte, ist diese Reise womdoglich tatsdchlich die nichste, die
Cuttoli nach 1925 in die USA unternahm. Begleitet von einer schwarz-weiflen
Portratfotografie Cuttolis von Théreése Bonney kiindigt der Artikel Cuttolis Reise
in die Vereinigten Staaten sowie ihre Vortragstatigkeit in Chicago, Boston und
New York City an. Gleichzeitig werden Cuttolis Biografie und ihr berufliches
Wirken vorgestellt, um ihre Arbeit dem US-amerikanischen Publikum
ndherzubringen. Der Text vermittelt dabei den Eindruck einer gezielt eingesetzten
Presseaussendung zur Imagepflege und internationalen Positionierung. Das Bild,
das von ihr darin von Cuttoli gezeichnet wird, ist ein doppeltes: Zum einen
bestarkt der Artikel das Bild der Business-Frau, indem in ihm erldutert wird, dass
Cuttoli ein grofles Unternehmen bestehend aus einem Geschéft in Paris, einer

Fabrik und mit zahlreichen (iiber 200) Mitarbeitenden leitet. Hervorgehoben wird
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auflerdem ihr Einsatz fiir Frauen und deren Rechte in Algerien, ihre Téatigkeit als
Netzwerkerin, die bestrebt war Frauenbiindnisse zu formen und ihre Rolle im
Komitee der Ecole des Beaux-Arts in Paris: Aspekte ihrer Titigkeit, die sie als
starke Frau im Einsatz fiir Frauen darstellen sollten. Zum anderen vermittelt der
Artikel aber auch den Eindruck, dass Cuttoli, obwohl sie das Bild der Business-
Frau verkorperte, ein sehr traditionelles Frauen-Bild nach aullen propagierte. Dem
Artikel zufolge ndmlich sédhe Cuttoli die doppelte Aufgabe der Frau darin: ,,to
dress with taste and with distinction. Another is to make her home as attractive as

possible.“236

Myrbor in Chicago: Die erste Ausstellung in den USA

Cuttolis Reise in die USA, die mit diesem Artikel bekanntgegeben wurde, fand im
November 1927 statt und ging mit den ersten Myrbor-Ausstellungen auf US-
Boden einher. Weder der im Artikel angekiindigte Vortrag, noch die Ausstellungen
selbst waren Gegenstand der bisherigen Forschung. Das Archiv des Arts Club in
Chicago, welches heute in der Mulberry Library in Chicago aufbewahrt wird,
umfasst die umfassendste archivarische Dokumentation im Kontext der
Recherchen zu Myrbor.237 Sofern nicht anders angegeben, basieren die im
folgenden Abschnitt dargestellten Informationen auf Quellenmaterial aus dem
Archiv des Arts Club.238 Das Sichten der Dokumente macht abermals deutlich,
worin die Schwierigkeiten der Recherchen zu Myrbor und Cuttoli liegen: Oftmals
als russisches Modehaus missverstanden, wurde in der Verschlagwortung des
Bestandes das Wort Myrbor filschlicherweise aus dem kyrillischen ,.transkribiert*
und als ,,Pyrbor* festgehalten. Auch phonetische Missverstidndnisse, die wohl
bereits in den 20er-Jahren gegeben waren, lassen sich festhalten: In den ersten
Briefen wird Cuttoli noch als ,,Mme Cuttoline* angeschrieben.

Im Archiv sind verschiedene schriftliche Quellen erhalten. Dazu zdhlen unter
anderem Textentwlirfe, die belegen, dass der in der Paris Times verdffentlichte

Artikel tiber Cuttolis Reise in die USA nicht nur wie ein Pressetext anmutete,
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sondern tatsdchlich als solcher konzipiert und verfasst wurde. Weiters ist neben
dem Ausstellungskatalog, der anlésslich der Ausstellung erschien, sowie frithen
Entwurfsfassungen desselben, auch Korrespondenz zwischen Cuttoli und dem
Team des Arts Club, insbesondere mit Rue Winterbotham Carpenter und Alice
Roullier, der Vorsitzenden des Ausstellungskomitees, iiberliefert. Ebenso liegt
Schriftwechsel zwischen dem Arts Club und der New Yorker Galeristin Marie
Sterner sowie Dorothy Shaver von Bonwit Teller vor. Presseberichte oder
fotografische Aufnahmen der Ausstellung in Chicago sind hingegen nicht
tiberliefert. Wie schon bei den Myrbor-Ausstellungen in Paris, kann also auch bei
der Ausstellungen in Chicago keine konkrete Aussage tiber die Ausstellungsform
gemacht waren.

Ein auf August 1927 datierter Brief ermdglicht es heute mit Sicherheit zu
sagen, dass die erste US-Ausstellung von Myrbor in Chicago auf den in Paris
gekniipften Kontakt zwischen Cuttoli und Rue Winterbotham Carpenter (auch
Rue Carpenter oder Mrs John Alden Carpenter) zuriickging. Womdglich hatten die
beiden Frauen einander iiber Rubinstein kennengelernt. Die erhaltene
Korrespondenz zwischen Cuttoli und Winterbotham ist durch die formelle Anrede
mit Nachnamen sowie einen durchweg geschiftlichen Tonfall gepragt.
Winterbotham Carpenter, 1876 geboren, war drei Jahre dlter als Cuttoli und reiste,
aus einer US-Amerikanischen Oberschichtsfamilie stammend, regelmifBig nach
Paris.239 Ahnlich wie Rubinstein gehorte auch Winterbotham zu jenem Kreis von
Kundinnen, der die ideale Zielgruppe fiir Myrbor darstellte: finanziell privilegiert,
in der gesellschaftlichen Oberschicht verankert, kunstsammelnd und zugleich als
Maizenin aktiv. Auch als Innenarchitektin tétig, zeichnete sie, wie bereits weiter
oben ausgefiihrt, unter anderem fiir die Ausstattung des Chicagoer Salons von
Helena Rubinstein verantwortlich. 1916 griindete sie den Arts Club in Chicago
mit, dessen Prasidentin sie ab 1918 bis zu ihrem Tod 1931 war. Der Arts Club, der
kurz nach der Armory Show erdffnete, wurde in der Zeit zu einer der
wesentlichsten Ausstellungsorte fiir die europdische Moderne in den USA und der
Fokus ihrer Ausstellungsplanung lag, besonders wihrend der 1920er-Jahren, auf

Kunst aus Paris. Zwischen 1922 und 1927 finanzierte und konzipierte der Arts

239 Vgl. Zur Biographie von Winterbotham Carpenter und den ersten Jahren des Arts Club, vgl.
Kat. Ausst. Arts Club Chicago 1986.



Club auBlerdem Ausstellungen, welche als ,,Arts Club Exhibition Room* im Art
Institute in Chicago stattfanden. Zu diesen zihlte die erste groBBangelegte Picasso
Zeichnungsausstellung 1923 sowie 1924 die ersten monographischen
Ausstellungen die dem Werk von George Braque und Marie Laurencin gewidmet
waren. Dieser Fokus auf Frankreich ergab sich sowohl aus Winterbotham
Carpenters eigenem Interesse und Netzwerk als auch aus den Kontakten, die die
Vorsitzende des Ausstellungskommittees Alice Roullier zu franzdsischen
Kiinstlern und Galeristen pflegte. Ebendort fand also vom 20. November bis zum
7. Dezember 1927 die erste Myrbor-Ausstellung in den USA statt.240

Gemail der Korrespondenz war Cuttoli am 2. November 1927 aus Paris in New
York City angekommen, wo sie zunédchst die neueste Kollektion von Myrbor-
Mode wiederholt im Hotel Plaza ihren US-Kunden:innen présentierte und einen
Vortrag hielt. Eine Version des Vortrages ist im Arts Club Archiv erhalten: Anders
als im The Chicago Artikel angekiindigt, ging es in dem Vortrag nicht darum, wie
sich Frauen zu kleiden hatten und ihre Wohnungen ausstatten sollten. Cuttoli bot
in ihrem Vortrag eine Einfiihrung in die moderne Kunst ihrer Zeit, wodurch sich
der mehrseitige Vortragstext heute viel mehr wie eine Kunstgeschichtsvorlesung
lie3t. Dadurch erfiillte sie nicht nur die in den Medien propagierte Rolle der
erfolgreichen Geschéftsfrau, sondern auch jene der transkontinentalen
Kunstvermittlerin. Nach einem Zwischenaufenthalt in Boston erreichte Cuttoli am
18. November — also zwei Tage vor der Ausstellungseréffnung — Chicago. Die
ausgestellten Werke waren zu diesem Zeitpunkt bereits im Vorfeld ihrer Ankunft
dorthin tiberfiihrt worden.

Ausgestellt wurden, so lasst sich sowohl aus der Korrespondenz als auch dem
Ausstellungskatalog entnehmen Teppiche, Tapisserien, die fiir Myrbor entworfen
wurden sowie Geméilde. Myrbor-Kleidung, war nicht Teil der Ausstellung, doch
versuchte Cuttoli zu veranlassen, wie sie in einem Brief an Winterbotham
Carpenter schrieb, dass diese zeitgleich in Chicago in einem ,,Modehaus oder
Kaufhaus* ausgestellt wiirden. Wéahrend die insgesamt 26 Teppichen nur mit Titel
aber ohne dem Namen des entwerfenden Kiinstlers in der Werkliste im Katalog

angefiihrt werden, werden die 24 Gemélde sowie die zwei Tapisserien mit Titel

240 Vgl. ebd.



und Kiinstlernamen verdffentlicht: Mit drei Werken24! war Alice Halicka als
einzige Frau in der Ausstellung vertreten. Die meisten Gemélde — insgesamt acht
— wurden von Jean Lurcat gezeigt und drei waren von Picasso. Dariiber hinaus
wurden in der Ausstellung Werke von Georges Braque (ein Gemélde), Fernand
Léger (zwei Gemélde), Othon Friesz (drei Gemaélde), Raoul Dufy (ein Gemalde)
und Louis Marcoussis (zwei Gemalde) prasentiert. Mit dieser Auswahl zeigte
Cuttoli Kiinstler, die — wie Léger, Braque oder Picasso — eng mit Léonce
Rosenberg verbunden waren und zugleich zu jener Gruppe zdhlten, die fiir
Myrbor Entwiirfe fiir Teppiche und Tapisserien lieferten. Viele dieser Kiinstler
waren zudem Teil von Cuttolis privater Sammlung.242 Anhand einiger Titel wie
Zig Zag oder Jardin Jaune konnen Teppiche nach einem Karton von Marcoussis
respektive Jean Lurgat identifiziert werden.243 Die im Katalog handschriftlich
eingetragenen Preisangaben verdeutlichen, dass textile Arbeiten preislich auf
Augenhohe mit Gemélden gehandelt wurden. Der Teppich Zig Zag etwa wurde
mit 550 USD hoher bewertet als ein Aquarell von Picasso, das fiir 400 USD
angeboten war. Die teuersten Objekte der Ausstellung waren Femme von Picasso
(2200 USD) sowie zwei Tapisserien von Jean Lurcat (2200 bzw. 1600 USD).
Das von Cuttoli verfasste Vorwort stellt eine gekiirzte Version jenes Vortrags
dar, den sie in New York City gehalten hatte. Neben Anmerkungen zur hohen,
produktionsbedingten Qualitét der einzelnen Teppiche und Tapisserien betont
Cuttoli darin, dass sich die bedeutendsten Errungenschaften der modernen
Malerei, nimlich die Abwendung von der mimetischen Naturwiedergabe, in der
dekorativen Kunst, und hier insbesondere in der Tapisserie, widerspiegeln.244
Zugleich schrieb sie, ergénze diese neue Form der Tapisserie und Teppichkunst
die zeitgendssische Architektur und Innenausstattung, da: ,,it is basically as absurd
to decorate a modern building with antique rugs as to dress an elegant woman in

the rotes of the past century.“ Cuttoli betonte einerseits die Gleichwertigkeit von

241 Es handelt sich bei diesen um sogenannte Romance Capitonné, also Werke in denen die
Kiinstlerin mit Textil zum Beispiel die Kleidung der dargestellten Figuren ,,collagierte, weshalb
sie nicht als ,,reine Malerei bezeichnet werden konnen.

242 Zu Cuttoli Sammlung siehe Kat. Ausst. Galerie Beyeler 1970.

243 Bei dem Werk von Lurcat mit der Inventarnummer 1927.1612, das sich heute im Art Institute
in Chicago befindet handelt es sich um einen Teppich, der im Rahmen der Ausstellung gezeigt
wurde.

244 Vgl. dazu auch Gardner Troy 2020, S. 59.



Tapisserie und Malerei und sprach der textilen Kunstform denselben ésthetischen
Rang zu. Andererseits entwarf sie ein integratives Kunstverstandnis, in dem
verschiedene Gattungen nicht isoliert nebeneinander stehen, sondern sich
wechselseitig ergdnzen und in der modernen Wohnkultur zu einer gestalterischen
Einheit verschmelzen — ein Ansatz, der den Gedanken des Gesamtkunstwerks auf

eindrucksvolle Weise weitertrug.

Myrbor in NYC: Marie Sterner und die Lord & Taylor-Ausstellung
Nach Ende der Ausstellung liell Cuttoli Teppiche, Tapisserien und Gemélde
zuriick nach New York transportierten um sie dort in zwei unterschiedlichen
Ausstellungen zu zeigen. Die Entscheidung an der Ausstellung im Kaufhaus Lord
& Taylor teilzunehmen war, folgt man der Korrespondenz, wohl erst wahrend der
Laufzeit der Ausstellung in Chicago Ende November gefallen. In einem von Hand
geschrieben Brief an die Assistentin des Arts Clubs bat Cuttoli darum, all jene
Teppiche, die nicht verkauft wurden, nach New York bringen zu lassen.
Gleichzeitig wurde am 12. Dezember 1927 der Transport aller Gemailde in die
Galerie von Marie Sterner in die Wege geleitet. Zu diesem Zeitpunkt befand sich
Cuttoli selbst bereits auf der Riickreise, per Brief erlduterte sie aber ihre
Entscheidung {iber die Zwischenstation bei Sterner: Sie legte ausdriicklich Wert
darauf, dass die Werke zunéchst in einer Kunstgalerie und nicht unmittelbar in
einem Departmentstore prasentiert wurden. Mit Marie Sterner, geborene Walther,
fiel die Wahl auf eine Galeristin aus dem Umfeld von Helena Rubinstein.

Ehe Sterner zu Beginn der 1920er-Jahre ihre eigene Galerie an der 210 East
57th Street erdffnete, war sie ab 1912 in der Galerie Knoedler and Co titig. Mit
ithrer eigenen Galerie in New York City zédhlte Sterner, neben Edith Gregor
Halpert und Berthe Kroll Goldsmith, welche die spater als Downtown Gallery245
bekannte Galerie 1926 gegriindet haben, zu den bis heute wenig erforschten
weiblichen Galeristen der Vorkriegszeit. Obwohl Sterner im Gegensatz zu Cuttoli

ein umfassendes Archiv hinterlassen hat, das heute im Washington D.C.

245 Das Archiv der Downton Gallery befindet sich ebenfalls im Archive of American Art: https://
www.aaa.si.edu/collections/downtown-gallery-records-6293 (Zugriff September 2024).
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aufbewahrt wird, ist auch ihre Tétigkeit als Kunsthéndlerin nicht aufgearbeitet.246
Im Unterschied zur Kunstmarktforschung in Frankreich und Deutschland, die sich
(wie bereits in der Einleitung erortert) auch seit einigen Jahren der Aufarbeitung
der Galeriengeschichte weiblicher Galeristinnen widmet, vermittelt die kaum
vorhandene Forschung hierzu in den USA das Bild eines rein minnlich gepragten
New Yorker Kunstmarktes der Vorkriegszeit. Sterner verkehrte im Umfeld der
Harlem Renaissance, zeichnete fiir die erste Ausstellung von Florine Stettheimer
in der Galerie Knoedler verantwortlich und hatte neben ihrer eigenen Galerie auch
1921 die Art Patrons of America gegriindet. Die Vereinigung verfolgte, wie einem
Katalog im Sterner Archiv entnommen werden kann, das erkldrte Ziel Kunst aus
dem In- und Ausland auszustellen und einem breiten Publikum zugénglich zu
machen. Mit ithrem Fokus auf zeitgendssische franzdsische Kunst sowohl in ihrer
eigenen Galerie, in der sie zum Beispiel 1932 den von Rubinstein geforderten und
gesammelten Bildhauer Eli Nadelman ausstellte, als auch als Griinderin der Art
Patrons Vereinigung stellte sie zweifelsfrei die ideale Galerien-Partnerin fiir
Myrbor und Cuttoli dar. Ob die Myrbor-Ausstellung in der Galerie von Marie
Sterner letztlich tatsdchlich realisiert wurde, 1dsst sich bislang nicht mit Sicherheit
rekonstruieren, da auf Seiten der Galerie kein Archivmaterial aus dem
betreffenden Zeitraum iiberliefert ist. Der in einem Brief formulierte Wunsch
Cuttolis, die Gemaélde zunichst in Sterners Galerie zu prisentieren, verdeutlicht
jedoch ihr gezieltes Bestreben, eine Verbindung zu einer in New York City
anséssigen, etablierten Institution herzustellen. Dieses Vorgehen kann als
Ausdruck einer strategisch angelegten Internationalisierung ihrer Aktivititen
gelesen werden.

Indem Cuttoli mit Myrbor im Arts Club in Chicago ausstellte und sich mit Marie

Sterner assoziierte, verfolgte sie dhnliche Sichtbarkeitsstrategien im Ausland, wie

246 Die Ausfiihrungen zu ihrer Person beruhen hier im Folgenden auf den Angaben, die ihrem
Archiv zu entnehmen sind. Da ich die Unterlagen aus Chicago zu einem sehr spiten Zeitpunkt
meine Recherchen erst einsehen konnte und damit auch erst spit von der Verbindung zu Sterner
Kenntnis erlangte, war es mir nicht mdglich das Sterner Archiv personlich zu sichte. John White
danke ich an dieser Stelle herzlich dafiir, das Archiv fiir mich Anfang 2024 besucht zu haben und
nach Material zur Zusammenarbeit mit Cuttoli gesucht zu haben. Nach derzeitigem Wissensstand
sind in dem Archiv keine weitere Materialien zu Cuttoli erhalten. Die Zusammenarbeit wird also
im Folgenden lediglich auf der Grundlage der Korrespondenz im Arts Club Archiv behandelt
werden. Vgl. https://www.aaa.si.edu/collections/marie-sterner-and-marie-sterner-gallery-
papers-9479 (Zugriff: Juni 2024)
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es etwa Daniel Henry Kahnweiler oder Léonce Rosenberg mit ihren Galerien,
wiederum den Beispielen der Galeristen des spiten 19. Jahrhunderts Jean-Baptiste
Adolphe Goupil oder Paul Durand-Ruel folgend, getan haben.247 Kahnweiler, der
wie im ersten Kapitel besprochen, bis zum Ausbruch des Ersten Weltkriegs in der
rue Vignon und anschlieend in unmittelbarer Nachbarschaft zu Cuttoli seine
Galerie hatte, war bereits ab den 1910er-Jahren bestrebt, sich ein internationales
Netzwerk an Galerien aufzubauen, wie Vérane Tasseau unldngst in ihrem Aufsatz
zu Kahnweilers ,,International Partnerships48 herausgearbeitet hat. Er stellte
Picasso und Braque in Paris nicht aus und wies sie an, ihre Werke nicht in den
Salons zu zeigen, verfolgte diese Strategie, so Tasseau, um Picassos und Braques
Werken im Ausland eine umso groflere Prisenz zu verleihen.?4° Seine
Vernetzungsstrategie konzentrierte sich, wie sie herausarbeitete, vor dem Ersten
Weltkrieg zunichst auf die USA und Deutschland — was dem Kubismus sogar den
Ruf einbrachte Deutsche Kunst zu sein — und nach dem Ersten Weltkrieg auf
Skandinavien und England. Die Sichtbarkeit in diesen Landern sicherte sich
Kahnweiler auf zwei Wegen: Zum einem, wie Tasseau festhielt, durch
unmittelbare ,,Partnerschaften mit in diesen Landern anséBigen Galerien, zum
anderen durch die gezielte Platzierung von Leihgaben in auslédndischen
Ausstellungen. In Deutschland war sein wichtigster Kontakt Alfred Flechtheim,
der Galerien in Diisseldorf, Frankfurt und K6ln betrieb und unter anderem zur
Sichtbarkeit der Kubisten im Rahmen der Sonderbund-Ausstellung 1912 verhalf.
In den USA assoziierte sich Kahnweiler wiederum mit Curt Valentin in New York
City und unterzeichnete einen einjdhrigen ,,Consignement contract* mit der
Washington Square Gallery ebenfalls in New York. Durch Leihgaben etwa an die
Armory Show in Chicago oder an Ausstellungen in Schweden ermdglicht es
Kahnweiler dem Kubismus international sichtbar zu werden.250

Ahnlich wie Kahnweiler ging auch Léonce Rosenberg vor, wenn es um die

Vernetzung im Ausland ging, wie Giovanni Casini in seiner kiirzlich erschienen

247 Zur Vernetzung von Pariser Galerien mit US-Galerien Ende des 19. Jahrhunderts siehe unter
anderem Serafini 2020 sowie Thompson 2020.

248 Tasseau 2020.

249 Zu Kahnweilers Nicht-Ausstellung der Kubisten vgl. auch Troy 2003, S. 59.

250 Vgl. Tasseau 2020, S. 75-87.



Monographie zu Rosenbergs Galerie L’Effort Moderne herausgearbeitet hat.251

Neben Partnerschaften mit auslandischen Galerien lieh auch er groBziigig an
Ausstellungen, um sein Netzwerk zu vergro3ern. Rosenbergs ,,Expansions-Fokus
lag dabei besonders auf Landern, in denen auch seine eigenen Kiinstler ansafig
waren: Uber die Kontakte des Italieners Gino Severini vernetzte er sich einerseits
in Italien aber auch mafB3geblich in London, wie Casini erforscht hat. Ein weiteres
Mittel der Vernetzung stellte dabei, so Casini, auch das von Rosenberg
herausgegebene Bulletin de I'Effort Moderne dar, in dem er gezielt Werke
internationaler Kiinstler, wie etwa des US-Kiinstler Gerald Murphy,
reproduzierte.252 Die Auswahl der Werke und Kiinstler beruhte jedoch weniger auf
einer kuratorischen Gewichtung kiinstlerischer Qualitit als vielmehr auf dem
Okonomischen Potenzial und dem sozialen Kapital, das diese Kiinstler in ihren
jeweiligen Herkunftsldndern einbrachten. Rosenberg verband damit die
Erwartung, die Sichtbarkeit seiner Galerie iliber nationale Grenzen hinweg zu
steigern und sein Netzwerk gezielt — unter anderem bis nach Lateinamerika —
auszubauen.253

Cuttolis Strategie der Vernetzung in den Vereinigten Staaten dhnelte sowohl
jener ihrer zeitgendssischen Kolleg:innen aus der Modebranche als auch jener der
Galeristen ihrer Zeit. Wie Paul Poiret und Léon Bakst reiste sie gezielt an Orte, an
denen sich ihre wichtigsten Kund:innen aufhielten, warb in personlicher Prasenz
um deren Aufmerksamkeit und suchte durch Vortrage eine nachhaltige Bindung
aufzubauen. Gleichzeitig knlipfte sie Kontakte zu lokalen Ausstellungshédusern,
organisierte Priasentationen vor Ort und bemiihte sich um Kooperationen mit
Partnergalerien. Eben dieses Vorgehen entsprach auch dem ihrer
Galeristenkollegen Daniel-Henry Kahnweiler und Paul Rosenberg zur selben Zeit.
Wihrend Rosenberg die Sichtbarkeit seiner Kiinstler durch die Griindung eines
eigenen Magazins weiter zu steigern versuchte, konnte Cuttoli ihren doppelten

Status als Modehaus und Galerie gezielt nutzen, um auf zwei medialen Ebenen

251 Casini 2023.

252 Rosenberg war indes nicht der einzige Galerist der Zwischenkriegszeit, der eine Zeitschrift

herausgab. Zur Nutzung des Medium durchs Galerien, siche mal3geblich die Dissertation von
Amber Gauthier. Vgl. Gauthier 2015, sowie Gauthier 2020.

253 Vgl. Casini 2023, S. 105-120.



prédsent zu sein: Einerseits belieferte sie die wichtigsten internationalen
Modemagazine mit Fotografien ihrer Modelle, andererseits war sie mit Myrbor in
kunstspezifischen Fachzeitschriften wie den Cahiers d art vertreten. Dariiber

hinaus erlangte Myrbor durch die Zusammenarbeit mit dem Architekten André
Lurgat zusétzliche mediale Sichtbarkeit insbesondere in
Innenarchitekturzeitschriften, wie in Kapitel 1.2. besprochen wurde. Mit ihrer
Beteiligung an der Ausstellung Modern and Decorative Arts in einem New Yorker
Kauthaus ging Cuttoli schlieBlich iiber die Strategien ihrer
Galerist:innenkolleg:innen hinaus: Sie 6ftnete ihre Galerie bewusst einem
breiteren Publikum und {iberschritt damit die Grenzen einer rein kunstinternen
Offentlichkeit.

Im Unterschied zur Ausstellung in der Galerie von Marie Sterner lisst sich die
Beteiligung von Myrbor an der Ausstellung bei Lord & Taylor nicht
ausschlieBlich anhand der Korrespondenz im Archiv des Arts Club nachweisen,
sondern auch durch weitere zeitgendssische Quellen belegen. Erhalten sind neben
der Werbung (Abb. 26), die in zeitgenodssischen Printmedien verdffentlich wurde,
ein Ausstellungskatalog?54, die bereits bei Kang verdffentlichte Fotografie des
Danischen Fotografen Sigurd Fischer (Abb. 27) sowie der Grundriss2>S der
Ausstellung (Abb. 28), der sich in der Sammlung des Wolfsonian Museums in
Miami befindet und erstmal hier beriicksichtigt werden kann. Die Ausstellung
fand im Februar 1928 im 7. Stock des Kauthauses statt und wurde von Dorothy
Shaver organisiert.25¢ Im ,,Advisory Board* zur Ausstellung, so kann dem Katalog
entnommen werden, befand sich unter anderem — unter ihrem Ehenamen Mrs.
John Alden Carpenter vermerkt — auch Rue Winterbotham Carpenter.257

Erste Ansitze einer institutionellen Zusammenarbeit zwischen Museen und
Kauthédusern in New York City lassen sich bereits auf das Jahr 1923 zuriickfiihren.

Das 1895 gegriindete Kauthaus Bonwitt Teller etwa widmete sich zu dem

254 Lord & Taylor 1928.
255 Ich danke Mark Ostermann mir ein Digitalisat des Grundrisses zur Verfiigung gestellt zu
haben.

256 Dorothy Shavers Nachlass im National Museum of American History konnte nicht gesichtet
werden. Die Inhalte der drei Archischachteln (Box 7, Folder 4; Box 15 Folder 1 und Box 15 Folder
2) konnten daher fiir das Nachfolgende nicht beriicksichtigt werden.

257 Lord & Taylor 1928, np.



Zeitpunkt dem Ausstellen von Kunst in seinen Raumlichkeiten. MaB3geblich
verantwortlich dafiir war die ab diesem Zeitpunkt dort titige Amerikanerin Estelle
Hamburger, deren Rolle fiir das Kauthaus die Kunsthistorikerin Marie J. Clifford
in ihrem Artikel erstmals herausgearbeitet hat.258 Der Aufsatz bildet eine wichtige
und wenig rezipierte Grundlage zur Erforschung von Hamburger und Shaver,
ihren Tétigkeiten und den Verbindungen zwischen Departmentstores und Museen
in den USA zwischen 1920 und 1940.25% Hamburger schloss sich etwa, so arbeitet
Clifford heraus, mit dem Brooklyn Museum zusammen, um in den Schaufenstern
des Kauthauses zeitgendssische Mode mit Kunst aus den Sammlungen des
Museums zusammenkommen zu lassen und gemeinsam auszustellen. Kauthiuser
waren besonders in New York City in den 1920er-Jahren, wie bereits weiter oben
herausgearbeitet, ein wesentlicher Ausstellungsort fiir (zeitgendssische) Kunst
geworden. Neben dem Brookly Museum assoziierten sich auch andere Museen
mit den groBen Departmentstores der Stadt. Ein mehrseitiger Folder im Archiv
von Ern6 Goldfinger zum Beispiel belegt die Zusammenarbeit des Metropolitan

Museum of Art 1927 fiir eine flinftédgige Ausstellung im Kaufhaus Macy’s mit

dem Titel Exposition of Art in Trade. Dort ist festgehalten:

,» The Metropolitan Museum of Art, in accordance with its policy
of extending help and advice to all American industry in the cause
of the furtherance of good taste and art in modern life, has been
most generous with suggestions and advice in the preparation of

this exposition.‘260

Mehr noch als ein blof beratende Funktion, schien diese Verbindung des
Museums mit dem Kaufhaus ein explizites Unterfangen zu sein, das im Einklang

mit der Politik des Museums stand, welche, folgt man dem Folder, die

258 Clifford 2003a.
259 Siehe dazu auch die Kubismus Ausstellung.

260 Vgl. Folder ohne Inventarnummer im Ernd Goldfinger Archive, Royal Institute of British
Architects (RIBA) London GolEr/517\4.



Vermittlung von Kunst und dessen Vereinigung mit dem Leben auch als Aufgabe
aufBBerhalb der eigenen Mauern ansah.26!

Dorothy Shaver, selbst Board Member im Metropolitan Museum, organisierte
wie Hamburger, fiir das Kaufthaus Lord & Taylor Kooperationen mit Kiinstlern
und Institutionen. Ab 1921 arbeitete sie fiir Lord & Taylor und wurde dessen
Geschiftsfiihrerin. Sowohl Shaver als auch Hamburger waren iiber die 1931
offiziell gegriindete in New York ansidssige Fashion Group miteinander
verbunden, in deren Vorstand auch Helena Rubinstein saf3. Beide Frauen, so
Clifford, prasentierten sich medial als ,,intermediaries between high and
commercial cultur“262, Im Unterschied zu Hamburger lag, wie Clifford in ihrem
Aufsatz herausarbeitet, der Fokus von Shaver auf dem Ausstellen von
zeitgenOssischer Kunst.263

Die Ausstellung bei Lord & Taylor verfolgte, wie auch dem Katalog
entnommen werden kann, ein doppeltes Ziel: Zum einen sollte sie die Einstellung
des US-Publikums zu zeitgendssischer Kunst ermitteln (,,to appraise the attitute of
the American public toward Modern Art“) zum anderen galt es, franzosische
Kunst in den USA und insbesondere den dort anséfigen Kiinstler:innen
zugénglich zu machen. Diese Bestrebung mag noch ein Ergebnis aus der Zeit des
1. Weltkrieges gewesen sein, als der Austausch zwischen Frankreich und den USA
ins Stocken geraten waren, was zum Beispiel auch zur Entstehung der
Textilsammlung von Morris de Camp Crawford gefiihrt hat, wie in Kapitel 11.3.
der Dissertation noch erldutert wird.

Die Ausstellung war, wie im Katalog dokumentiert und durch den erhaltenen
Saalplan (Abb. 28) ersichtlich, in mehrere thematische Sektionen unterteilt, von
denen jede von einem anderen Architekten konzipiert wurde. Zu den beteiligten
Architekten zdhlten neben Louis Siie, dem Innenausstatter Paul Poirets, auch der
Franzose Francis Jourdain, dessen Ehefrau Agathe (wie im Shopping Guide to

Paris vermerkt) bei Myrbor titig war.264 Im Zentrum der Ausstellung befand sich,

261 ebd.

262 Clifford 2003a, S. 61.

263 Vgl. Clifford 2003a, S. 75.

264 Kontakt mit den Nachfahren von Francis und Agathe Jourdain habe ich Ende 2023

aufgenommen. Informationen zu der Zusammenarbeit von Agathe mit Cuttoli konnten sie nicht
liefern. Korrespondenz per Mail im Dezember 2023.



wie aus dem erhaltenen Grundriss hervorgeht, ein ovaler Hauptraum mit der
Bezeichnung ,,Salon of French Decorators®. Von diesem gingen insgesamt sechs
Kojen ab, darunter auch jene, in der Myrbor vertreten war. Eine Schwarz-Weil3-
Fotografie, welche erstmals von Cindy Kang verodffentlicht wurde, zeigt den
Myrbor-Bereich (Abb. 27). Von den drei ausgestellten Teppichen sind zwei an der
Wand hédngend présentiert und erstrecken sich iiber die gesamte Raumhdhe. Der
Ausstellungskatalog, der im Unterschied zur Chicagoer Ausgabe die beteiligten
Kiinstler namentlich nennt, verzeichnet insgesamt 33 Myrbor-Teppiche, von
denen der Grof3teil auf Entwiirfe von Jean Lurgat zuriickgeht. In Verbindung mit
den sorgfiltig arrangierten Mdobelstiicken erzeugt der Ausstellungsraum — analog
zur Inszenierung im Pariser Hauptgeschift — die Atmosphére eines stilisierten
Wohnzimmers. Diese mise-en-scéne verweist auf eine bewusste kuratorische
Strategie, die darauf abzielte, die Textilien nicht nur als dekorative Objekte,
sondern als integralen Bestandteil moderner Wohnkultur zu préasentieren.

Innerhalb der Ausstellung war Myrbor nicht nur mit den Teppichen vertreten.
Auch die Gemélde, welche bereits in Chicago zu sehen gewesen waren, wurden in
diesem Rahmen erneut ausgestellt. In der Abteilung ,,Paintings & Sculpture des
Ausstellungskatalogs wurden insgesamt 58 Gemaélde aufgefiihrt, von denen 34
und damit mehr als die Halfte, als Leihgaben von Myrbor verzeichnet waren.
Rechts vom zentralen Raum erreichten die Besucher:innen tiber die ,,Gallery of
French Painting* fiinf weitere Riume, die von Lord & Taylor ausgestattet waren.
Aufnahmen etwa des Raumes, den Pierre Chareau gestaltet hat, zeigen indes, dass
die Gemalde nicht nur in der eigenen ,,Gallery of French Painting* zu sehen
waren, sondern auch in die einzelnen von den Architekten gestalteten
Ausstellungsraume integriert wurden. Gemélde von Léger hingen, wie auf dem
Foto zu sehen ist, auf Vorhidngen, die auf ein L-formiges Metallgestell montiert
waren.265

Durch die unterschiedlichen Rdume und ihre gezielten Bezeichnungen
vermittelte der gesamte siebte Stock von Lord & Taylor, in dem die Ausstellung
stattfand, den Eindruck, in eine groBziigige, mdblierte und mit Kunst ausgestattete

Musterwohnung verwandelt worden zu sein. Diese Inszenierung folgte einer klar

265 Vgl. https://www.loc.gov/item/2015651413/ [Zugriff: September 2024]
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erkennbaren kuratorischen Strategie, die darauf abzielte, die gezeigten Objekte
nicht isoliert, sondern als integrale Bestandteile einer modernen Wohnkultur zu
prasentieren. Damit entsprach die rdumliche Gestaltung nicht nur dem
zeitgendssischen Pariser Galerieraum, sondern reflektierte auch die zunehmende
Verschmelzung von Kunst, Design und Konsumaésthetik in den 1920er-Jahren
sowie die Authebung der Grenzen zwischen Privatem und 6ffentlichem Raum,
wie ich es in Kapitel 1.2. ausgehend von Penny Sparke erldutert habe. Die Galerie
wurde so zum stilbildenden Wohnraum und die Ausstellung zum begehbaren
Lebensentwurf. Dariiber hinaus erfiillte die Ausstellung im Warenhaus eine
explizit gesellschaftliche Funktion: Sie trug zur Offnung des Kunsterlebens fiir ein
breiteres Publikum bei und erfiillte auch mit seinem Katalog kunstvermittelnde
Zwecke. Wie bereits Kang in ihrem Katalogbeitrag unter Bezugnahme auf
zeitgendssische Rezensionen festhielt, verwandelte die Prasentation das Kauthaus
in ein ,,People’s Art Museum®.266

Virginia Gardner Troy verwies in ihrem Beitrag zu Cuttolis transatlantischen
Aktivitdten der 1930er-Jahre darauf, dass bereits der einstige franzésische Kultur-
und Bildungsminister Edouard Herriot im Jahr 1936 die Bedeutung von Cuttolis
Engagement fiir die kulturelle Verbindung zwischen Frankreich und den
Vereinigten Staaten ausdriicklich wiirdigte.267 Die vorangehenden Ausfiihrungen
in diesem Kapitel haben deutlich gemacht, dass Cuttoli bereits in den 1920er-
Jahren mit dem Aufbau ihres transatlantischen Netzwerks begann und dabei
gezielt den Doppelstatus von Myrbor als Modehaus und Galerie nutzte, um eine
moglichst breite (mediale) Sichtbarkeit zu erlangen. Neben Thérese Bonney, die
mit ihren Fotografien Myrbor dokumentierte und so zu Verbreitung beitrug, nahm
auch, wie ich hier erstmals dargelegt habe, die Kosmetikmarkengriinderin Helena
Rubinstein eine zentrale Rolle fiir die Entwicklung und internationale Etablierung
von Myrbor ein. Bonneys Fotografien ermoglichten es Cuttoli, Myrbor nicht nur
visuell zu inszenieren, sondern auch in Printmedien international zu distribuieren.
Die gezielte Platzierung von Bildern und Anzeigen in Zeitschriften wie Vogue,

Harper's Bazaar, The New Yorker oder Die Biihne unterstrich das Bestreben, eine

266 Vgl. Kang 2020, S. 13.
267 Gardner Troy 2020, S. 57.



transnationale Sichtbarkeit zu schaffen, die sowohl modisch als auch
kunsthistorisch wirksam war. Rubinsteins Bedeutung wiederum beschrénkte sich
dabei keineswegs auf die Position einer wohlhabenden Sammlerin oder modisch
interessierten Kundin, sondern reichte weit dariiber hinaus: Sie war Vermittlerin,
Maizenin und, wie das Beispiel von HelMyr auch verdeutlicht, Geschiftspartnerin.
Die Tatsache, dass alle fiir Myrbor zentralen Kiinstler:innen — darunter Jean und
André Lurcat, Louis Marcoussis sowie Sarah Lipska — bereits zu Rubinsteins
personlichem Umfeld zé&hlten, macht deutlich, wie eng die kiinstlerische und
geschiftliche Geschichte von Myrbor mit Rubinsteins Netzwerk verkniipft war.
Dariiber hinaus waren Rubinsteins Schonheitssalons, deren
Ausstellungsraumcharakter im wohnlichen Stil bereits Mason Klein
hervorgehoben hat, gleichsam die ersten permanenten Schaurdume fiir Myrbor
und machten Myrbor so fiir einen exklusiven US-amerikanischen Kundinnenkreis
zuginglich.

Zugleich zeigte sich, dass auch Marie Cuttoli selbst iiber eine bemerkenswerte
unternehmerische Weitsicht und mediale Strategie verfiigte, die sie gezielt
einsetzte, um Myrbor in den USA zu etablieren. Bereits ab Mitte der 1920er-Jahre
bemiihte sich Cuttoli, in Pariser US-Kreisen prasent zu sein und Sichtbarkeit in
der amerikanischen Presse zu erzielen. Thre Vorgehensweise erinnert stark an jene
internationalen Strategien die Galeristen wie Kahnweiler und Rosenberg sowie
Modeschdpfer wie Poiret oder Bakst verfolgten. Cuttolis Reisen nach New York,
Chicago und Boston, ihre Vortriage, ihre gezielte Zusammenarbeit mit
Institutionen wie dem Arts Club of Chicago oder der Galerie Marie Sterner sowie
ihre Teilnahme an der Ausstellung im Kaufhaus Lord & Taylor belegen ihr
strategisches Vorgehen ebenso wie ihre Fahigkeit, zwischen Galerie, Modehaus
und 6ffentlicher Reprisentation zu vermitteln. Anders als viele ihrer mdnnlichen
Galeristenkollegen verfolgte Cuttoli mit Myrbor eine doppelte Positionierung: Als
Galerie positionierte sie textilbasierte Kunst im Kunstkontext, als Modehaus
Offnete sie sie fiir kommerzielle Kreise und die Konsumkultur.

Dass die Strategien Cuttolis aufgingen, zeigt sich heute nicht zuletzt an der
nachhaltigen Prisenz von Myrbor-Werken in US-amerikanischen Sammlungen,
deren Provenienzen vielfach auf diese erste Phase der Internationalisierung

zurlickgehen. Im Vergleich zu diesen sind wesentlich weniger Werke in Europa



erhalten: Myrbor ist noch heute in den USA besser bekannt als im Ursprungsland
Frankreich zum Beispiel. Diese Sammlungen und die Erwerbungskontexte der
einzelnen Myrbor-Modelle werde ich in Kapitel I1.3 erldutern. Im Fokus dieses
zweiten Teiles der Dissertation stehen nun jene tragbaren Myrbor-Modelle, die die
Kiinstlerinnen Natalia Goncharova und Sarah Lipska geschaffen haben. Bis heute
kaum erforscht, sind sie, wie auch die von Lurg¢at oder Marcoussis entworfenen

Teppiche oder die Gemilde, integrale Bestandteile dessen was Myrbor ausmachte.



II. 1. Stickereien fiir Mode und Theater im Werk von Nathalia Goncharova

und Sarah Lipska

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts entwickelte sich auch in Russland, analog zu
England, Osterreich und Deutschland, ein zunehmendes kiinstlerische Interesse
am Medium Textil. Unter dem Einfluss der westlichen Arts and Crafts Movement
stehend, strebten Kiinstler:innen in Russland ebenfalls danach, Kunst und Leben
zu vereinen. Damit ging auch ein wachsendes Interesse an traditionellen
kunsthandwerklichen Techniken, wie etwa der Stickerei, einher. Ahnlich wie in
Wien, wo die Sammlung des k. k. Osterreichischen Museums fiir Kunst und
Industrie (heute MAK) als Studiensammlung fiir die benachbarte Kunstgewerbe
Schule angelegt wurde, studieren Kiinstler, das was als dekorative Kunst
bezeichnet wurde, in Museumssammlungen.268 Sie trugen aber auch zur
Medialisierung und weiteren Sichtbarkeit des kunstgewerblichen Erbes bei. Die
Griinder der spiteren Ballets Russes Sergej Dhiagilev und Léon Bakst etablierten
bereits 1899 in St. Petersburg die Vereinigung Mir Iskusstva (Welt der Kunst), die
Richard Wagners Idee des Gesamtkunstwerks aufgriff und propagierte: Die
Vereinigung organisierte Ausstellungen und gab ein gleichnamiges Magazin
heraus, in dem die Autor:innen ihr transdisziplindres Kunstverstdndnis
verdffentlichten, iiber franzosische und englische Kunst berichteten und zur
Verbreitung traditioneller russischer Kunst beitrugen.269

Die Finanzierung der durch Dhiagilev und Bakst gegriindeten Vereinigung
erfolgte durch Prinzessin Maria Tenisheva, die auch die Talashkino Werkstitten
betrieb. Ziel dieser und anderer Werkstétten, zu denen zum Beispiel auch die
Abramtsevo oder Solomenko Werkstétten zéhlten, war es, Synergien zwischen
Kiinstlern und Kunsthandwerkern (kustar, genannt) zu kreieren, um so die

Verbindungen zwischen der kiinstlerischen Avantgarde und dem

268 Vgl. Sharp 2913, S. 70, die Bedeutung der Sammlung der k. k. Osterreichischen Museums fiir
Kunst und Industrie fiir das textile Werk der Wiener Kiinstler um 1900 lésst sich besonders gut am
Beispiel von Koloman Moser nachzeichnen, dessen zahlreichen Entwiirfe von seiner
Beschiftigung mit japanischen Katagami zeugen. Zu Mosers Verwendung japanischer Katagami
siche u.a. Kat. Ausst. Museum fiir Angewandte Kunst Wien 1990. Ich danke Katja Weingartshofer
fiir die kritische Lektiire des Kapitels.

269 Vgl. Potter 1990, S. 154—155 und Bespalova 1997, S. 2.



kunsthandwerklichen Erbe des Landes zu etablieren.2’0 Wendy R. Salmond, legte
die erste monographische Studie vor, die das russische ,,kustar art revival* zum
Gegenstand hatte.2’! Neben der Weitergabe traditioneller Techniken, der
Verbreitung der Stickereitradition und deren Verschmelzung mit der Welt der
bildenden Kiinste, war die Etablierung dieser Werkstitte auch relevant, da sie
vielen Frauen die Erwerbstatigkeit sicherte. Salmond schrieb: ,,The Model kustar
Workshops thus became a place where women could play active artistic and social
roles, particularly women artists whose cultivated taste played a key role in
adapting traditional peasant crafts for luxury consumption.*272 Zur medialen
Verbreitung dieser bestickten Arbeiten kam es wiederum durch die Zeitschrift Mir
Iskusstva.2’3 Auch nach Ausbruch des Ersten Weltkriegs hielt das kiinstlerische
Interesse an manuell gefertigten Textilien und den damit verbundenen Techniken
wie der Stickerei an. Aufgrund der kriegsbedingten SchlieBung zahlreicher
Textilfabriken wurde die Produktion bedruckter Stoffe erheblich erschwert.
Kiinstlerinnen und Kiinstler reagierten darauf, indem sie verstiarkt Entwiirfe fiir
handbestickte Objekte entwickelten. In Russland, so Charlotte Douglas, gehorten
Stickerei- und Textilentwiirfe in den Jahren 1916 und 1917 zu den am héufigsten
hergestellten und ausgestellten kiinstlerischen Arbeiten.274

Goncharovas Beschiftigung mit dem Medium Textil und insbesondere der
Stickerei ist im hier skizzierten Kontext verankert und lésst sich in die frithen
1910er-Jahre zuriickverfolgen. Auch sie kam in dieser Zeit mit dem sogenannten
Kustar Art Revival in Beriihrung. Auf Einladung der Kiinstlerin Alexandra Exter,
mit der Goncharova freundschaftlich verbunden war, beteiligte sie sich an
Projekten der Kiev Kustar Society. Gemeinsam mit weiteren Kiinstlerinnen, die
sich in diesem Kreis organisierten, wurde Goncharova von Exter eingeladen,
Entwiirfe fir Stickereien auf Stoffen, Handtaschen, Kissenhiillen,

Kleidungsstiicken sowie Lampenschirmen zu gestalten, die in den

270 Vgl. dazu Salmond 1996, S. 115-143.

271 Salmond 1996, sowie aullerdem Salmond 1987.

272 Salmomd 1996, S. 9.

273 Vgl. Salmond 1996, S. 65.

274 Vgl. Douglas 1996. Zur Herstellung von Textil nach der Oktoberrevolution Vgl. Strizhenova
1992, S. 9—-19 zur Verbindung zwischen Stickerei und Avantgarde in der Ukraine siche Myzelev
2012.



Stickereiwerkstétten in Verbovka von Hand ausgefiihrt wurden.27> Im ersten Teil
dieses Kapitels wird anhand ausgewéhlter Beispiele aus Nathalia Goncharovas
Werk ihr modeschopferisches und kostiimbildnerisches Schaffen vor ihrer
Zusammenarbeit mit Myrbor untersucht. Neben einem Uberblick iiber ihre
Tatigkeit in diesen Bereichen, in denen sie bereits in den 1910er-Jahren
wesentliche Erfahrungen gesammelt hatte, wird insbesondere ihr Umgang mit
dem Medium der Stickerei analysiert. Anhand der ausgewdhlten Beispiele soll
aufgezeigt werden, dass Goncharova die Stickerei nicht blof3 als dekoratives
Ornament verstand, sondern sie als eigenstiandiges kiinstlerisches Medium
konzipierte und gestaltete. Im zweiten Teil des Kapitels wird anschlieend das
Werk Sarah Lipskas in diesem Kontext in den Blick genommen. Da dieses im
Unterschied zu Goncharova bis heute kaum behandelt wurde, zielt das Kapitel
auch darauf ab, eine erste Beschéftigung mit ihrem Mode- und
kostlimbildernischen Werk zu bieten. Wie auch bei Goncharova werden in diesem
Kapitel mehrheitlich Zeichnungen Gegenstand der Untersuchungen sein: Im
Unterschied zu den Textilien, fiir die sie Grundlage darstellten, {iberdauerten sie
nidmlich und sind als Originale beziechungsweise als Reproduktionen zuginglich.
Auch im Fall von Lipska wird es darum gehen, ihr Verstdndnis von Stickerei als
eigenstidndigem kiinstlerischem Medium herauszuarbeiten, um ihre Bedeutung im
jeweiligen Werkkontext der Kiinstlerinnen nachvollziehbar zu machen. Diese
Auseinandersetzung mit dem Schaffen der Kiinstlerinnen vor Myrbor bildet die
Grundlage dafiir, in den folgenden Kapiteln I1.2 und I1.3 ihren Einfluss auf die

textile Asthetik von Myrbor umfassend darzustellen zu kénnen.

Goncharovas Stickerei-Entwiirfe fiir das Modehaus Lamanova
Bereits in Goncharovas erster umfassender Einzelausstellung, die am 30.
September 1913 im Kunstsalon von K. Mikhailova in der Bolshaya-Dmitrovka-
Stra3e in Moskau eroffnet wurde, fanden ihre Entwiirfe fiir Textilien und
Stickereien Beriicksichtigung. Die Ausstellung umfasste Werke aus den Jahren

1900 bis 1913 und prisentierte neben 750 Gemaélden auch rund 100 Entwiirfe fiir

275 Vgl. Walworth 2017, S. 92-93 sowie Salmond 1996, S. 179. Zur Verbindung zwischen
Textilkunst und Abstraktion in Russland siche auerdem Douglas 2007.



Textilien und Stickereien.2’¢ Obwohl die ausgestellten Mode- und
Stickereientwiirfe zahlenméBig deutlich hinter den Gemaélden zurtickblieben,
verdeutlicht ihre Integration in den Kontext der umfassenden Werkschau, dass
Goncharova die Gestaltung von Textilien und Stickereien von Beginn an als
gleichwertigen Bestandteil ihres kiinstlerischen (Euvres auffasste und das Medium
bewusst in ihre bildkiinstlerische Produktion einbezog. Dariiber hinaus zeigt die
Ausstellung dieser Zeichnungen, dass Goncharova sie nicht lediglich als
vorbereitende Entwiirfe verstand, sondern ihnen den Status eigenstindiger Werke
zuschrieb. Sie unterschied somit nicht zwischen Zeichnungen mit funktionalem
Vorbereitungscharakter und autonomen kiinstlerischen Arbeiten. Die Bedeutung,
die sie diesen Zeichnungen beimal}, wird zudem dadurch unterstrichen, dass sie in
den Ausstellungskatalog aufgenommen und dort gleichberechtigt neben den
Gemalden aufgefiihrt wurden.277 Eine der Kéuferinnen, die anlésslich der
Ausstellung Werke erwarb, war Naezdha Lamanova, die Griinderin des
gleichnamigen Modehauses.278

Lamanova, die aus einfachen Verhéltnissen stammte, studierte zwei Jahre an
einer Moskauer Modeschule und arbeitete zundchst im Modehaus von Madame
Voitkevich, ehe sie 1885 im Alter von 24 Jahren ihr eigenes Geschéft erdffnete.27°
Schnell entwickelte sich ihr Unternehmen zum russischen Pendant des gro3en
Pariser Modehauses Worth und wurde als fiihrendes Modehaus der russischen
Oberschicht bekannt. Lamanovas Entwiirfe aus dem spéten 19. Jahrhundert, die
unter anderem von der Zarin Alexandra Fjodorowna getragen wurden, zeichneten
sich durch aufwendige Stickereien und Applikationen aus. Auch zu Beginn des
20. Jahrhunderts préagte diese ihre Mode. Thr Interesse an der Stickerei
manifestiert sich auch insofern, als sie selbst zu den bedeutenden Sammlerinnen

jener Produkte gehorte, die in den Kustar-Werkstétten angefertigt wurden und

276 Kat. Ausst. Staatliche Tretjakow-Galerie 2013, S. 394. Zur Anzahl an ausgestellten
Textilentwiirfen Vgl. Douglas 1995, S. 42. Ilyukhina 2002, S. 247.

277 Vgl. Ilyukhina 2002, S. 247.

278 Vgl. ebd.

279 Vgl. Bartlett 2017. Trotz seiner Bedeutung in einer Gesamteuropdischen Modegeschichte des
frithen 20. Jh ist wenig zu Lamanova publiziert. Catherine Walworth erarbeitet in ihrem Buch
Soviet Salvage. Imperial Debits, Revolutionary Reuse, and Russian Constructivism nicht nur die
Geschichte des Modehauses Lamanova und die ihrer gleichnamigen Griinderin sondern behandelt
ihre Stellung im Konstruktivismus, worin sie eine Gegenteilung Auffassung zu Christina Kiaer
vertritt. Vgl. Walworth 20187 sowie hierzu auch Kiaer 2005.



welche sie gezielt in ihre eigenen Modelle integrierte.280 Thr Salon befand sich im
Moskauer Stadtzentrum in unmittelbarer Ndhe zu jener Galerie, in der 1913
Goncharovas erste Einzelausstellung stattgefunden hat und war dort gelegen, wo
sich zur damaligen Zeit das Epizentrum der Avant-Garde in Moskau befand.28!
Lamanova erzielte nicht nur innerhalb des Landes grof3e Erfolge. Auch Paul Poiret
brachte in seinen Memoiren seine Bewunderung fiir Lamanova zum Ausdruck und
betonte seine grole Dankbarkeit, durch sie einen ersten Zugang zur russischen
Kunst gefunden zu haben.282 Anldsslich seiner Russland-Reise stellte Lamanova
Poiret thren Modesalon fiir eine mehrtégige Prasentation seiner Kollektion zur
Verfligung. Die Veranstaltung wurde mehrfach in den zeitgendssischen Medien
diskutiert und trug maBgeblich dazu bei, Poirets 6ffentliche Sichtbarkeit in
Moskau zu erhohen.283 Eben diese Modelle, die Poiret im Rahmen seiner Reise in
Moskau prisentierte, schienen, so hielt bereits Djurdja Bartlett fest, Goncharovas
frithere Modeentwiirfe beeinflusst zu haben.284

In der Staatlichen Tretjakov-Galerie sind heute mehrere Zeichnungen erhalten,
die als friihe Modezeichnungen Goncharovas gelten. Angesichts der sehr
schweren Zugénglichkeit von Goncharovas Nachlass und ihren Werken in
Russland aufgrund der aktuellen politischen Lage, konnen im hier folgenden
lediglich jene der Zeichnungen beriicksichtigt werden, die als Reproduktionen in
der einschlégigen Literatur veroffentlicht sind.285 In der Forschung gibt es zur
Genese dieser Zeichnungen unterschiedliche Auffassungen. In ihrem Aufsatz aus
1997, auf Larionov und Goncharovas Biographin Mary Chamot verweisend,
befasst sich Valerie Guillaume erstmals mit einer Reihe von Modezeichnugnen

Goncharovas, welche sie der Zusammenarbeit der Kiinstlerin mit dem Modehaus

280 Vgl. Salmond 1996, S. 178—179. Zum Sammeln und Integrieren von Stickereien in
Modeentwiirfe Vgl. Kap. I1.3. dieser Schrift.

281 Vgl. Walworth 2017, S. 90-92 und Bartlett 2017, S. 56.

282 Poiret 1922, S. 128.

283 Vgl. Bartlett 2017, S. 48-55.

284 Bartlett 2017, S. 58.

285 Die Referenzpublikation fiir das hier folgende Kapitel ist der Katalog der Ausstellung in der
Staatlichen Tretjakow-Galerie (Kat. Ausst. Staatliche Tretjkow-Galerie 2013). Auch in Antony
Parton Monographie iiber die Kiinstlerin sind zahlreiche Zeichnungen aus dieser Zeit abgebildet.
Da das Buch jedoch aufgrund der Vielzahl darin reproduzierter Falschungen von der Staatlichen
Tretjakow-Galerie offiziell zuriickgewiesen wurde und eine Uberpriifung der einzelnen
Zuschreibungen im Rahmen dieser Arbeit nicht durchgefiihrt werden konnte, werden die dort
abgebildeten Zeichnungen nicht niher beriicksichtigt.



Lamanova zuschreibt.28¢6 Evgenia Ilyukhina hingegen ist in ihrem Aufsatz aus
2002, in dem sie sich ausgehend von Bestédnden der Staatlichen Tretjakow-Galerie
in Moskau mit Goncharovas Modezeichnungen der 1910er-Jahre befasst, in ihrer
Zuschreibung zogerlicher: Thres Erachtens gibt es keinen eindeutigen Beleg dafiir,
dass die Modezeichnungen der frithen 1910er-Jahre tatsdchliche Auftragsarbeiten
fiir das Modehaus Lamanova gewesen waren und zieht auch in Erwdgung, die
Zeichnungen konnten lediglich in Folge eines Kennenlernens mit Lamanova
entstanden sein, ohne explizite Auftragsarbeiten zu sein.287 Djurdja Bartlett, die
die jiingste Studie zu Lamanova vorgelegt hat wiederum, erachtet die
Zeichnungen, die hier auch Gegenstand sind, eindeutig als Entwiirfe fiir das
Moskauer Modehaus.288 Die Schnitte der Modelle sowie Goncharovas
kiinstlerischer Fokus auf das Ornament, auf den ich noch eingehen werde, weisen,
darin folge ich Bartlett, darauf hin, dass die Zeichnungen sehr wohl als
Auftragsarbeiten flir das Modehaus entstanden waren.289

Auf den insgesamt sechs verdffentlichten Zeichnungen werden die Modelle
von statuenhaften, sehr langgestreckten Figuren mit stark stilisierten
Gesichtsziigen getragen.2%0 Bei allen dargestellten Kleidungstiicken handelt es
sich um lange, gerade geschnittene Kleider, die grofiteils einen runden Ausschnitt
und mittellange Armel haben. Wihrend Kleidungsstiicke selbst nicht {iberdauert
haben, sind lediglich die entsprechenden Zeichnungen erhalten geblieben.?! Sie
entsprechen dem Bekleidungs-Stil, den sowohl Poiret in Paris als auch Lamanova
in Moskau (und das vor seiner Reise nach Moskau) propagierten. Wie bereits
Bartlett festgehalten hatte, entsprechen die Modelle stilistisch nicht nur einer
Rezeption der korsettlosen Pariser Mode, sie sind auch Ausdruck einer
Auseinandersetzung mit den klaren Linien antiker Griechischer Skulpturen, die in
Folge von Studienreisen nach Griechenland im Umfeld Lamanovas, so etwa durch

Léon Bakst, in den Fokus des kiinstlerischen Interesses geriickt waren.292

286 Guillaume 1997.

287 Vgl. lyukhina 2002, S. 247.

288 Bartlett 2017.

289 Weitere Nachforschungen in Russland konnten aus den bereits explizierten Griinden nicht
geleistet werden.

290 Kat. Ausst. Staatliche Tretjkow-Galerie, Moskau 2013, S. 374-377.

291 Jedenfalls sind sie in keiner einschlégigen Publikation verdffentlicht worden.

292 Vgl. Bartlett 2017, S. 47.



Wihrend die Farben der Kleider selbst variieren, vermittelt der unmittelbare
Vergleich der einzelnen Zeichnungen unter einander den Eindruck, Goncharovas
Hauptaugenmerk wire nicht auf der Gestaltung eines spezifischen Modells
gelegen sondern viel mehr auf dem als Stickerei ausgefiihrten Motiv auf den
Kleidern. Dieser Gesamteindruck deckt sich mit einer Aussage von Goncharovas
Ehemann Michael Larionov, die bereits bei Guillaume herangezogen wurde, um
die Zusammenarbeit der Kiinstlerin mit dem Modehaus zu belegen. Sie schrieb:
,Nadiedja Lamanova lui a demand¢ de ne pas s’occuper de la forme ,car, disait-
elle, ce qui I'intéressait, c’était (son) invention dans le seul domaine de
I’ornement. 293

Goncharovas ,,invention®, ihr Einfallsreichtum oder ihre Erfindungen auf dem
Gebiet des Ornaments wurden von Jane Sharp untersucht.2%4 In ihrem Aufsatz
befasst sich Sharp anhand einzelner Werkbeispiele aus den 1910er- und 1920er-
Jahren mit der Frage nach dem Ursprung von Goncharovas Ornamentik und den
Beziehungen zwischen dem Ornament in Goncharovas Malerei und dem
Ornament in ihrem wie Sharp es nannte, ,,dekorativen” Werk, wozu sie eben auch
Modeentwiirfe zéhlte. Goncharovas Ornamentik der 1910er-Jahre sei, so Sharp,
maligeblich gepragt von ihrem bestdndigen Zitieren, Reproduzieren und
Weiterentwickeln einer russisch-byzantinischen Ornamentik, die in der
Ikonentradition ihrer Heimat wurzle.295 Betrachtet man die Modellzeichnungen
fiir Lamanova zeigt sich auch, wie bereits Ilyukhina festhielt, der Einfluss der
traditionell russisch-ukrainischen Ornamentik2%. Es handelt sich dabei also um
Motive, die stirker von der Rezeption traditioneller, durch die Kustar-Werkstétten
verbreiteter russischer Muster geprigt waren als von der russisch-byzantinischen
Ikonentradition.

Im Hinblick auf das dargestellte Stickereimotiv stellt eine Zeichnung (Abb.
29), wie bereits Ilyukhina festgehalten hat, einen Bruch im Vergleich zu den
anderen Zeichnungen der Serie dar.297 Auf dieser kombiniert Goncharova das

Blumenmotiv auf der Bluse, die iiber dem Kleid getragen wird, mit geometrischen

293 Larionov zit. nach Guillaume 1997, S. 93.

294 Sharp 2013 sowie weiterfithrend auch Sharp 2006.
295 Sharp 2913, S. 69 siehe dazu auch Ilyukhina 2020.
296 Vgl. lyukhina 2002, S. 249.

297 Vgl. Ilyukhina 2002, S. 249.



Formen, welche sich auf dem Kleid selbst befinden. Durch den geraden Schnitt
des Kleides wirkt der bestickte Vorderteil wie eine hochrechteckige weille Flache.
Das von Goncharova entworfene Motiv auf dem Kleid besteht aus dunkelroten
und gelben, blau umrandeten Kreisen und Polygonen auf weilem Grund. Diese
Gestaltung erinnert weniger an traditionelle Volkskunst als vielmehr an die
Bildsprache ihrer in Russland lebenden Zeitgenossinnen und Zeitgenossen, die
sich zu diesem Zeitpunkt dem Suprematismus verschrieben hatten. Im Werk
Goncharovas selbst fand der Suprematismus jedoch keinen Niederschlag; sie blieb
ithrer eigenstdndigen Formensprache verpflichtet, die stirker von volkstiimlichen
und religidsen Bildtraditionen geprédgt war. In ihren Modeentwiirfen fiir
Lamanova verband Goncharova also die zeitgendssischen Stromungen der Mode
mit einer Ornamentik, die gleichermallen ihre Auseinandersetzung mit
traditioneller russischer Kustar-Kunst wie auch mit modernen Bildsprachen
reflektiert. Zugleich bringen die Entwiirfe ihr spezifisches Interesse an der
Stickerei als kiinstlerischem Medium zum Ausdruck, das sie nicht nur dekorativ
einsetzte, sondern als integralen Bestandteil eines gestalterischen Gesamtkonzepts
verstand: Es war nicht das Modell das variierte, sondern das Stickereimotiv,
welches sie Modell fiir Modell neu gestaltete.

Russische Stickereitradition in Paris
Auch als Goncharova Russland verliel und sich mit ihrem Mann in Paris
niederlieB3, setzte sich ihre Auseinandersetzung mit der Stickerei fort, jedoch
geschah dies nicht mehr fiir den Luxusmodemarkt sondern iiberwiegend fiir das
Theater. In Paris gehorten sie einer Vielzahl an aus dem Osten stammender
Immigranten an, die dort eine neue Heimat gefunden hatten und die mehrheitlich
in Montparnasse angesiedelt waren. Viele, davon zahlreiche jiidischen Glaubens,
waren vor und mit dem Ausbruch des 1. Weltkrieges aus dem heutigen Russland,
WeiBrussland, Polen, der Ukraine, Ungarn, Tschechien und der Slowakei nach
Frankreich emigriert, um sich in Paris kiinstlerisch aus-, und weiterzubilden. In
den 1910er-Jahren gehorten zum Beispiel um die 80 polnische Kiinstlerinnen der
Kolonie polnischer Kiinstler in Paris an, zu denen etwa auch Sarah Lipska oder
Alice Halicka und ihr Mann Louis Marcoussis zdhlten. Der Grof3teil der
polnischen Kiinstler war in den 1920er-Jahren, nachdem Polen 1918 seine

Unabhéngigkeit zuriickgewonnen hatte, in ihre Heimat zurtickgekehrt, wo sich



thnen neue Wege zur kiinstlerischen Ausbildung boten.2%8 Ob Lipska und
Goncharova in diesem Milieu tatsdchlich einander begegneten oder in
personlichem Austausch standen, ldsst sich angesichts der liickenhaften
Quellenlage nicht abschlieBend kldren. Bislang konnte weder im Nachlass Lipskas
noch im Nachlass Goncharovas Korrespondenz identifiziert werden, die auf einen
direkten Kontakt zwischen beiden Kiinstlerinnen schlie3en liee.2%°

In ihrer Ausstellung Souvenir moscovites hielt Valerie Guillaume fest, dass der
durch die Emigration entstandene kulturelle Transfer sich besonders in der
franzosischen Mode der 1920er-Jahre sichtbar machte.300 Alexander Vassiliev
arbeitete in Beauty in Exile wiederum erstmals die Geschichte von zahlreichen,
meist aus dem Osten Europas stammenden Modehdusern auf, die die Pariser
Modeszene der Zeit mitbestimmten und zeichnete den kulturellen Transfer und die
Verbindungen zwischen Paris und Russland nach.30! Kitmir oder Tao waren jene
Modehauser, die von im Pariser Exil lebenden Russinnen gegriindet wurden und
mit denen die Tradition des russischen Stickereihandwerks Einzug in die Pariser
Modewelt fand. Die GroBfiirstin Marija Pavlovna Romanova, griindete und leitete
ab 1921 zum Beispiel das auf Stickereien spezialisierte Haus Kitmir.302 Im
Griindungsjahr lernte sie Coco Chanel kennen und fertigte anschlieBend Stickerei
fiir Chanels Modehaus an. Mehrmals wochentlich trafen sich dich Frauen, um die
Ausfiihrung der von Chanel farblich wie auch motivisch entworfenen Muster zu
besprechen: Chanel entwarf und Romanova fiihrte aus.303 Drei andere im Pariser
Exil lebende Aristokratinnen, Maria Sergeyevna Trubestkaya, Maria
Mitrofanovna Annenkova und Lyubov Petrovna Obleskaya griindeten im selben
Jahr wie Romanova ihr ebenfalls auf Stickerei spezialisiertes Haus Tao, dessen
Name sich aus den ersten Buchstaben der Nachnamen der Griinderinnen

zusammensetzt. [hre Stickereien entstanden auf der Grundlage von traditionell

298 Zur Geschichte der Osteuropédischer Kiinstler:innen in Paris, siche u.A. Bobrowska 2022, S.
67-71 sowie Golan 1985.

299 Ich danke Evgenia Ilyukhina die Quellenlage in Moskau gepriift zu haben. Austausch per Mail
im November 2024.

300 Kat. Ausst. Palais Galliera, Paris 1999. Zu russischen Kiinstlern im Exil siche aulerdem Bowlt
1981.

301 Vassiliev 2000.

302 Vgl. Vassiliev 2000, S. XX, sowie zuletzt Albertini 2023.

303 Vgl. Vassiliev 1998, S. 151-179.



russischen Stickereimustern.3%4 Im Unterschied zur Textil- und Modeproduktion in
Russland in den 1920er-Jahren, wo unter der Federfiihrung von Lamanova
industrielle Produktion im Mittelpunkt stand, waren Stickereien von Kitmir und
Tao nach wie vor manuell hergestellt und wurden fiir das modische Luxussegment
angefertigt.305 Dadurch boten diese Modehduser auch zahlreichen nach Paris
emigrierten Frauen Arbeitspldtze. Obwohl Goncharova aufgrund ihrer Herkunft,
der damit verbundenen Kenntnis der russischen Stickereitradition sowie ihrer
Zusammenarbeit mit dem Moskauer Modehaus Lamanova gleichsam préadestiniert
gewesen ware, fiir eines dieser Hauser zu entwerfen, ist bis heute keine
Zusammenarbeit der Kiinstlerin mit einem der Modehduser belegbar, noch sind in
Sammlungen Kleidungstiicke erhalten, die das Ergebnis einer solchen
Zusammenarbeit sein konnten.306 Moglicherweise war sie durch ihre Arbeiten fiir
die Ballets Russes und Myrbor bereits so stark gebunden, dass sie keinen weiteren
Auftrag annehmen konnte. Ebenso denkbar ist jedoch, dass sie eine
Zusammenarbeit bewusst ablehnte, da sie nicht mehr fiir ausschlie3lich
kommerzielle Modehiuser tétig sein wollte. Das Besondere an Myrbor bestand
schlieBlich darin, dass es nicht nur ein Modehaus war, sondern an der Schnittstelle
zwischen bildender und angewandter Kunst agierte.

Goncharovas Kostiime fiir Marionetten und die Ballets Russes
Eine weitere wichtige Anlaufstelle fiir die in Paris ankommenden Kiinstler:innen
war das von Polnisch stimmigen Stefania Lazarska gegriindete Puppenatelier.
Lazarska, deren Tétigkeit selbst wenig erforscht ist, war (wie auch Lipska) 1912
nach Paris emigriert. In Montparnasse erdffnete sie zwei Jahre nach ihrer Ankunft
ein Atelier namens Atelier Artistique Polonais (APP) in dem Puppen in
historischen und folkloristischen Kostiimen angefertigt wurden. 1915 soll sie 210
Personen beschiftigt haben, zu denen um die 30 bildende Kiinstler:innen zihlten.
Die Puppen erfreuten sich groBer Beliebtheit in Paris und wurden in den

Geschiften von Germaine Bongard und Nicole Groult ausgestellt. Ab den 1920er-

304 Vgl. Vassiliev 1998, S. 225-231.

305 Zur Modeproduktion in Russland in den 1920er Jahren Vgl. Kiaer 2005, S. 89-141 und Bartlett
2017.

306 Besonders haufig wird eine Zusammenarbeit zwischen Goncharova und Chanel erwéahnt. Fiir
eine solche Kooperation existieren jedoch keine Nachweise. Vielmehr diirfte diese Annahme
darauf zuriickzufiihren sein, dass Chanel mit der Werkstatt Kitmir zusammenarbeitete und in den
1920er-Jahren eine sogenannte ,,russische Kollektion® prasentierte.



Jahren, vertrieb Lazarska in einem eigenen Geschift, das sich in unmittelbarer
Nachbarschaft zu Myrbor in der Rue du Faubourg-Saint-Honoré befunden hat,
neben ihren eigenen Stoffpuppen auch Textilien. Der Erlos aus dem Verkauf der
Puppen ermdglichte es zahlreichen weiblichen Kiinstlerinnen sich in Pariser ihren
Lebensunterhalt eigenstindig zu bestreiten.37 Sarah Lipska308 beispielsweise
hatte, so Ziembinska, 1919 nachweislich im Atelier von Lazarska mitgewirkt.
Keine von ihr gestaltete Puppe ist heute jedoch mehr erhalten.3% Ein Kontakt zum
Atelier von Lazarska kann im Fall von Goncharova zwar nicht nachgewiesen
werden, im Teilnachlass der Kiinstlerin im Centre Pompidou liegen jedoch
Schwarz-Weil3-Fotografien fiir Marionetten vor, die belegen, dass auch sie sich zu
der Zeit ebenfalls mit der Gestaltung von (Theater)-Puppen und deren Kostiimen
beschaftige.310

Goncharovas Entwiirfe entstanden fiir das St. Petersburger Holzpuppentheater
von Julie Sazonova, die mit ihrer Kompanie 1924 in Paris auftrat. Neben den
Kostiimen fiir die Marionetten zeichnete Goncharova auch fiir das Plakat
verantwortlich, das sie mit ihren Initialen signierte und von dem heute ein
Exemplar im Centre Pompidou erhalten ist.3!! Die im Nachlass aufbewahrten
insgesamt elf Fotografien312 der mannlichen und weiblichen Puppen entstanden
vermutlich in Goncharovas Atelier, da Gemaélderiickseiten im Hintergrund zu
sehen sind. Die fotografischen Aufnahmen prisentieren die Puppen ,,in
Bewegung®, indem sie in unterschiedlichen Posen auf improvisierten

Miniaturbiihnen, bestehend aus einem Holzboden und einem einfachen

307 Zu Lazarska siche Morineau/Pesapane 2022, S. 76, sowie Bobrowska 2022, S.71.

308 Weitere Kiinstlerinnen, die zu der Zeit Marionetten gestalteten, waren die 1905 nach Paris
gezogene Polin Marie Vassilieff. Vassilieffs Puppen konnen als puppengewordene Karikaturen der
pariser Kunstszene bezeichnet werden und bestehen aus Materialresten. Weiters gibt es Puppen
von Sophie Taeuber-Arp oder Alexandra Exter sowie Alice Halicka, die allerdings auf einem
Bildtrager montiert sind. Einige ihrer ,,Puppenbilder” wurden im Rahmen der Myrbor Ausstellung
1927 in Chicago ausgestellt (Vgl. Teil 1 dieser Schrift). Zu den Puppen von Halicka Vgl. Kat.
Auss. Musée du Luxemburg 2022, S. 80-81. Zu Vassilieffs Puppen Vgl. Kat. Ausst. Musée du
Luxemburg 2022, S. 84-85 sowie Bernes/Noél 2017 und Richard 2019.

309 Vgl. Ziembinska 2012, S. 89.

310 Vegl. LAR1S.

311 Natalia Goncharova, Office Thédtre des Petits Comédiens de Bois, de Julie Sazonova (Inv. Nr.
AM 4371 D), https://www.centrepompidou.fr/en/ressources/oeuvre/cyjS8MM [Zugriff September
2024].

312 Die Fotografien wurden trotz Anfrage nicht Digitalisiert, weshalb im Anhang nur einzelne
Fotos abgebildet werden konnten. Die Reproduktionen habe ich selbst angefertigt, da ich die Fotos
jedoch nicht aus den Folien nehmen durfte, beeinflusste das die Qualitédt der Reproduktion.
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Hintergrund, inszeniert wurden.313 Indem Goncharova die Puppen fotografisch
erfasste und damit dokumentierte, verdeutlichte sie meines Erachtens den hohen
Stellenwert, den sie diesen Arbeiten innerhalb thres Gesamtwerks beimal.
Ahnlich wie bereits das Ausstellen ihrer Textilentwiirfe wihrend ihrer Moskauer
Zeit macht auch diese Mallnahme deutlich, dass sie textile und angewandte
Arbeiten als integralen Bestandteil ihres kiinstlerischen Schaffens betrachtete.
Durch die angedeutete Bewegung der ansonsten starren Holzpuppen stehen die
fotografischen Aufnahmen in starkem Kontrast zu den Zeichnungen, die
Goncharova von den Theaterkostiimen selbst angefertigt hatte. Auf diese
Zeichnungen und der damit verbunden Genese der Marionetten-Kostiime werde
ich nun im hier folgenden eingehen.

Schon als Kind war Goncharova mit der Welt des Theaters in Beriihrung
gekommen und schuf bereits 1909 ihr erstes Bithnenbild fiir das Konstantin
Krakth Studio. Zu dem damaligen war die Malerei dasjenige Medium, in dem sie
die meiste Erfahrung hatte. Ihre Kostiim- und Biihnenbilder und deren Entwiirfe
auf Papier fiir Diaghilevs Ballettkompanie Ballets Russes machen einen grof3en
Teil ihres Werkes der 1910er- und 1920er-Jahre aus. Mit Dhiagilev, der eines ihrer
Gemailde in einer von ihm kuratierten Ausstellung prasentierte, war sie seit 1906
bekannt.314 Auch wenn die Kostlime selbst nur teilweise iiberdauerten
beziehungsweise nicht umgesetzt wurden, sind heute zahlreiche Figurinen und
Biihnenbildzeichnungen sowie deren Vorstudien erhalten.315

Die Zusammenarbeit Goncharovas mit der von Sergej Diaghilew und Léon
Bakst gegriindeten Ballettkompanie Ballets Russes begann im Jahr 1913. In den
folgenden Jahren kooperierte das Ensemble mit zahlreichen weiteren Kiinstlern,
darunter Goncharovas Ehemann Michail Larionov sowie Henri Matisse und Pablo
Picasso. Da die Ballets Russes durch verschiedene europdische Stidte wie
London, Paris und Madrid sowie durch die USA tourten, erhielten die von
Kiinstlern entworfenen Kostiime internationale Sichtbarkeit. Diese

Auftragsarbeiten boten nicht nur die Moglichkeit, im Medium Textil kiinstlerisch

313 Dartiiber hinaus ldsst sich darin ein frithes Bewusstsein fiir die Bedeutung der dokumentarischen
Sicherung sowie der gezielten Selbstinszenierung ihres (Euvres erkennen.

314 Vgl. Pritchard 2019, S. 135-136. Ilyukhina 2013, S. 53—54 wiederum schrieb, Goncharova habe
gar keine Erfahrung im Bereich des Biithnenbildes mitgebracht.

315 Thr Schaffen fiir Dhiagilev gehort zu den am besten erforschten Kapiteln in ihrem Werk.



tatig zu sein, sondern stellten fiir viele Kiinstler auch eine bedeutende
Einnahmequelle dar.3!¢ Gleichzeitig konnen die Auffithrungen als eine Form von
Offentlicher Présentation verstanden werden, die insbesondere in Abwesenheit
institutioneller Ausstellungsmdglichkeiten, wie in Kapitel I.1. diskutierte wurde,
eine weitere Rolle flir die Rezeption und Sichtbarkeit dieser Werke spielte.
Zwischen 1913 und 1929, dem Tod Diaghilevs, schuf Goncharova zahlreiche
Kostiimentwiirfe und Biihnenbilder. Goncharova war, so hiclten Jane Pritchard
und Jane Sharp fest, auch in die Entstehung der Kostiime und des Biihnenbildes
selbst stark involviert.3!7 In dem Vertrag, der im Rahmen ihres ersten Auftrags fiir

Le Coq d Or aufgesetzt wurde, war festgelegt, dass Goncharova verpflichtet war,

Diaghilev eine erste Fassung ihres Entwurfs vorzulegen. Diaghilev behielt sich
ausdriicklich das Recht vor, die Zusammenarbeit zu beenden, sollte ihm der
Entwurf nicht zusagen. Diese Vertragsklausel verweist auf die begrenzte
kiinstlerische Autonomie, die Goncharova im Rahmen dieses prestigetrachtigen
Projekts zugestanden wurde und unterscheidet ihn, wie noch in Kapitel I1.2.
herausgearbeitet wird, von ihrem Arbeitsverhéltnis mit Myrbor.318 Zu einer
Absage kam es nicht und der Entwurf legte den Grundstein filir weitere Auftrage
unter anderem fiir die Stiicke Sakko (1914), Liturgie (1915) und Les Noces
(Beginn 1914), ein Projekt an dem sie acht Jahre lang arbeitete.319

Die Auftridge Diaghilevs bedeuteten fiir Goncharova nicht nur eine verléssliche
Einkommensquelle, sondern ermoglichten ihr dariiber hinaus, sich kiinstlerisch in
das Feld des Biihnen- und Kostiimbilds einzuarbeiten. Ihre frithere Beschiftigung
mit dem Medium Textil bildete dabei gewiss eine wichtige Grundlage.
Gleichzeitig zeigen sowohl die erhaltenen Entwurfszeichnungen als auch
zeitgendssische Berichte, dass Goncharova nicht primér auf Tragekomfort oder
die funktionale Tauglichkeit der Entwiirfe fiir die Biihne abzielte. Evgenia

Ilyukhina beschrieb die Kostiime wie folgt:

316 Tlyukhina 2013, S. 53 schrieb dazu: ,,Goncharova has always seen herself as an artist, relegating
her work at the theater tot the sidelines, sometimes taking it mostly as a source of additional
income. [...] Ironically, it was the theater that brought worldwide fame to [her].“

317 Vgl. Pritchard 2019, S. 140: Goncharova habe als Mann verkleidet Nachts im Bolshoi Theater
an den Kostliimen gearbeitet. Die Biihnenbilder malte sie, die Leinwand am Boden liegend, in
ihrem Studio. Vgl. Sharp 2013, S. 73.

318 Jlyukhina 2013, S. 53.

319 Wobei ihre Entwiirfe fiir die letzten beiden in der urspriinglich geplanten Form nicht umgesetzt

wurden.



,In Goncharova’s sketches of costumes, stiff and static peasant women,
handmaids, and dancers looked more like personages of her canvas paintings,
which stepped out of the frame into a new setting.“320 Die damit einhergehende
Ubertragung von einem Medium in das andere verweist meines Erachtens darauf,
dass Goncharova bewusst den Gattungsgrenzen entgegenarbeitete auch um
Kontinuitdt innerhalb ihres Werkes zu etablieren. Auch wenn einzelne Kostiime
sich in ihrer Materialitit oder Konstruktion auf der Biihne als wenig praktikabel
erwiesen, hinderte dies nicht, die Inszenierung von Le Coq d’Or in Paris ein
groBBer Erfolg zu werden. Sie verschaffte Goncharova nicht nur 6ffentliche
Anerkennung, sondern fiihrte auch zu ihrer ersten Einzelausstellung in der Galerie
Paul Guillaume.32! Thren dauerhaften Wohnsitz nach Paris versetzte sie
gemeinsam mit Michail Larionow jedoch erst 1918, nach dem Ende des Ersten
Weltkriegs.

In einem kurzen Text, der 1979 aus dem Russischen ins Englische {ibersetzt
verdffentlicht wurde, schildert Gonchorova den Entwurfsprozess der Kostlime fiir
das Stiick Les Noces.322 Diese waren, so fiihrte sie in dem Aufsatz aus, stark von
ihrer Kindheit am Land in Russland und der dortigen russischen Tracht
beeinflusst. Ingesamt drei unterschiedliche Kostiimversionen entwarf sie im Laufe
der Jahre fiur Les Noces, das schliefllich 1923 in Paris mit einem sehr reduzierten

Kostiimbild zur Auffiihrung kam. Goncharova selbst hielt fest:

,In all this I found it possible to realize ,Les Noces* not by
stressing restless forms and strong colors, but rather by bringing
out the lyrical, peaceful qualities. I made a number of costume
designs using pastels. They have clear cool colors with silver and
lace, or rather embroideries in silver with rather high hair styles

adorned with silver and seed pearls.*323

320 Tlyukhina 2013, S. 54.

321 Vgl. Goncharova 1979, S. 142.
322 Goncharova 1979.

323 Goncharova 1979, S. 140.



Die an dieser Stelle erwéhnten Pastellzeichnungen sind heute als Schwarz-Weif3-
Reproduktionen (Abb. 30) im Teilnachlass von Goncharovas im Centre Pompidou
aufbewahrt.324 Im Vergleich mit den bereits erwahnten Marionetten (Abb. 31)
stellt sich heraus, dass es sich bei den Zeichnungen nicht nur um die (nie
umgesetzte) Grundlage fiir die Biihnenkostiime handelte, sondern sie auch als
Grundlage fiir die Marionetten-Kostiime dienten. Sowohl auf der Zeichnung als
auch auf dem Kostiim tragen die Figuren reich bestickte Kostiime. Wéhrend die
mehrteiligen Kostiime bestehend aus Kopfschmuck und Kleidern mit Schiirzen
und Tiichern, oder Hosen mit Hemden stark an traditionelle Tracht erinnern, sind
die mit Motiven der Stickereien teils geometrisch abstrakt (Abb. 32), teils floral
stilisiert (Abb. 31), wodurch wie bereits bei den Entwiirfen fiir Lamanova, die
Stickereimotive im Kontrast mit den Kleidungstiicken stehen.

Der unmittelbare Vergleich der Marionetten mit den zugehdrigen Zeichnungen
macht deutlich, dass simtliche Bestandteile der Kostiime — vom Kopfschmuck
iiber die einzelnen Kleidungsstiicke bis hin zu den applizierten Stickereien — auf
Entwiirfe Goncharovas zuriickgehen und nahezu eins zu eins aus der Zeichnung
ins Textile libertragen wurden. Die Miniaturkostiime erscheinen somit als
dreidimensionale Umsetzung ihrer bildlichen Vorlagen. Wéahrend Goncharova in
ihren schriftlichen Ausfiihrungen die formale Gestaltung der Kleidungsstiicke nur
am Rande thematisierte, betonte sie die Farbigkeit sowie den Umstand, dass sie
auch die Stickereien entworfen habe. Dass diese auf den Zeichnungen nicht blof3
stilisiert oder schematisch angedeutet wurden, erweist meines Erachtens auf eine
intensive Auseinandersetzung der Kiinstlerin mit dem Medium der Stickerei. Wie
bereits im Fall ihrer Entwiirfe fiir das Modehaus Lamanova wird hier deutlich,
dass Goncharova auch im Bereich des Biihnenkostiims gezielt gestalterisch mit
der Stickerei arbeitete. Ob die Miniaturkostiime von ihr selbst angefertigt oder
von Dritten nach ihren Entwiirfen umgesetzt wurden, l4sst sich bislang nicht mit
Sicherheit klaren.

Der direkte Vergleich der Marionetten mit den Zeichnungen macht deutlich, dass
das gesamte Kostiim bestehend aus dem Kopfschmuck, den einzelnen

Kleidungsstiicken, sowie den auf diesen applizierten Stickereien aus der Feder der

324 Vgl. Bibliothéque Kandinsky, LAR 15.



Kiinstlerin stammte und eins zu eins von der Zeichnung ins Textile iibersetzt
wurden. Die Miniaturkostiime der Marionetten stellen damit eine
dreidimensionale Ubersetzung dieser Zeichnungen dar. Wihrend Goncharova in
thren Ausfiihrungen die Form der Kleidungstiicke nicht ndher beschrieb, ging sie
sehr wohl auf ihre Farbigkeit ein sowie darauf, dass sie ebenso die Stickerei auf
den Kostiimen entworfen hatte. Das und eben, dass die Stickerei nicht nur
schematisch simuliert wurde verdeutlich meines Erachtens, dass sie sich
eindringlich mit der Stickerei selbst befasste und wie schon im Fall fiir Lamanova
sie ebenso entwarf. Ob Goncharova diese Miniaturversionen der Kostiime
eigenhdndig angefertigt hatte oder sie fiir sie von Dritten hergestellt wurden,
bleibt unklar und kann auch nicht rekonstruiert werden.

Auch auf weiteren Zeichnungen fiir Kostiime der Ballets Russes wird deutlich,
dass Goncharova die Stickerei bewusst in ihren Gestaltungsprozess einbezog. So
collagierte sie etwa bei den Kostlim- und Biihnenbildentwiirfen fiir das Stiick
Liturgie (Abb. 33) einzelne Stickereielemente auf das Papier. Wie die Stickerei
selbst, die durch das Applizieren von Faden oder Stoffteilen auf einen textilen
Grund entsteht, beruht auch die Collage auf dem Prinzip des Hinzufiigens. Die
Collage erwies sich fiir Goncharova nicht nur als geeignetes Mittel, um die
mosaikartige Wirkung nachzubilden, die das Biihnenbild von Liturgie bestimmte;
sie diente zugleich als Technik, um Stickerei auf Papier visuell zu {ibersetzen. In
ithren spéteren Entwiirfen fiir Myrbor griff sie diese Methode erneut auf, um durch
das Aufkleben einzelner Formen die Appliqué-Technik zu simulieren, die Myrbor-
Kleidungstiicke charakterisiere und deren spezifische Auspragung in Kapitel II. 3

analysiert wird.

Lipskas Kostiimbilder fiir das Pariser Theater
Ende des Jahres 1912 zog Sarah Lipska mit ihrer und Xavery Dunikowskis
gemeinsamen vierjdhrigen Tochter Xavera, allerdings ohne ihn, nach Paris und
lieB sich in Montparnasse in der 31bis, Rue Campagne-Premiére nieder. Sie war
damit einige Jahre vor Goncharova nach Paris gekommen. Die genauen
Beweggriinde fiir ihrem Umzug nach Paris sind nicht dokumentiert. Ihr Leben
lang blieb sie in diesem Bezirk wohnhaft. Eben dieser von ihr gewdhlte Wohnsitz

in Paris l4sst annehmen, dass sie sich im Umkreis der aus dem Osten Europas



emigrierten Kiinstler:innen bewegte. Wie im vorherigen Kapitel angefiihrt,
arbeitete Lipska auch in dem von Stefania Lazarska gegriindeten Atelier Artistique
Polonais mit. Wie iiber ihre Kindheit ist auch iiber ihre ersten Jahre in Paris heute
sehr wenig bekannt, einzig ihre Mitarbeit in Lazarskas Atelier Artistique
Polonaise konnte Ziembinska belegen.325

Ab dem Zeitpunkt ihrer Ankunft in Paris soll Lipska, so hielt Ewa Ziembinska
fest, wie auch Goncharova fiir die Ballets Russes gearbeitet haben.326 Im Zuge der
Recherchen konnte ein mit S. Lipska unterzeichneter Nachruf auf den
verstorbenen Diaghilev gefunden werden, in dem die Kiinstlerin selbst auf eine
entsprechende Zusammenarbeit verweist.327 Sollte Lipska tatsdchlich fiir
Diaghilev titig gewesen sein, wire dies frithestens ab Mai 1913 moglich gewesen,
da sich die Kompanie erst ab diesem Zeitpunkt wieder in Paris aufhielt.328 Im
Nachlass der Kiinstlerin sind zahlreiche Zeichnungen iiberliefert, die eindeutig als
Kostliimentwiirfe identifizierbar sind; bei keiner von ihnen lisst sich jedoch mit
Sicherheit feststellen, ob sie im direkten Zusammenhang mit den Ballets Russes
entstanden ist. Sehr wohl nachweisbar ist hingegen — wie verschiedene Quellen
belegen, auf die im Folgenden niher eingegangen wird — ein personlicher Kontakt
zu Léon Bakst, der gemeinsam mit Diaghilev die Kompanie leitete.

Ein 1917 verfasster Brief, den Maxime Dethomas an Bakst schrieb, stellt die
heute fritheste zugingliche Quelle dar, anhand der sich der Kontakt zwischen
Bakst und Lipska belegen lésst. In seinem Brief bringt Dethomas, der als
Biihnenbildner unter anderem fiir die Pariser Oper oder das Théatre Femina titig
war, sein Bedauern zum Ausdruck Lipska keinen Auftrag bieten zu kdnnen.32° Der
Brief stellt nicht nur einen wichtigen Beleg dar, um den Kontakt Lipska-Bakst zu
rekonstruieren, er gibt auch Einblick darin, dass die Kiinstlerin aktiv auf der
Suche nach einer beruflichen Tétigkeit im kostiimbildnerischen Bereich war und
Bakst sie hierbei unterstiitzte. Gemaf einem Zeitungsartikel, der im Le Figaro

1922 erschienen war, standen Bakst und Lipska nicht nur freundschaftlich im

325 Vgl. Ziembinska 2012, S. §9.

326 Vgl. Ziembinska 2012, S. 33. Ohne Beleg.

327 Lipska 07.

328 Zu einer detaillieren Chronologie der Ballet Russes Auftritte Vgl. Pritchard 2009a und
Pritchard 2009b.

329 Archives Nationales, Paris, France, Département Archives et manuscrits, Mn-49(10)



Kontakt. Diesem zufolge war die Kiinstlerin Schiilerin von Bakst.330 In dem
Zeitraum aus dem die hier angefiihrten Artikel stammten, wandte sich Bakst selbst
immer mehr dem Modedesign zu und entwarf fiir private Kund:innen sowie
Modehéuser.33! Er reiste auch zweimal - 1922-23 und 1924 - in die USA, wo er
Auftrdge von Sammler:innen ausfiihrte und Vortrage hielt. Neben der Gestaltung
eines privaten Theaters in der US-Ostkdiste, fertigte er auch Textilentwiirfe an,
welche industriell produziert werden sollten.332 Aus dieser Zeit erhalten ist auch
Korrespondenz mit Lipska, aus der hervorgeht, dass die beiden das Bestreben
hatten, ein gemeinsames Geschéft mit dem Namen Maison Lipska et Bakst zu
erdffnen. Lipska war also kurz vor seinem Tod Ende 1925 nicht mehr blof3
Schiilerin, sondern auch Geschéftspartnerin Bakst” gewesen. Die Korrespondenz
und ihr gemeinsamer Plan das Geschéft zusammen zu eréffnen, ldsst in Hinblick
auf ihre Zusammenarbeit mit Cuttoli - die ab 1922 nachweisbar ist - annehmen,
dass Lipska keinen Exklusivvertrag mit Myrbor hatte und damit nicht
ausschlieBlich fiir Cuttoli gearbeitet hat. Das Projekt mit Bakst wurde in dieser
Form aufgrund von Bakst’ Tod jedoch nie realisiert und fiihrte schlieBlich zur
Eroffnung von Lipskas eigenem Geschift in der 4, Rue Belloni.333

Konkreter als ihre vermuteten Verbindungen zu den Ballets Russes léasst sich
hingegen Lipskas eigene wohl freischaffende Tétigkeit als Kostiimbildnerin in
ihren ersten Pariser Jahren rekonstruieren. In einem hier erstmal rezipierten
Zeitungsartikel zur polnischen Kunst in Paris des jlidischen Journalisten Jules
Rais, welcher 1919 in der Zeitschrift L' Esprit nouveau erschienen war, befasst
sich Rais eindriicklich mit Lipskas Wirken im kostiimbildnerischen Bereich. Darin

schrieb er:

330 Vel. Lipska 01. Darin heifit es: ,, [...] Cette maison, dirigée par des artistes dont ’'une Mlle
Lipska, ¢léve de Bakst, jette les dessins les plus osés sur la souplesse de crépes et de velours.*

331 Jedenfalls verlautbart Bakst, wie Bespalova ausgehend vom nicht verdffentlichten Vortragstext
rekonstruiert, im Rahmen eines Vortrags im Plaza Hotel in NYC im Januar 1923 die
Zusammenarbeit mit Pariser Modehdusern. Er nennt jedoch keines beim Namen und bis heute ist
unklar, auf welches er hierbei verweist. Vgl. Bespalova 1997, S. 7-13.

332 Zu Bakst Tétigkeit in den den USA zu Beginn der 1920er-Jahre, Vgl. Bespalova 1997.

333 Vgl. Ziembinska 2012, S. 37 sowie Korrespondenz im Nachlass der Kiinstlerin, sowie
Korrespondenz ohne Signatur im Archiv der Staatlichen Tretjakow-Galerie in Moskau, die jedoch
nicht zugénglich war. Fiir den Hinweis zu den Lipska Briefen in Moskau danke ich Waleria
Dorogova.



»Revenons a I’art populaire, aux costumes de la danseuse lamés,
brodés, interprétés par Mmes Alexandrowicz et Lipska. On
applaudissait hier les décors de Mme Lipska dans la mise en scéne
d’un théatre hébraique. Elle y utilisait, sous le nom de Sarah Bath-
Joseph une symbolique sacrée: 1’alphabet trapu de la loi, le
pentacle de Kabbale, le chandelier et les paumes tels qu’on les voit
gravés sur les tombes, les chéroubs transposés dans les profils du
ballet russe. L’artiste s’effor¢ait de donner la au sionisme 1’appui

d’une esthétique nationale.*334

Der in der Lipska-Forschung bislang unbeachtete Artikel von Jules Rais erweist
sich als besonders aufschlussreich, da er Einblick in zentrale Aspekte von Lipskas
gestalterischer (kostiimbildnerischer-) Praxis vor ihrer Zusammenarbeit mit
Myrbor gewihrt. So verweist Rais etwa auf Lipskas Zusammenarbeit mit einer
Kollegin, im Artikel als Mme Alexandrowicz bezeichnet, bei der es sich sehr
wahrscheinlich um die ebenfalls aus Polen stammende Kiinstlerin Nina
Alexandrowicz handelte. Diese Form des kollaborativen Arbeitens ldsst nicht nur
auf die Existenz eines Netzwerks polnischer Kiinstlerinnen schlieen und sondern
belegt auch, dass Lipska bereits zu dieser Zeit das gemeinsame Arbeiten
praktizierte: etwas, das sie sowohl mit Bakst anstrebte als auch bei Myrbor
ausiibte. Dariiber hinaus betont Rais bereits als Zeitgenosse die Bedeutung der
Stickerei innerhalb von Lipskas Kostiimentwiirfen. Obwohl dem Artikel weder
Fotografien noch Illustrationen beigefiigt sind, wird aus seinen Beschreibungen
deutlich, dass die Kostiime bestickt waren. Indem eben dieser Aspekt so
hervorgehoben wird, macht der Artikel deutlich, dass Lipska, dhnlich wie Natalia
Goncharova, die Stickerei nicht als rein dekoratives Beiwerk verstand, sondern als
ein zentrales gestalterisches Mittel. AuBBerdem hob Rais in dem Artikel
ausdriicklich die Auseinandersetzung der Kiinstlerin mit jiidisch-hebrdischen
Motiven hervor und verdeutlichte dadurch, dass sie diese aus dem religidsen
Kontext in den kostlimbildnerischen iiberfiihrte. Diese inhaltliche Positionierung

verweist auf eine kulturelle Selbstverortung, die durch die Wahl ihres

334 Lipska 08.



Kiinstlernamens, der hier publiziert wurde, zusétzlich unterstrichen wurde: Unter
dem Namen ,,Sarah Bath-Joseph* trat Lipska 6ffentlich auf und betonte damit ihre

jidische Herkunft als konstitutiven Teil ihrer kiinstlerischen Identitat.335

Lipskas Kostiimbild fiir Annabella
Von dem in Rais Artikel beschriebenen Kostiim ist nach derzeitigem
Forschungsstand keine Entwurfszeichnung iiberliefert. Auch im Nachlass der
Kiinstlerin konnten bislang keine entsprechenden Blatter identifiziert werden.336
Erhalten ist dort jedoch ein Konvolut von vier Zeichnungen, das hier erstmals in
einem kohérenten Zusammenhang betrachtet und als Teil von Lipskas Arbeiten
fiir die Operette Annabella eingeordnet wird.337 Wie aus einem zeitgendssischen
Artikel in Comeedia hervorgeht, war Lipska fiir die Gestaltung der Kostiime dieser

1922 im Théatre Fémina in Paris uraufgefiihrten Operette verantwortlich. Das

335 Auch in Lipskas unmittelbarem familidren Umfeld lésst sich eine Beschéftigung mit dem
Theater und jiidischer Kultur beobachten. Thre bereits erwahnte jiingere Schwester Tea
Arciszewska, Tocia genannt, verkehrte im Umfeld des polnisch jiidischen Schriftstellers Jizchok
Leib Perez, als dessen Muse sie galt. Nachdem sie mit ihrem Mann Kratka aus Jerusalem nach
Polen zuriick kehrte, nahm sie den Biihnennahmen Miryem Izraels an. Sie griindete 1925 in
Warschau eine Theaterkompanie und verfasste Theaterstiicke auf Jiddisch, darunter nach dem
Zweiten Weltkrieg das Stiick Miryeml, in dem sie aus der Perspektive von Kindern {iber den
Holocaust schreibt. Arciszewskas schriftstellerische Tétigkeit wird aktuell von Sonia Gollance in
London erforscht. Gollance schreibt sich auf Beobachtungen von Arciszewskas Zeitgenossen
berufend iiber sie: ,, [...] she was the embodiment of a kind of Jewish womanhood that was
appealing for advocates of a Yiddish cultural renaissance.* Vgl. Gollance 2022.

336 Von dem in Rais’ Artikel beschriebenen Kostiim ist nach aktuellem Forschungsstand keine
Entwurfszeichnung iiberliefert. Auch im Nachlass der Kiinstlerin konnten bislang keine Blatter
identifiziert werden, die eindeutig mit dem von Rais erwdhnten Entwurf in Verbindung gebracht
werden kdnnten. Dort befinden sich jedoch drei Zeichnungen, die moglicherweise in derselben
Zeit entstanden sind. Alle drei sind in der rechten unteren Bildhélfte mit dem Kiirzel ,,SBJL*

signiert, was, folgt man Rais’ Angaben als Initialen des Kiinstlernamens ,,Sarah Bath-Joseph
Lipska“ zu verstehen ist, unter dem Lipska im Theatermilieu auftrat. Die Zeichnungen wurden von
Ewa Ziembinska erstmals veroffentlicht und dort auf circa 1930 datiert (vgl. Ziembinska 2012,

S. 154-156). Fiir diese Datierung finden sich jedoch weder auf den Zeichnungen selbst noch im
Nachlass Hinweise, die eine entsprechende zeitliche Einordnung stiitzen wiirden. Die Signatur legt
eine frithere Entstehungszeit nahe. Die ausgepréigte Dynamik der dargestellten Figuren legt einen
Vergleich mit den Kostiimzeichnungen Léon Baksts nahe. Michelle Potter arbeitete in ihrem
Aufsatz zu Baksts Zeichnungen heraus, dass gerade diese durch eine ausgeprigte
Bewegungsdarstellung gekennzeichnet seien, was die Autorin auf Bakst intensive
Auseinandersetzung mit der Ténzerin Isadora Duncan zuriickfiihrt (vgl. Potter 1990, S. 155-158).
Eine vertiefte Analyse dieser gestalterischen Parallelen wird in einem spéteren eigenstindigen
Beitrag behandelt werden.

337 Die Zeichnungen wurden bei iembinska zwar bereits publiziert, jedoch nicht in einen
Zusammenhang gestellt. Vgl. Ziembinska 2012, S. 111, 113, 115.



Libretto stammte von Maurice Magre, die Musik von Charles Cuvillier.338 Uber
die konkreten Umsténde von Lipskas Zusammenarbeit mit dem Pariser Théatre
Fémina sind bislang keine archivalischen oder publizierten Quellen {iberliefert. Es
erscheint jedoch plausibel, dass der Kontakt iiber Maxime Dethomas zustande
kam, der selbst am Théatre Fémina tdtig war und iiber enge Verbindungen zu
Léon Bakst verfiigte. Gemall dem Kritiker Jacques Therry handelte es sich bei
Annabella um ,,un conte moderne de Mille et une nuits. C’est une histoire de
baladins qui se déroule dans la Trébizonde du dix-huitiéme siecle.*339. Die
Kritiken fiir das Stiick fielen vernichtend aus. In der Zeitung Comeaedia schreibt
Pierre Chapelle ,,11 est regrettable, en vérité, de voir un pocte du talent de M.
Maurice Magre écrire des pauvretés pareilles.“340 und André Messager berichtet in
Le Figaro ,,Je n’ai jamais entendu chanter aussi faux et avec autant de persistance
que pendant 1’aprés-midi d’avant-hier.“34! Weitaus positiver ist hingegen war die

Resonanz auf Lipskas Kostiime. In der Zeitschrift Comedia etwa hief3 es:

, Voila des charmant posthumes, bien frangais quoique turcs et bien
que Mme Lipska qui les dessina soit polonaise, je crois. [...] chez
nos Grans costumiers les dessinateurs tels Bakst, Lepape, Barbier
[...] s’appliquent a parfaire les maquettes que les couturiers
réaliseront, ou alors comme Mme Lipska, jettent sur le papier le
schéma, on pourrait dire le scénario, du costume, puis le
développent, le transforment méme, en combinant avec les étoffes
les harmonies et les décorations. Sans déterminer les qualités
respectives de ces deux écoles, on peut avancer que la premiére est
plus classique, la seconde plus moderne. Les costumes de Mme
Lipska ont une saveur toute particuliere : ils sont moderne par
I’heureux choix des harmonies et la qualité des étoffes, ils sont

classiques par une suffisante observance du style, ils sont

338 Fiir alle weiteren hier im folgenden Annabella spezifischen Informationen vgl: https://
www?2.biusante.parisdescartes.fr/cm/?for=fic&cleoeuvre=403 (Zugriff: Februar 2023).
339 Therry 1922, n.p.

340 Lipska 09.

341 Messager 1922, n.p.
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https://www2.biusante.parisdescartes.fr/cm/?for=fic&cleoeuvre=403

fantaisistes par la déformation et l'exagération des éléments

décoratifs employés. 342

Der Kritiker beschrieb Lipskas Entwiirfe als zugleich modern (,,moderne®) und
klassisch (,,classique”) und hob dabei insbesondere die dekorativen Elemente
hervor, die er als ausgefallen (,,fantaisiste”), deformiert und tibersteigert
charakterisierte. Als das wahrhaft Eigenstindige dieser Kostiime erscheint somit
das Ornament. In der zeitgendssischen Kritik wird Lipskas gestalterische
Handschrift also gerade in ihrer ornamentalen Ausformung erkannt und
gewiirdigt. Damit erfahrt, wie bereits in Jules Rais’ Artikel von 1919, erneut jener
Aspekt besondere Beachtung, der sich durch die Stickerei und ihre Technik
materialisierte. Als Zeichnung erhalten sind die Kostiimentwiirfe der Figuren
Annabella (Abb. 34), Le Cadi (Abb. 35), Le capitaine de la police (Abb. 36) und
Fatima (Abb. 37).343 Eine nahezu versteinert wirkende Figur, die die titelgebende
Protagonistin der Operette darstellt, ist auf einem mit ,,S. L.* signierten Blatt
dargestellt. Sie trigt ein Kleid im Stil des 18. Jahrhunderts mit Puffarmeln, einer
Schéarpe mit Blumenmotiv sowie einem sehr volumindsen Rock, der beinahe die
gesamte Blattbreite einnimmt. Im unteren Drittel des Rockes wiederholt sich das
Blumenmotiv der Schirpe, das an einen grof3en, sich verstreuenden Blumenstrauf3
erinnert. In ihrer Ausfiihrung muten die Zeichnungen der Annabella-Serie sehr
technisch an. Lipska versah jedes Blatt mit produktionstechnischen Vermerken,
was den funktionalen Charakter der Entwiirfe unterstreicht. Auf sdmtlichen
Zeichnungen sind die Namen der dargestellten Figuren oder der jeweiligen
Darstellerinnen notiert. Dadurch ldsst sich auch, unter Einbezug des
Programmbheftes, die Zusammengehorigkeit der Blétter eindeutig rekonstruieren.
AuBerdem finden sich auf den Zeichnungen Mallangaben, wie etwa im Fall der
Figur Annabella, sowie vergroflerte Darstellungen ornamentaler Details, wie beim
Kostliim Fatima. Diese Hinweise verdeutlichen die vorbereitende Funktion der

einzelnen Blitter und lassen meines Erachtens erkennen, dass Lipskas

342 Lipska 09.

343 Von Annabella (Abb. 34), Le Cadi (Abb. 35), Le capitaine de police (Abb. 36) sind auflerdem
[lustration im Artikel {ibermittelt. Weiters ist auf einer Schwarz-Wei-Photographie das Kostiim
der Annabella (rechts sitzen und in einem Umhang verhiillt) und der Zobeida (links stehend)
erhalten.Vgl. Lipska 09.



zeichnerisches Interesse sich in dieser Werkphase zunehmend auf die textile
Umsetzung verlagerte. Der zeichnerische Entwurf wird so zum Mittel der
konkreten Produktionsplanung, wobei das Stickereimotiv zugleich als zentrales
Element hervortritt.

Die Umstidnde der konkreten Herstellung der Kostiime, lassen sich retrospektiv
nicht niher rekonstruieren. Auf das Programmbheft der Operette verweisend, hat
Ziembinska festgehalten, dass die Kostiime von Myrbor herstellt wurden.344
Keines der auf Grundlage der Zeichnungen rekonstruierten Annabella-Kostiime
ist nach aktuellem Forschungsstand in seiner Gesamtheit als physisches Objekt
erhalten geblieben. Dies verleiht den Entwurfszeichnungen eine zentrale
Bedeutung fiir die Analyse von Lipskas kostiimbildnerischem Schaffen.345 Ein mit
dem Stiick Annabella sowie den besprochenen Zeichnungen in Zusammenhang
stehendes Kostiim-Accessoire konnte im Zuge meiner Recherchen jedoch
identifiziert werden. Es handelt sich dabei um die Schérpe Annabellas (Abb. 34a,
Myr 14). Das Stiick, ist heute Teil der Sammlung des Victoria and Albert
Museum (V&A) in London und war bis vor kurzem Nathalia Goncharova
zugeschrieben.346

Auf der Kostiimzeichnung fiir die Figur der Annabella (Abb. X) ist das Motiv
der Schirpe zwar nur stilisiert dargestellt, doch ldsst sich im Vergleich mit der
Darstellung des Rockteils des Kostlims eine eindeutige motivische
Ubereinstimmung feststellen. Aufgrund der derzeitigen SchlieBung der Bestinde
des Victoria and Albert Museums, konnte die Schirpe bislang nicht im Original
untersucht werden. Die vorhandenen Fotografien erlauben jedoch die Feststellung,
dass das Motiv als Appliqué-Stickerei ausgefiihrt wurde. Dabei wurden textile
Elemente, das florale Motiv bildend, mit kurzen, geraden Stichen auf dem
Grundstoff befestigt. Diese Sticktechnik entspricht exakt jenem Verfahren, das,

wie in Kapitel I1.3 noch ausfiihrlich analysiert wird, als charakteristisch fiir die

344 Vgl. Ziembinska 2012, S. 35. Damit stellt das Programmbheft, wie noch Gegenstand im
folgenden Kapitel sein wird, eine wesentliche Quelle dar um Myrbors-Produktionstitigkeit in

Paris sowie Lipskas Zusammenarbeit mit Myrbor zu diesem Zeitpunkt zu belegen.

345 Der Verlust der Kostiime steht zweifellos im Zusammenhang mit ihrer spezifischen Nutzung:
Als Biihnenkleidung konzipiert, unterlagen sie einem deutlich héheren Verschleif3 als alltigliche
Kleidungsstiicke oder solche, die ausschlieBlich fiir besondere Anldsse bestimmt waren.

346 Eine Neuzuschreibung des Objekts nahm die Institution nach meinem Austausch mit den V&A
Kuratorinnen Rosalind McKeever und Connie Karol Burks im Februar 2024 vor.



Herstellung von Stickereien auf Myrbor-Kleidungsstiicken gilt. Die technische
Ausfiithrung der Schérpe bestitigt somit die im Programmbheft vermerkte
Verbindung zu Myrbor. Bei der Schirpe handelt es sich also nicht nur um das
einzige bekannte Teil des Annabella-Kostiims es ist auch das fritheste erhaltene
und eindeutig datierbare Objekt aus der Zusammenarbeit zwischen Sarah Lipska
und Myrbor. Das Blumenmotiv der Schirpe fand auf weiteren Myrbor-Stiicken

Wiederholung, wie noch in Kapitel I1.3. weiter ausgefiihrt wird.

Lipskas Stickereientwurf mit Lotusbliite fiir das Modehaus Poiret
Gemadll Ewa Ziembinska war Sarah Lipska in der Zeit vor ihrer Tatigkeit fiir
Myrbor nicht nur im Theaterbereich, sondern auch fiir Modehiuser titig,
insbesondere fiir das Haus von Paul Poiret.347 Wihrend sich also die in der
bisherigen Literatur genannte Zusammenarbeit zwischen Lipska und Poiret
bislang nicht durch archivalisches Material belegen liel3, konnte im Zuge der
Recherchen fiir diese Arbeit ein bislang unbeachtetes Dokument ausfindig
gemacht werden, das erstmals eine Verbindung zwischen Lipska und dem
Modehaus nachweislich belegt. Der Fund stammt aus den Archives de Paris, in
denen die im Rahmen von Patentierungsverfahren eingereichten Entwiirfe
franzosischer Modehéuser archiviert sind. Zu dem in den sogenannten ,,Depots de
Model* aufbewahrten Material gehoren Fotografien der jeweiligen Modelle, die
die Kleidungstiicke von allen Seiten zeigen. Auf der Riickseite sind die
Fotografien datiert und teilweise ist ihnen das Stoffmuster, aus dem das
Kleidungstiick hergestellt wurde, beigelegt. Dort aufbewahrt sind beispielsweise
Modelle der franzdsischen Modehiduser Chéruit von 1917—1923, Chanel von
1928-1934 oder Paul Poiret von 1919-1928 finden.348 In einer der
Archivschachteln mit Modellen aus dem Hause Poiret habe ich im Zuge meiner
Recherchen ein datiertes Poiret Modell mit einem Stickereimotiv von Sarah

Lipska (Abb. 38 und Abb. 39) identifizieren konnen.

347 Vgl. Ziembinska 2012, S. 39 ohne Beleg.
348 Eine Liste mit heute erfassten Depots ist hier aufrufbar: https://archives.paris.fr/ depot_ad75/
_depot_arko/ead/INV1956.pdf (Zugriff: Februar 2024).



https://archives.paris.fr/_depot_ad75/_depot_arko/ead/INV1956.pdf
https://archives.paris.fr/_depot_ad75/_depot_arko/ead/INV1956.pdf

Nach derzeitigem Wissenstand ist das Kleid heute nur als Schwarz-WeiB3-
Fotografie iibermittelt.34 Wéhrend der Schnitt des Kleides bestehend aus einem
Ballonrock mit Tiillirmeln wohl ein Entwurf des Hauses Poiret ist, 1dsst sich das
als Stickerei ausgefiihrte Blumenmotiv bestehend aus verschiedenen Bliiten,
darunter eindeutig identifizierbare Lotusbliiten, eindeutig Sarah Lipska
zuschreiben. Die dem Motiv entsprechende Bleistift- und Aquarellzeichnung auf
Transparentpapier (Abb. 40), die fortan als Stickereientwurf mit Lotusbliite
bezeichnet wird, befindet sich heute in Poitiers und ist gemal3 den
handschriftlichen Inschriften horizontal orientiert. Auf dem Blatt, das sich heute
im Sarah Lipska Nachlass befindet, sind Farbnotationen zu lesen, die der
Farbgebung eines Stickereimusters ausgefiihrt auf schwarzem Stoff (Abb. 41)
entsprechen. Das Motiv wiederholt sich auf dem Rock des Kleides der
Orientierung des Blattes folgend zwei Mal und drei Mal auf der Riickseite.
Einzelne Elemente des Motivs sind auf dem Oberteil vorn wie hinten, sowie den
Armeln wiederholt und lassen sich auBerdem am Saum des Rockes nochmals
finden. Aufgrund der Ubereinstimmung des floralen Motivs auf dem Kleid mit der
im Rahmen der Patentierung angefertigten Fotografie, einer Zeichnung im Musée
Sainte-Croix in Poitiers sowie einem Stickereimuster im Nachlass der Kiinstlerin,
lasst sich Lipskas Zusammenarbeit mit dem Modehaus Poiret — zumindest in
diesem einen Fall — eindeutig nachweisen.

Doch bei dem besprochenen Kleid handelt es sich womdglich nicht um das
einzige, das aus der Zusammenarbeit Lipskas mit Poiret hervorgegangen ist. Im
Musée Galliera (Abb. X) befindet sich heute in bodenlanges schwarzes Kleid, das
Poiret zugeschrieben ist, das jedoch kein Etikett trigt.350 Der Vergleich mit der
Zeichnung Stickereientwurf mit Lotusbliite (Abb. X) macht ersichtlich, dass auch
bei diesem Kleid das auf der Zeichnung ersichtliche Motiv als Stickerei
reproduziert wurde. Im Unterschied zum oben besprochenen Poiret Kleid, ist das
Motiv hier horizontal gespiegelt und um 180° gedreht appliziert, allerdings

entspricht die Farbgebung des Motivs nicht der Farbgebung auf der

349 Nachforschungen in den einschldgigen o6ffentlichen Mode-und Textilsammlungen ergaben
keine Ubereinstimmungen.
350 Zur Problematik des fehlenden Etiketts siche Kap. II. 3.



Entwurfszeichnung: Im Fall des Kleides in der Sammlung des Galliera ist es nun
die Materialitét der einzelnen Stoffteile, die die Farbgebung ausmachen.

Die Herstellung der Stickerei, das heif3t die technische Ausfiihrung des
Appliqués selbst konnte indes einen weiteren wesentlichen Hinweis darauf liefern,
dass es sich auch bei dem Kleid im Galliera um ein Modell handelt, das aus einer
Zusammenarbeit Lipskas mit Poiret hervorgegangen ist. Vergleicht man ndmlich
die technische Ausfithrung des Appliqué auf dem Poiret Modell aus den Archives
de Paris, mit jenem schwarzen Stickereimuster im Nachlass der Kiinstlerin mit
dem selben Motiv und dem Kleid im Galliera, das Poiret zugeschrieben wird, wird
ersichtlich, dass bei allen drein dieselbe Stickereitechnik angewandt wurde. Die
einzelnen Stoffstiicke, die das Appliqué bilden, werden in allen drei Féllen von
einem Fadenstiick, dem sogenannten ,,couching-stich®, gerahmt und so auf dem
Triagerkleid montiert. Die hier verwendete Appliqué-Technik unterschiedet sich
also von jener, die einleitend als Myrbor definierend erldutert wurde und die
beispielsweise auch auf der Schérpe fiir das Kostiim der Annabella (Abb. X) zu
sehen ist.

Gewissheit, ob es sich bei dem schwarzen Kleid tatsdchlich um ein weiteres
Kleid aus der Zusammenarbeit Lipskas mit Poiret handelt, wird es wohl geben,
wenn eine dem Galliera-Kleid entsprechende Fotografie in dem Depot des
Modells oder einem zeitgendssischen Modemagazin gefunden wird. Fiir die
Zusammenarbeit Lipska-Poiret wiirde das bedeuten, dass Lipska
Stickereientwiirfe lieferte, die dann in Variationen auf unterschiedlichen Modellen
ausgefiihrt wurden. Womoglich blieb es auch nur bei der Lieferung von einem
einzelnen Motiv, eben jenem, das auf der Zeichnung Stickereientwurf mit
Lotusbliite zu sehen ist. Das jedenfalls ldsst die Variation desselben Motivs auf
dem Galliera-Kleid vermuten.

Offen bleibt zu diesem Zeitpunkt auch, wie es zu der Zusammenarbeit Lipskas
mit Poiret kam. Mangels Aufzeichnungen sowohl auf der Seite Lipskas als auch
Poirets, ldsst sich diese Frage wohl nicht mehr eindeutig beantworten. Ein
mogliches Bindeglied zwischen Poiret und Lipska konnte Helena Rubinstein
darstellen, die auch eine begeisterte Kundin des Modehauses Poiret war, wie
Fotos und ihre Autobiografie belegen. Als weiteres Bindeglied kéime auch Léon

Bakst in Frage. Und schlieBlich wire es auch vorstellbar, dass Lipska Poiret



eigenstidndig kontaktiert hat. Von ihrer proaktiven Kunden- und Auftragsakquise
zeugt jedenfalls ein Brief aus den 1930er-Jahren, in dem sich die Kiinstlerin an
den damaligen Direktor der Pariser Oper Jacques Rouché wandte, um den Auftrag
die Gestaltung des Biihnenbild zu einer Auffiihrung des Hoheliedes Arthur

Honeggers zu erhalten.351

Die Stickerei als kiinstlerisches Medium
Die beiden flir Myrbor titigen Kiinstlerinnen, Sarah Lipska und Natalia
Goncharova, verband nicht nur ihre osteuropdische Herkunft und ein Studium der
Bildhauerei, sondern auch eine bereits vor ihrer Zusammenarbeit mit Myrbor
ausgeiibte gestalterische Praxis im Bereich des Theaterkostiim- und
Modeentwurfes. Beide verfligten zum Zeitpunkt ihrer Tatigkeit fiir Myrbor iiber
einschligige Erfahrung in der Textilgestaltung, waren mit der Ausfithrung von
Auftragsarbeiten vertraut und daran gew6hnt, ihre Entwiirfe durch Dritte
realisieren zu lassen. Was ihre Arbeiten meines Erachtens auf diesem Gebiet
kennzeichnet und auch verbindet, ist nicht eine explizite Auseinandersetzung mit
modischen Tendenzen oder Fragen des Tragekomfort und Korpers. Der rote
Faden, der Goncharovas und Lipskas Mode-und Theaterentwiirfe verbindet, ist ihr
gestalterisches Interesse an der Stickerei.

Im Gegensatz zur Weberei, das in den vergangenen zwei Jahrzehnten — auch
am Beispiel der Myrbor-Teppiche — sowohl in der Forschung als auch in der
internationalen Ausstellungspraxis verstiarkte Beachtung fand und dabei
insbesondere unter geschlechter- und gattungsspezifischen Fragestellungen
untersucht wurde, kam dem Medium der Stickerei bislang nicht dieselbe
Aufmerksamkeit zu teil.352 Ein Riickblick zeigt, dass Stickerei um die
Jahrhundertwende nicht nur Bestandteil kiinstlerischer Praxis war, sondern auch
in Sammlungen Beriicksichtigung fand und in Kunstschulen gelehrt und studiert
wurde.353 In ihrer grundlegenden Studie zum Textildesign des frithen 20.

Jahrhunderts hielt Virginia Gardner Troy fest, dass Stickerei bereits Endes des 19.

351 Vgl. Archives Nationales, Paris, France, Bibliothéque de ’opéra, LAS LIPSKA (SARAH) 2.
352 Zum wachsenden Interesse an gewebter Kunst in der Kunstgeschichte siehe die Einleitung
dieser Dissertation.

353 Die Konvolute die Emilie Floge, Rosalia Rothansl oder spiter in den USA MD Crawford
zusammentrugen, zeugten damals von einem um 1900 existierenden Sammlertum gestickter
Textilien. Zum Stickereiunterricht Vgl. Parker 1984, S. 180-184.



Jahrhunderts — insbesondere aufgrund ihrer Ahnlichkeit zur Malerei — von
zahlreichen Kiinstlerinnen und Kiinstlern praktiziert wurde. Die Ausiibung der
Technik diente nicht ldnger ausschlieBlich dekorativen Zwecken, sondern riickte
zunehmend aufgrund ihrer eigensténdigen dsthetischen Qualitdten in den
Mittelpunkt kiinstlerischer Auseinandersetzung.354 Es war jedoch Rozsika Parker,
die 1984 die erste und bis heute einzige umfassende Studie vorlegte, die sich aus
kunsthistorisch-feministischer Perspektive mit der Stickerei auseinandersetzte.3>5

Parker analysiert darin nicht nur die Rolle der Stickerei im Kontext
biirgerlicher Weiblichkeitsvorstellungen seit dem 18. Jahrhundert, sondern
verfolgt auch die kunst- und kulturhistorische Entwicklung der Stickerei iiber
mehrere Jahrhunderte hinweg. Thre Untersuchung bildet damit einen
grundlegenden Ausgangspunkt fiir jede weiterfiihrende Auseinandersetzung mit
der Stickerei als kultureller und kiinstlerischer Praxis. Die mangelnde
Anerkennung, die die Stickerei in der Kunstgeschichte erfahren hat, fiihrt Rozsika
Parker darauf zuriick, dass die Stickerei stets mit dem Weiblichen und Héuslichen
in Verbindung gebracht wurde, weshalb sie innerhalb eines kunsthistorischen
Diskurses nicht als autonome kiinstlerische Ausdrucksform anerkannt war und
obendrein als dekorative Technik abgestempelt blieb. Zu ihrer Entscheidung, die
Stickerei als kiinstlerisches Medium zu betrachten schrieb sie: ,,I have decided to
call embroidery art because it is, undoubtedly, a cultural practice involving
iconography, style and a social function.“356 Eben dieser Darlegung folgend,
betrachte ich die Stickerei im Werk von Goncharova und Lipska - sowohl vor
Myrbor als auch fiir Myrbor - nicht bloB als dekoratives Ornament. Vielmehr
verstehe ich die hier angefiihrten Werke als Ausdruck ihrer kiinstlerischen
Auseinandersetzung mit der Stickerei als eigenstindigem Medium, das zugleich
kulturelle, identitatsstiftende und historische Dimensionen umfasst.

Zusammenfassung

354 Vgl. Gardner Troy 2006, S. 21. Die hier hergestellte Ahnlichkeitsbeziehung beruht meines
Erachtens nicht allein auf dem Modell ,,Stickerei dhnelt Malerei, sondern impliziert ebenso die
Umkehrung: ,,Malerei dhnelt Stickerei®. So wurde beispielsweise gegen Ende des 19. Jahrhunderts
die Technik des Pointillismus mit der ,,Petit Point*“-Stickerei verglichen, wodurch die malerische

Praxis selbst im Lichte textiler Asthetiken rezipiert wurde.
355 Parker 1984.
356 Parker 1984, S.6.



Goncharovas Beschiftigung mit der Stickerei als Medium ldsst sich in die
1910er-Jahre zuriickverfolgen. Sie ist eingebettet in die Zeit des wachsenden
Interesses am traditionellen russischen Kunsthandwerk und seinen Techniken,
welche unter dem Einfluss der Arts and Crafts-Bewegung stand. Die
Zusammenarbeit mit den Kustar-Werkstitten in Verbovka, vermittelt iiber
Alexandra Exter, markiert einen ersten dokumentierten Moment, in dem
Goncharova nicht nur textile Entwiirfe gestaltete, sondern sich bewusst mit
Stickerei als kiinstlerischer Praxis auseinandersetzte. Ihre Einzelausstellung 1913,
in deren Rahmen sie neben Gemélden auch Stickereientwiirfe ausstellte und diese
im Katalog auch dokumentarisch erfasste, verdeutlicht weiters, dass sie die
Stickerei als integralen Bestandteil ihres (Euvres verstand und
medieniibergreifend praktizierte und ausstellte. Wohl deshalb wurde sie auch mit
groBBer Wahrscheinlichkeit von dem russischen Modehaus Lamanova, das fiir
seine reich bestickten Kleider Bekanntheit erlangte, mit der Anfertigung von
Mode-und Stickereientwiirfen betraut. Die im Rahmen dieser Zusammenarbeit
entstandenen und heute ausschlielich in Form von Zeichnungen tiberlieferten
Entwiirfe belegen, dass die von Goncharova entwickelten Motive nicht lediglich
dekorative Ornamente darstellten, sondern eine zentrale gestalterische Rolle
tibernahmen und die Wirkung der Kleidungsstiicke maB3geblich bestimmten.
Dieses konzeptionelle Interesse an der Stickerei als kiinstlerischem
Ausdrucksmittel setzte sich in den folgenden Jahren in ihren Arbeiten fiir das
Theater fort. Auch dort war Goncharova nicht nur fiir die Gesamtgestaltung der
Kostlime verantwortlich, sondern entwarf gezielt die applizierten Stickereimotive.
Als ihre flir Les Noces entwickelten Kostiimentwiirfe, dessen Urspriinge selbst sie
in der russischen Tracht verwurzelt sah, nicht in Originalgrof3e realisiert wurden,
tiberfiihrte sie diese in Marionettenform und tibertrug die auf den Zeichnungen
angelegten Stickereien in einer prizisen Eins-zu-eins-Umsetzung auf die
Miniaturkostiime.

Im Vergleich der beiden Kiinstlerinnen, ist Lipskas Versténdnis der Stickerei
als kiinstlerisches Medium wohl noch expliziter zu fassen als bei Goncharova.
Ihre Auseinandersetzung mit der Stickerei war zudem eng mit ihrer jiidischen
Identitét verbunden, wie Kapitel I1.3. ndher beleuchten wird. Ihre Leistungen auf

dem Gebiet der Stickerei wurden bereits von Zeitgenossen erkannt, wie die in



diesem Kapitel behandelten Theaterkritiken aus den Jahren 1919 und 1922
verdeutlichen. 1925 erschienen in den Medien aullerdem mehrere Beitrdge, in
denen die Auszeichnung von Lispkas Stickereien verkiindet wurde. Und auch die
frithen Ankéufe ihrer Stickereien von Meyer, die inzwischen Teil der Sammlung
des Metropolitan Museums of Art in New York sind, zeigen, dass sie von
sammelnden Zeitgenossen fiir ihre Leistungen auf diesem Gebiet geschitzt wurde.
Die hier erstmals behandelte Entwurfstétigkeit mit dem Modehaus Poiret und die
Genese der Stickerei zeigt, was auch bei Myrbor der Fall sein wird, dass Lipska
das Motiv auf Papier entwarf, ehe es durch Dritte zur Ausfiihrung gelangte.
Besonders jene Stickereientwurfszeichnungen, die sie nicht annotierte und die
noch Gegenstand des Kapitel I1.3. sein werden, muten dabei nicht wie
Entwurfszeichnungen, sondern eigenstindige Kompositionen an, die nicht
zweckgebunden waren. Wie sich bei Goncharova schon zeigte, setzte auch Lipska
ithrer Entwiirfe wiederholt unabhéngig von Kontext und Auftraggeber ein. So ldsst
sich ihr florales Motiv fiir das Theaterkostiim Annabella auf (spédteren) Myrbor-
Stiicken identifizieren und auch das Motiv Stickereientwurf mit Lotusbliite, das
erstmals im Zuge ihrer Zusammenarbeit mit Poiret zum Einsatz kam, wie noch in
Kapitel I1.3. gezeigt wird. Ebendort erscheinen identische oder sehr dhnliche
florale und geometrische Motive sowohl in ihren Entwiirfen fiir das Theater —
etwa in Kostlimen fiir Operettenproduktionen — als auch in Stickereien auf
Kleidungsstiicken, die fiir Modehduser wie Paul Poiret oder spéter fiir Myrbor
entstanden. Ebendiese Wiederverwendung und Wiedererkennbarkeit verweist auf
einen konsistenten Stil, der wesentlich ist, um in Kapitel I1.3.
Zuschreibungsfragen zu kliaren. Dieser sehr spezifische Stil verdeutlicht aber
einmal mehr, dass Lipska die Stickerei als ein eigenstdndiges gestalterisches
Ausdrucksmittel verstand, das sich kontextiibergreifend einsetzen liel3.

Mitte der 1920er-Jahre, womdglich in Folge des mit Leon Bakst geplanten und
in Folge seines Todes gescheiterten Unterfangens der Griindung eines
gemeinsamen Geschiftes, eroffnet Lipska ihre eigne Boutique in Montparnasse,
in der 4 Rue Belloni. 1927 iibersiedelte sie in die Champs Elysée und lief3 die

Réaumlichkeiten, welche sie auch selbst ausgestattet hatte von Thérése Bonney



fotografisch dokumentieren.357 Die Datierung der Er6ffnung dieser Geschifte
bleibt an dieser Stelle bewusst vage, da aufgrund fehlender Quellen keine exakten
Angaben moglich sind: Da die Geschéfte im Handelsregister der Stadt Paris nicht
verzeichnet sind, stellt eine Werbeanzeige aus dem Jahr 1925 die bislang einzige
Referenz dar. Auf den Annoncen (Abb. 1), die sie fiir ihre eigene Boutique in
Zeitschriften verdffentlichte, fiihrte Lipska ,,Stickerei® (,,ses broderies) explizit
an und betonte durch das Possessivpronomen ,,ses*, dass es sich um ihre eigenen
Stickerei handelte. Indem sich die Kiinstlerin 6ffentlich als ,,spécialisée dans I’art
appliqué*358 bezeichnete, machte sie nicht nur ihre medieniibergreifende
Arbeitsweise sichtbar, sondern unterstrich zugleich den eigenstindigen Status der
Stickerei innerhalb ihres kiinstlerischen (Euvres. Zugleich verfolgte sie damit eine
dhnliche Werbestrategie, wie es ithre Zeitgenossin Sonia Delaunay fiir ihr eigenes
Geschift getan hat.

Ihre Auseinandersetzung mit dem Medium Stickerei, ihre gestalterische
Erfahrung im Bereich des Modeentwurfs sowie ihre Vertrautheit mit
kollaborativen Arbeitsprozessen machten Nathalia Goncharova und Sarah Lipska
zu idealen Kiinstlerinnen fiir eine Zusammenarbeit mit Myrbor. Umgekehrt bot
Myrbor, das zugleich Modehaus und Galerie war, den geeigneten institutionellen
Rahmen fiir ihr interdisziplindres Schaffen, den sie bei einer Zusammenarbeit mit
einem der zahlreichenrussischen Modehédusern der Zeit nicht geboten bekommen
hitten. Die Rekonstruktion der Umstdnde der Zusammenarbeit, der Produktion
von Myrbor-Stiicken sowie die Frage nach der Rolle der beiden Kiinstlerinnen fiir

Myrbor wird Gegenstand des folgenden Kapitels sein.

357 Vgl. Lipska 10.
358 Brief Lipska an Léon Rosenthal, 1918, Institut National d’Histoire de I’ Art, Paris (INHA),
INHA, Autographes 021,06.



II. 2. Zusammenarbeit und Produktion
Insgesamt 22 Schriftstiicke, die heute in der Staatlichen Tretjakow-Galerie in
Moskau aufbewahrt werden, geben Aufschluss iiber Natalia Goncharovas
Zusammenarbeit mit Myrbor.35° Die Briefe gelangten nach Goncharovas Tod
zurilick nach Russland und wurden weder in der bisherigen Myrbor-Forschung
noch in Untersuchungen zu ihrem Gesamtwerk als Quellen beriicksichtigt oder
ausgewertet.3¢0 Wiren die Briefe nicht iiberliefert, ldagen im Fall Goncharovas
keinerlei schriftliche Belege fiir ihre Zusammenarbeit mit Myrbor vor, da sie in
keinem zeitgendssischen Medienbericht iiber Myrbor namentlich erwéhnt wird.
Auch Goncharovas Modezeichnungen, auf die in Kapitel II. 3 noch ndher
eingegangen wird, stellen in diesem Zusammenhang fiir sich genommen keine
verldssliche Quelle dar, um die Zusammenarbeit zu belegen. Sie lassen keine
Riickschliisse auf die konkreten Umstinde der Zusammenarbeit zu, da keine der
Zeichnungen eine Inschrift oder anderweitige Kennzeichnung aufweist, die
explizit auf einen Zusammenhang mit Myrbor hinweist.

Diese erhaltene Korrespondenz stellt somit eine zentrale Quelle dar, um
Einblicke in die Zusammenarbeit Goncharovas mit Myrbor zu gewinnen. Sie
ermoglicht es, Fragen zu Goncharovas Verpflichtungen und Honorierung zu
kldren, den Zeitraum der Zusammenarbeit prizise zu bestimmen und in der Folge
einzelne Zeichnungen und Modelle genauer zu datieren. Dariiber hinaus erlaubt
sie ein vertieftes Verstdndnis fiir interne Abldufe innerhalb von Myrbor, das in
anderen Quellen nicht dokumentiert ist. Die Korrespondenz enthélt hingegen
keine Hinweise auf die Beweggriinde, die Cuttoli zur Beauftragung Goncharovas
veranlassten, noch auf die Umsténde ihres personlichen Kennenlernens. Wie in
Kapitel II.1 dargelegt, diirften es jedoch Goncharovas Expertise im Bereich der
Mode- und Kostlimgestaltung, ihr Verstandnis von Stickerei als kiinstlerisches

Medium, ihre Erfahrungen mit kollaborativen Arbeitsprozessen sowie ihre

359 Zu dem hier folgenden Teil Vgl. F180ed1995-2009, sowie F180ed330-331, Staatliche
Trejakow-Galerie, Moskau. Mein Dank gilt Petra Kraus, Theatermuseum Miinchen, Evgenia
Iliukhina, Staatliche Trejakow-Galerie Moskau, Renee Stillings und Andrei Nestrov mir Zugang
zu den Briefen ermdglicht zu haben und der Abteilung Kunstgeschichte, Universitét fiir
Angewandte Kunst, fiir die finanzielle Unterstiitzung, bei der Beschaffung des Materials. Ich
danke Katja Weingartshofer fiir die kritische Lektiire des Kapitels.

360 Zur Aufteilung von Goncharovas Nachlass Vgl. Kat. Ausst. Tate London 2019, S. 164-177.



gattungsiibergreifende kiinstlerische Praxis gewesen sein, die Cuttoli dazu
veranlassten ihr Auftriage zu erteilen.

Kapitel I1.2 widmet sich zundchst der Zusammenarbeit Natalia Goncharovas
mit Myrbor, die auf Grundlage der tiberlieferten Korrespondenz rekonstruiert
wird. Ebenso wird in diesem Kapitel Lipskas Zusammenarbeit mit Myrbor
untersucht. Erstmals wir hier eine Verbindung zwischen Lipskas textiler
Entwurfspraxis und ihrer jiidischen Identitét hergestellt. Die Analysen zeigen,
dass Lipska in leitender Funktion als ,,Chefdesignerin® titig war, wéhrend
Goncharova punktuell Modelle beisteuerte. Im zweiten Teil des Kapitels stehen
die Produktionsbedingungen der Myrbor-Kleidung im Zentrum. Dabei wird

insbesondere der Frage nachgegangen, wo die Fertigung der Stiicke erfolgte.

»Un dessin chaque mois“: Goncharovas Myrbor-Korrespondenz
Der friiheste erhaltene Brief, der auf eine Zusammenarbeit Goncharovas mit
Myrbor hinweist, ist auf Mai 1926 datiert. Eine Zusammenarbeit ist somit erst ab
diesem Zeitpunkt eindeutig belegbar. Der sehr knappe Inhalt des Schreibens legt
jedoch nahe, dass der Kontakt zwischen Goncharova und Cuttoli bereits zuvor
bestanden hatte. Ob dieser bis in das Griindungsjahr von Myrbor im Jahr 1922
zuriickreicht und Goncharova, wie in der Forschung teils behauptet wird, bereits
ab diesem Zeitpunkt fiir das Haus tétig war, lasst sich aufgrund der Quellenlage
jedoch nicht nachweisen.36! Bei den meisten erhaltenen Schriftstiicken der
Korrespondenz handelt es sich um kurze handschriftliche Notizen. Diese erfiillen
entweder die Funktion von Empfangsbestitigungen fiir die von Goncharova
angefertigten Zeichnungen oder dienen der Verstindigung iiber Termine, etwa
wenn die Kiinstlerin gebeten wurde, in den Ateliers von Myrbor zu erscheinen,
um sich mit Cuttoli iiber Modelle und deren Farbgebung abzustimmen. Besonders
aufschlussreich sind jene Empfangsbestitigungen, auf denen Modelltitel vermerkt
sind, da diese heute die Zuschreibung einzelner Zeichnungen ermdglichen, die im
Zuge der Zusammenarbeit mit Myrbor entstanden. Mit Ausnahme eines
Schreibens stammen die Notizen nicht von Cuttoli selbst, sondern sind von der

Galerieleitung (dessen Name nicht lesbar ist) verfasst und in einem sachlich-

361 Vgl. Guillaume 1997, S. 98-99; S. 152.



geschéftlichen Ton gehalten. In dem einzig von Cuttoli unterzeichneten Brief
spricht sie Goncharova jedoch mit ,,ma cheére amie* an, weshalb die Anrede auf
ein personliches, moglicherweise freundschaftliches Verhiltnis zwischen den
beiden Frauen schlieen ldsst. Die Korrespondenz unterscheidet sich aber auch
von jener, die Cuttoli, wie in Kapitel 1.3. besprochen wurde, etwa mit Rue
Winterbotham Carpenter pflegte. Das letzte iiberlieferte Dokument der
Korrespondenz ist auf Mai 1928 datiert. Der Zeitraum des Austausches, die
Inhalte und die zeitlichen Abstdnde zwischen den einzelnen erhaltenen Briefen,
lassen annehmen, dass im Archiv nicht die gesamte Korrespondenz der Jahre
19261928 erhalten ist, weshalb die Rekonstruktion auf einer liickenhafte
Quellenlage aufbaut.

Einer der im Rahmen der Rekonstruktion der Zusammenarbeit und
Entwurfstitigkeit von Goncharova fiir Myrbor wohl wichtigsten Bestandteile der
Korrespondenz ist ein Kooperationsvertrag, der am 31. Mai 1927 zwischen
Myrbor und Goncharova abgeschlossen wurde. Valerie Guillaume war es, die
diesen Vertrag erstmals anfiihrte, ohne jedoch nédher auf seine Inhalte
einzugehen.362 Aufgesetzt wurde der Vertrag also nur wenige Monate nach der
Neueroffnung von Myrbor nach dem durch Lurgat durchgefiihrten Umbau der
Galerie. Die auf dem Briefpapier angefiihrte Adresse lautet 8, rue Tronchet, was
der Riickseite der 17, rue Vignon entspricht und an welcher sich die Myrbor-
Ateliers befanden. Der Vertrag hatte eine Laufzeit von 12 Monaten363 — von 1.
Oktober 1927 bis Ende November 1928. Er regelte den zeitlichen Rahmen der
Lieferungen der Modezeichnungen sowie Goncharovas Verpflichtungen und
wurde von ,,le directeur*364 unterzeichnet. Geméafl dem ersten Vertrag verpflichtete
sich Goncharova monatlich eine Zeichnung fiir Myrbor anzufertigen sowie einmal
in der Woche in den Ateliers von Myrbor anwesend zu sein. In der ersten Zeile
des Vertrages heif3t es:

,,Yous vous engagez a nous faire un dessin chaque mois et de

diriger la mise au point dans nos ateliers une fois par semaine. 365

362 Vgl. Archiv Staatliche Tretjakow-Galerie, GT26_F180ed1994list1.

363 Es wird darin eine zwei Monate lange Abwesenheit von Goncharova beriicksichtigt.

364 Es bleibt unklar, wenn Cuttoli als Direktor eingesetzt hatte. Die Unterschrift ist jedenfalls nicht
ihre.

365 Archiv Staatliche Tretjakow-Galerie, GT26 F180ed1994list1.



Wenige Monate nach Abschluss des Vertrags im Mai 1927 wurde im Dezember
desselben Jahres ein ergidnzender Vertrag aufgesetzt, der auf dem urspriinglichen
Dokument aufbaute und weitere Prizisierungen enthielt. Dazu zéhlten Angaben zu
den monatlich zu liefernden Zeichnungen sowie zu Goncharovas wochentlicher
Anwesenheit in den Ateliers.36¢ Hierbei zeigt sich, dass die Umsetzung der
Modelle nicht durch die Kiinstlerin selbst durchgefiihrt wurde aber unter ihrer
prifenden Anwesenheit und Aufsicht im Atelier, das ihr wihrend ihrer gesamten
Anwesenheit zur Verfiigung stand, erfolgte. Ob der Passus beziiglich der
Anwesenheit im Atelier von Goncharova gewiinscht oder eine Vorgabe von
Cuttoli war, lédsst sich heute nicht mehr feststellen. Angesichts Goncharovas
Beteiligung an der Entstehung ihrer Ballets Russes Kostlimentwiirfe wére es
jedoch durchaus vorstellbar, dass sie diesen Passus selber in den Vertrag
aufnehmen lief und explizit gewlinscht hatte, bei der Umsetzung anwesend sein
zu konnen. In diesem Fall deutet dies darauf hin, dass Goncharova dem finalen
Ergebnis der Umsetzung besondere Bedeutung beimal} und die fertigen
Kleidungsstiicke nicht lediglich als bloe Ausfithrungen ihrer Zeichnungen
verstand, sondern als eigenstindige Werke mit kiinstlerischem Eigenwert.

Weiters wurde in beiden Vertrdgen ein wichtiger Aspekt vereinbart, der die
Zeichnungen selbst betraf. Drei Monate nachdem Goncharova die Zeichnungen
bei Myrbor abgeliefert hatte, mussten sie an die Kiinstlerin retourniert werden.
Damit erwarb Cuttoli fiir Myrbor nicht die Zeichnungen als physische Objekte,
sondern lediglich das Recht zur Umsetzung der darauf basierenden Modelle. Dies
ermdglichte es Goncharova, die Originalzeichnungen nach ihrer Riickgabe
weiterzuverkaufen oder anderweitig zu verwenden. Vor dem Hintergrund, dass
Goncharova bereits wihrend ihrer Moskauer Jahre Modezeichnungen ausstellte
und zahlreiche ihrer Kostiimentwiirfe fiir die Ballets Russes heute in Form von
Zeichnungen tiberliefert sind, verdeutlicht diese Vertragsklausel, dass die
Zeichnungen fiir sie nicht nur als funktionale Vorlagen dienten, sondern einen
eigenstdndigen Werkcharakter besaflen und somit gleichrangig mit den daraus

hervorgegangenen Kleidungsstiicken waren.

366 Vgl. Archiv Staatliche Tretjakow-Galerie, GT31a_F180ed1999list1.



Dariiber hinaus wurden in den Vertrigen auch die finanziellen
Rahmenbedingungen der Zusammenarbeit klar definiert, was auf den
professionellen und formalen Charakter der Vereinbarung hinweist. Pro
Zeichnung erhielt Goncharova eine Vergiitung von 1000 Francs und bekam
zusitzlich dazu 50 Francs aus dem Verkaufserlosung jedes Kleidungsstiicks.
Dariiber hinaus sah der Vertrag eine weitere Zahlung von 400 Francs pro
Zeichnung vor, sollte die Riickgabe der Zeichnungen, beispielsweise durch
Anderungen an den Modellen, nicht fristgerecht gewihrleistet werden konnten.
Somit bewegte sich Goncharovas Vergiitung pro Zeichnung je nach Umstianden
zwischen 1000 und 1400 Francs, zuziiglich zu ihrem im Vertrag vereinbarten
Anteil von 50 Francs am Verkaufserlos. Aus den Geschiftsbiichern der Galerie
Jean Desert, die Eileen Gray fiihrte, sind die Preise der Teppiche, die sie vertrieb
zu entnehmen. 1925 lagen sie bei 110 und 1400 Francs, etwa also bei so viel, wie
Goncharova fiir eine Modellzeichnung erhielt.367 Im Vergleich dazu verdiente eine
Schneiderin aullerhalb von Paris im Jahr 1927 einen Tageslohn von 15,30
Francs.368 Der von Cuttoli gezahlte Betrag ermdglichte Goncharova somit ein
vergleichsweise solides Einkommen.

Angesichts der Vielzahl an priazisen geregelten Vertragsbestandteilen — von der
Riickgabe der Zeichnungen iiber Fristen bis hin zur finanziellen Entlohnung —
erscheint es umso bemerkenswerter, dass ausgerechnet der zentrale Gegenstand
des Auftrages unkonkret bleibt: In keinem der beiden Vertrdge wurde spezifiziert,
wofiir genau Goncharova Zeichnungen anzufertigen hatte. Gdbe es den Passus
betreffend des Verkaufserloses nicht, so wiren in keinem der Vertrige einen
Hinweis darauf erhalten, was Goncharova fiir Myrbor genau entwerfen sollte.
Lediglich die in diesem Zusammenhang angefiihrte Angabe ,,robes, manteaux et
chales*3%9 legt nahe, dass es sich um Entwurfszeichnungen fiir Kleidungsstiicke,
nidmlich Kleider, Méntel und Tiicher handelte. Das Wort Zeichnung steht — so ist
anzunehmen — in diesem Kontext synonym mit dem Begriff Kleidungsentwurf. Es
konnte jedoch rein hypothetisch ebenso andere gestalterische Leistungen

bezeichnen, etwa ein Stickereimotiv. Eine solche Interpretation erscheint

367 Vgl. Benton 2021, S. 17.
368 Vgl. Dugé de Bernonville 1928, S, 429.
369 Archiv Staatliche Tretjakow-Galerie, GT26 F180ed1994list1.



angesichts von Goncharovas intensiver Beschiftigung mit Stickerei in den
1910er-Jahren und ihrer Anfertigung von Stickereimotiven nicht ausgeschlossen.
Dariiber hinaus wére es im Kontext von Myrbor durchaus denkbar, dass sich der
Begriff auch auf Entwiirfe fiir Teppiche bezieht: Tatséchlich belegt eine
handschriftliche Empfangsbestitigung vom 18. Dezember 1928, den Erhalt von
fiinf Teppichentwiirfen. Im Unterschied zu den Modezeichnungen wurden diese
allerdings nicht an Goncharova retourniert.370

Dass im Vertrag nicht ausdriicklich spezifiziert wurde, zu welchem Zweck
Goncharova die Zeichnungen anzufertigen hatte, 1dsst sich auf unterschiedliche
Ursachen zurtickfithren. Zum einen ist angesichts der fragmentarischen
Quellenlage nicht auszuschlieBen, dass weiterfiihrende Dokumente, in denen diese
Details geregelt waren, verloren gegangen sind. Zum anderen erscheint es
plausibel, dass der Auftrag nicht ausschlieBlich auf Entwiirfe fiir Kleidungsstiicke
beschrinkt war, sondern auch die Gestaltung von Teppichen oder anderen
Objekten umfassen konnte. SchlieBlich ist auch zu erwégen, dass Cuttoli
Goncharova bewusst gestalterische Freiheit einrdumte und sich nicht auf eine
spezifische Zweckbindung der Zeichnungen festlegte. Die Anfiihrung von ,,robes,
manteaux et chales*37! deutet jedenfalls darauf hin, dass es tatsdchlich keine
expliziten Angaben gab und Goncharova so maximale kiinstlerische Freiheit fiir
ihre Entwiirfe eingerdumt wurden. Das wiederum konnte erkldren, weshalb
Goncharova den Auftrag von Myrbor auch aus kiinstlerischer Perspektive als
attraktiv empfand und angenommen hatte: Er bot ihr nicht nur ein solides
Honorar, sondern zugleich die Moglichkeit, in einem ihr vertrauten Medium unter
Wahrung ihrer gestalterischen Autonomie, zu arbeiten ohne inhaltliche oder

formale Vorgaben durch die Auftraggeberin zu erhalten.

Formen der Zusammenarbeit: Myrbor und Poiret im Vergleich
Goncharovas Zusammenarbeit mit Myrbor stellt ein paradigmatisches Beispiel fiir
die Professionalisierung kiinstlerischer Auftragsverhéltnisse zu Beginn des frithen
20. Jahrhunderts dar, die zwischen kiinstlerischer Autonomie und

marktwirtschaftlicher Verwertung oszilliert. Damit l4sst sich diese Kooperation in

370 Vgl. Archiv Staatliche Tretjakow-Galerie, GT39b_F180ed330list1ob.
371 Archiv Staatliche Tretjakow-Galerie, GT26 F180ed1994list1.



eine Geschichte der kiinstlerischen Auftragsproduktion der Moderne einordnen,
zu denen ebenso die Werke von Sarah Lipska oder Jean Lurgat und Louis
Marcoussis fiir Myrbor sowie die Auftragsarbeiten der Ballets Russes durch
Diaghilev zdhlen. Trotz der Vielzahl solcher Beispiele fehlt es bis heute an einer
kunsthistorisch fundierten Analyse, die die Relevanz derartiger
Auftragsverhiltnisse fiir die Werkgenese und kiinstlerische Sichtbarkeit und
Positionierung innerhalb der Moderne systematisch beleuchtet. Einzelne Beispiele
lassen erkennen, dass diese Auftrage entweder staatlich, von der Industrie oder
von privaten Auftraggeber:innen vergeben wurden und hédufig dazu fiihrten, dass
Kiinstler:innen in neuen Medien oder fiir sie ungewohnten Formaten zu arbeiten
begannen.372 Auch wenn eine vertiefte Analyse dieses Themenfeldes zu einem
spateren Zeitpunkt erfolgen muss, erdffnet der nachfolgende Vergleich mit einer
weiteren Kiinstlerkooperation die Mdglichkeit, die gestalterische Autonomie
Goncharovas im Rahmen ihrer Zusammenarbeit mit Myrbor préziser zu fassen.
Im Zusammenhang mit Myrbor erweist sich der Auftrag Poiret-Dufy bzw. der
Vertrag Dufy mit Bianchini-Ferrier als ein aussgekréftigesVergleichsbeispiel.
Poiret agierte, wie bereits in Kapitel I.1. besprochen wurde, ebenso wie Cuttoli,
als Auftraggeber und beauftrage bildende Kiinstler mit der Anfertigung von
Textilentwiirfen, wie am Beispiel der Werke von Sarah Lipska (Kapitel I1.1) oder
Raoul Dufy zu erkennen ist.373 Im direkten Vergleich besteht der entscheidende
Unterschied zwischen der Zusammenarbeit Dufys mit Poiret und der
Zusammenarbeit Goncharovas mit Myrbor darin, dass Goncharova — wie im
vorherigen Kapitel dargelegt — bereits vor ihrer Zusammenarbeit mit Cuttoli {iber
ein textiles (Euvre und einen Schwerpunkt auf Stickerei verfiigte, wiahrend Poiret

erst durch seinen Auftrag Dufys textile Laufbahn in die Wege geleitet hatte. Im

372 Gegenstand einer Ausstellung am Metropolitan Museum of Art in New York war 2023 die iiber
Jahrzehnte unerforscht gebliebene Auftragsarbeit des US-Kiinstlers und Sammlers Hamiliton
Easter Field, der 1910 Picasso mit Gemélden zur Ausstattung seiner privaten Bibliothek in
Brooklyn, NY, beauftragte. Obwohl es sich bei diesem Beispiel nicht um eine textile
Auftragsarbeit handelt, zeigen die Umstidnde ebenfalls, dass Picasso mit Restriktionen
insbesondere in der Wahl des Bildformates konfrontiert war. Unbekannt und unerforscht blieb der
Auftrag {iber viele Jahrzehnte zum einen Aufgrund von Fields eigenem Wunsch der Diskretion
zum einen und Picasso Verschleierung seiner Kiinstlerischen Praxis zum anderen. Erst in den 80er-
Jahren wurde der einseitige-Auftragsbrief in den Picasso Archiven gefunden und erst in den 1989
konnte das eigenwillige Format einiger Picasso Gemilde auf eben diesen Auftrag zuriick gefiihrt
werden. Vgl. Kat Ausstellung The Metropolitan Museum of Art 2023, S. 11-55.

373 Vgl. Tourlonias/Vidal 1998.



Jahr 1911 griindete Raoul Dufy die ,,Petite Usine* und leitete sie fiir ein Jahr.
Dieses Atelier, finanziert von Paul Poiret, diente der manuellen Herstellung
bedruckter Textilien, die anschlieBend im Modehaus Poiret zu Kleidungsstiicken
verarbeitet wurden. Dufys Aufgabe umfasste nicht nur die Gestaltung der Stoffe,
sondern auch deren Produktion. Er bemalte und bedruckte die von ihm
entworfenen Textilien eigenhéndig.374

Der Vertrag mit Poiret sah vor, dass Dufy am Verkaufserlds beteiligt war, ohne
jedoch exklusiv an das Modehaus gebunden zu sein. Im selben Jahr begann er
eine weitere Zusammenarbeit mit dem Haus Dceuillet, in deren vertraglicher
Vereinbarung sowohl die Mindestmenge der zu produzierenden Stoffe als auch die
daraus abzuleitende Anzahl an Kleidungsstiicken genau festgelegt
wurde.375Archivdokumente belegen, dass Dufy bereits im Vorfeld seines Vertrags
mit dem Textilproduzenten Bianchini-Férier groen Wert auf vertragliche
Rahmenbedingungen legte. Dabei formulierte er ausdriicklich den Wunsch, unter
den ,,mé€mes conditions qu’a Poiret* zu arbeiten, was darauf schlieBen ldsst, dass
er dhnliche Konditionen wie in seiner frilheren Zusammenarbeit mit dem
Modehaus Poiret anstrebte.376
Im Unterschied zu dem mit Poiret geschlossenen Vertrag handelte es sich bei der
Vereinbarung mit Bianchini-Férier um einen Exklusivvertrag, der im Mérz 1912
unterzeichnet wurde und eine Laufzeit von drei Jahren umfasste.377 Gemil
diesem erhielt Dufy monatlich 425 Francs und einen Verkaufsanteil von jahrlich
mindestens 7000 Francs.378 In drei Jahren entstanden etwa 350 Stoffmuster und
iber 300 Zeichnungen, die nicht umgesetzt wurden. Anne Tourlonais, die die

Zusammenarbeit erforschte schrieb zu den Zeichnungen:

374 Vgl. Tourlonias/Vidal 1998, S. 38.

375 Vgl. Tourlonias/Vidal 1998, S. 38—42.

376 Vgl. Tourlonias/Vidal 1998, S. 38-42.

377 Vgl. Tourlonias/Vidal 1998, S. 60.

378 Zu den finanziellen Bedingungen siche auBerdem ebd. S. 60—64, sowie weitere Angaben zu den
Vertdgen S. 144—145. Ein unmittelbarer Vergleich mit dem Lohn Goncharavos bietet sich auf
Grund der Kursschwankungen vor und nach dem Krieg nicht an.



,La fonction d'une esquisse pour le tissu n’est pas d’étre un objet
unique a encadrer et a accrocher au mur, mais un projet destiné a

étre démultiplié par la mécanique industrielle.“379

Die Gegeniiberstellung mit den Vertragsverhéltnissen Raoul Dufys Auftrage fiir
Paul Poiret und Bianchini-Férier verdeutlicht, in welchem Mal} Goncharova im
Rahmen ihres Engagements bei Myrbor kiinstlerische Autonomie genoss und
welche strukturellen Unterschiede die jeweiligen Auftragssituationen bestimmten.
Zwar konnten die Originalvertrige Dufys bislang nicht eingesehen werden, doch
lasst sich aus den Ausfiihrungen von Tourlonias entnehmen, dass Dufy explizit
mit der Gestaltung von Stoffmustern beauftragt war, die er zudem eigenhédndig
auszufiihren hatte. Seine Entwiirfe blieben laut Tourlonias unsigniert und wurden
als funktionale Vorlagen behandelt. Demgegeniiber bot der Vertrag zwischen
Goncharova und Cuttoli — zumindest soweit der erhaltene Vertrag repréasentativ ist
— ein hohes MaB an gestalterischer Autonomie. Weder wurde der genaue
Verwendungszweck der Zeichnungen festgelegt, noch enthielt die Vereinbarung
eine Exklusivitdtsklausel. Goncharova signierte ihre Entwiirfe, was eine bewusste
Zuschreibung der Urheberschaft und damit eine kiinstlerische Positionierung
impliziert. Auch die im Vertrag geregelte Riickgabe der Zeichnungen spricht
dafiir, dass diese nicht als rein technische Vorlagen verstanden wurden, sondern
als eigenstidndige Werke. Ein weiterer Unterschied besteht in der konkreten Rolle
Goncharovas im Produktionsprozess. Wéahrend Dufy unmittelbar in die
Gestaltung und Herstellung involviert war, nahm Goncharova bei der Herstellung
eher eine beratende Funktion ein und war nicht selbst an der handwerklichen
Ausfithrung beteiligt. Dies wiederum deutet darauf hin, dass die Fertigung der
Myrbor-Kleidungsstiicke, entgegen géngigen Annahmen, in Paris stattfand und

was im weiteren Verlauf des Kapitels néher beleuchtet wird.

379 Tourlonias/Vidal 1998, S. 42.



Kiinstlerische Leitung ohne Vertrag? Sarah Lipska und ihre Rolle bei
Myrbor

Im Gegensatz zur Zusammenarbeit von Natalia Goncharova mit Myrbor ist fiir die
Kooperation von Sarah Lipska mit Myrbor kein Vertrag tiberliefert. Auch konnte
im Rahmen der durchgefiihrten Recherchen keine Korrespondenz aufgefunden
werden, die ndhere Informationen iiber Lipskas Tatigkeit fiir Marie Cuttoli sowie
iiber die Art und Intensitit ihres Kontakts und Austauschs mit ihr bieten kdnnte.
Wie bereits in Kapitel 1.3 dargelegt wurde, diirfte der Kontakt zwischen Lipska
und Cuttoli nach meiner Einschéitzung iiber Helena Rubinstein zustande
gekommen sein. Rubinstein pflegte enge freundschaftliche Beziehungen zu
beiden Frauen und unterstiitzte Lipska sowie deren Tochter {iber viele Jahre
hinweg als Méazenin. Ewa Ziembinska verweist zwar in ihrer 2023 erschienenen
Monografie iiber Sarah Lipska auf einen Vertrag, der zwischen Myrbor und
Lipska abgeschlossen worden sei und sich gemaf3 ihren Quellenangaben im
Nachlass der Kiinstlerin befinden soll. Ein entsprechendes Dokument konnte im
Zuge der Recherchen jedoch weder im Nachlass der Kiinstlerin aufgefunden noch
tiber die Autorin selbst eingesehen werden.380

Im Gegensatz zur Zusammenarbeit mit Natalja Goncharova ldsst sich Sarah
Lipskas Tétigkeit fiir Myrbor aufgrund fehlender schriftlicher Quellen weder in
threm Umfang noch in ihrem zeitlichen Verlauf prizise erfassen. Dies war wohl
auch der Grund, weshalb Coleman eher von einer Rivalitit als von einer
Zusammenarbeit zwischen Cuttoli und Lipska schrieb.38! Das Fehlen
einschligiger Quellen erschwert eine gesicherte zeitliche Einordnung zahlreicher
Werke, die im folgenden Kapitel Gegenstand der Analyse sein werden. Auch zu
den Honoraren, die Lipska im Rahmen ihrer Tétigkeit erhielt, liegen keine
Informationen vor. Damit fehlen wesentliche Grundlagen, um das berufliche
Verhiéltnis zwischen Lipska und Myrbor im Detail zu rekonstruieren oder

Unterschiede zur Zusammenarbeit mit Goncharova systematisch

380 Vgl. Ziembinska 2024, S. 191. Dort zitiert die Autorin einen Brief aus 1921 und hélt fest: ,,List
Marie Cuttoli do Sary Lipskiej 1921, ,sacs, objects de décoration, d’ameublement, de gandouras,
d’articles de mode.“ Gespriache mit dem Nachlass und der Autorin wurden im Juni und Juli 2024
gefiihrt.

381 Vgl. Coleman 2000, S. 102.



herauszuarbeiten. Vertragliche Parallelen oder Differenzen in der Zusammenarbeit
der beiden Kiinstlerinnen lassen sich daher nicht fundiert belegen.

Fiir die Rekonstruktion von Sarah Lipskas Tétigkeit fiir Myrbor erweist sich
insbesondere der im Jahr 1922 ver6ffentlichte Zeitungsartikel als duf3erst
aufschlussreiche Quelle, der bereits in Kapitel I1.1. als zentrales Dokument zur
Rekonstruktion von Lipskas Schaffensphase in den 1910er- und frithen 1920er-
Jahren herangezogen wurde. Im Juli 1922 erschien ein Artikel im Le Figaro nur
wenige Tage bevor Cuttoli Myrbor hat offiziell im Handelsregister eintragen

lassen. Darin wurde wie folgt iiber Myrbor berichtet:

,Les robes que me fait Myrbor sont d’une coloration si puissante,
d’une conception de dessins si audacieuses qu’elles semblent
inspirées par les ballets russes. Mais, sans doute, vous connaissez
Myrbor? Cette maison, dirigée par des artistes dont ’'une Mlle
Lipska, ¢leve de Bakst, jette les dessins les plus osés sur la

souplesse de crépes et de velours. 382

Die rhetorische Frage des Autors ,,Mais, sans doute, vous connaissez Myrbor?*
verdeutlicht, wie bekannt Myrbor zur damaligen Zeit war. Das Datum der
Veroffentlichung legt dariiber hinaus nahe, dass das Geschift bereits vor dem
offiziellen Eintrag im Handelsregister aktiv gewesen sein konnte: Zwischen dem
Eintrag, der seit Paulvé als Griindungsdatum von Myrbor gefiihrt wird und der
Veroffentlichung des Zeitungsartikels liegen ndmlich keine 10 Tage.383 In dem
hier zitierten Abschnitt wird erstmals die Zusammenarbeit von Sarah Lipska mit
Myrbor medial bekannt gemacht, da der Verfasser des Artikels anfiihrt, Lipska sei
eine der Kiinstlerinnen gewesen, die die kiinstlerische Leitung von Myrbor

innehatten.384 Ab 1922 lisst sich ihre Tétigkeit also mit Sicherheit belegen. Im

382 Lipska 01

383 Vgl. Paulvé 2010, S. 30.

384 Das Bild, das von Myrbor hier gezeichnet wurde, erweist Ahnlichkeiten mit der Wiener
Werkstitte, die ebenfalls von Kiinstlern geleitet wurde. Lipskas wére dann sozusagen das
weibliche Pendant zu Eduard Wimmer-Wisgrill, der, heute kaum erforscht, die Modeabteilung der
Wiener Werkstitte griindete und leitete. Als Poiret also 1911 nach Wien reiste und die Wiener
Mode studierte, waren es eben Wimmer-Wisgrills Entwiirfe. Wimmer-Wisgrills Tatigkeit wie auch
die Aufarbeitung der Beziige zwischen Wien, der Wiener Werkstitte und Poiret und Paris stellen
ein Desiderat in der Forschung da.



Unterschied zu dem bereits zitierten Artikel von Jules Rais aus dem Jahr 1919
hebt der Beitrag in Le Figaro Lipskas Stickerei zwar nicht explizit hervor, stellt
jedoch eine Verbindung zwischen ihrer Tétigkeit als Modemacherin und
Zeichnerin her, indem betont wird, sie wurde unmittelbar auf den Stoff selbst
zeichnen.

Das zweite erhaltene Dokument, das die Zusammenarbeit zwischen Sarah
Lipska und Myrbor belegt, ist das Programmbheft zur Operette Annabella, das
bereits in Kapitel II.1 als zentrale Quelle herangezogen wurde.385 Aus den beiden
Quellen ldsst sich ableiten, dass Lipskas Téatigkeit als Kostiimbildnerin zeitgleich
mit ihrer Entwurfstétigkeit fiir Myrbor stattfand. Folglich, kann — insbesondere
auch im Hinblick auf ihre im vorherigen Kapitel erstmals herausgearbeitete
Tatigkeit fiir das Haus Poiret — angenommen werden, dass sie nicht exklusiv fiir
Myrbor tétig war. Die Lektiire des im Le Figaro verdffentlichten Artikels wirft
insbesondere die Frage auf, wie die Aussage, Lipska habe die Leitung von Myrbor
innegehabt, genauer zu interpretieren ist. Eine bisher unverdftentlichte und in der
Literatur noch nicht rezipierte Goldstiftzeichnung (Abb. 42) von Sarah Lipska, die
sich in einer Privatsammlung befindet und die ich im Zuge der Recherchen
ausfindig gemachte habe, ermoglicht es bis heute unbekannte Aspekte der

Zusammenarbeit ndher ausfiihren zu konnen.386

Lipskas Logo-Entwurf
Bei der Zeichnung handelt es sich meines Erachtens um eine friihe, in der Form
jedoch nie veroffentlichte Version des Myrbor Logos. Jenes Logo (Abb. 43), das
noch heute mit Myrbor assoziiert wird, und das ich auf Grund seiner formalen
Ahnlichkeit mit der Goldstiftzeichnung (Abb. 42) ebenfalls Lipska zuschreibe,
besteht aus einem Bild- und einem Textteil und ist im Querformat angelegt. Die
linke Bildhélfte zeigt drei in langen, schlicht geschnittenen Kleidern und mit
Koptbedeckungen gekleidete Figuren, die einander umarmen. Rechts sind der

Schriftzug ,,MyRBoR" sowie eine Adressangabe platziert. Unterhalb der Figuren

385 Myrbor_09.
386 Ich danke Sophie Grossiord fiir den Hinweis zu der Sammlung, in der noch weitere
Modezeichnungen von Lipska aufbewahrt sind.



findet sich der Hinweis auf den Patentschutz der dargestellten Modelle.387 Cuttoli
nutzte das Motiv in diversen Zeitschriften zu Werbezwecken und integrierte den
Bildteil zudem in das Briefpapier ihrer geschéftlichen Korrespondenz. Bis heute
gilt diese Version des Logos als Werk Goncharovas, wenngleich ein eindeutiger
Nachweis hierfiir bislang fehlt.388 Das Kostiim, insbesondere die Kopfbedeckung
der dargestellten Figuren, wurde als Anlehnung an eine russische Tracht
interpretiert, was die Zuschreibung an Goncharova zusitzlich verstiarkte. Die
Bedeutung der drei Figuren ldsst sich nicht eindeutig bestimmen. Sie kénnen als
Darstellung von drei Frauen — ndmlich der Trias Cuttoli, Goncharova und
Lipska38? — gelesen werden oder auch als eine symbolische Bezugnahme auf die
zentralen Bereiche, die Myrbor priagten, ndmlich die betrachtet werden.

Im Unterschied zu diesem Logo zeigt Lipskas Goldstiftzeichnung eine
einzelne stehende Figur im Profil. Sie trigt ein Kleid mit langer Schleppe und
einem kronenartigen, sehr extravaganten Haarschmuck, wie ihn etwa Lipskas
Freund Antoine — der Erfinder des Gar¢onne Haarschnitts — zu der Zeit auch
entworfen hatte. In der oberen Bildhilfte steht in einer Zeile MyRBoR und
darunter ebenfalls in Versalien der Nachname der Kiinstlerin LIPSKA. Im unteren
Teil des Blattes ist die Adresse 17, Rue Vignon, festgehalten. In ihrer sehr
geraden, fast schon Holzschnittartigen Linienfiihrung und der durch die die Linien
erzeugten Dynamik weist das Blatt eine gewisse formale Ahnlichkeit mit Theater-
Kostiim Zeichnungen auf, die um 1920 entstanden, was eine Datierung dieses
Blattes auf die Wende von den 1910er in die 1920er-Jahre plausibel macht.3%0
Indem Lipska ihren Namen nicht nur am rechten unteren Bildrand — dem
traditionellen Ort fiir Kiinstlersignaturen — platzierte, sondern ihn unmittelbar
unter dem Markennamen positionierte, machte sie deutlich, dass sie nicht nur die
Urheberschaft fiir das Blatt erhob, sondern sich zugleich als integraler Bestandteil
der Marke verstand. Verglichen mit dem heute bekannten Logo (Abb. 43) zeigen

sich Ubereinstimmungen in der Darstellung der Schuhe sowie in der

387 Im Depot de Modéles iiberdauerte bedauerlicherweise jedoch keine Patenzeichnung noch
Fotografie.

388 Vgl. Paulvé 2010, S. 30.

389 Fiir diesen Hinweis danke ich Anja Isabel Schneider.

390 In ihrer sehr geraden, fast schon Holzschnittartigen Linienfiihrung und der durch die die Linien
erzeugten Dynamik weist das Blatt eine gewisse formale Ahnlichkeit mit einer der SBJL-
Zeichnungen auf. Vgl. FN 68, Kapitel II.1. dieser Schrift.



typografischen Ausfithrung des Schriftzugs MyRBoR. Auch das von Lipska fiir
ihr eigenes Geschéft entwickelte Logo (Abb. 1) weist eine deutliche Ndahe zum
Myrbor-Logo auf; es reduziert den linken Bildteil auf eine einzelne Figur. Vor
diesem Hintergrund erscheint es plausibel, dass die drei Figuren im
urspriinglichen Logo durchaus als Darstellung der drei Frauen — Cuttoli,
Goncharova und Lipska — gelesen werden konnen. Die Typografie des
Firmennamens, wie sie im heute bekannten Myrbor-Logo erscheint, geht auf
Lipskas ersten Logoentwurf zuriick. Der handschriftlich entwickelte Schriftzug
wurde beibehalten und findet sich auch auf zahlreichen Myrbor-Stiicken in Form
von Etiketten wieder, was im folgenden Kapitel niher beleuchtet wird. Wie bereits
Nancy J. Troy in Couture Culture vermerkte, haben Pierre Bourdieu und Yvette
Delsaut eine Analogie zwischen Logo und Werk-Signatur etabliert.39! Indem
Cuttoli eine Kiinstlerin, nimlich Lipska, auch mit der Gestaltung des Labels
beauftragte, verfolgte sie eine dhnliche Strategie wie bereits Paul Poiret.

Wie Nancy J. Troy darstellte, beauftragte bereits Poiret im Laufe der Jahre
nicht nur einen sondern gleich drei zeitgendssische Kiinstler mit der Gestaltung
der Corporate Identity seines Modehauses. Der Illustrator Bernard Naudin
zeichnete Briefkdpfe und Printmaterial wie Einladungskarten, Paul Iribe
entwickelte das Logo, das ab 1908 in Poiret Kleider eingenidht war und gestaltete
luxuridse Alben, in denen Poiret-Modelle gezeigt wurden und auch Raoul Dufy
begann seine Karriere bei Poiret damit, Printmaterial zu gestalten, ehe er fiir das
Modehaus seine ersten Textilien entwarf.392 Im Unterschied zu Iribes Logo fiir
Poiret, das keinerlei Hinweis auf dessen Urheber enthilt, 14sst das Myrbor-Logo
in Verbindung mit der Goldstiftzeichnung durchaus einen Bezug zur Kiinstlerin
und damit zur Urheberin des Logos rekonstruieren. Doch folgt man der Analogie
von Logo und Signatur, so zeigt sich, dass das Myrbor-Logo nicht eindeutig an
eine individuelle kiinstlerische Urheberschaft gebunden ist, die eindeutige
Zuschreibungen erlauben wiirde. Alle von Myrbor vertriebenen Werke, seien es
von Cuttoli in Auftrag gegebene Teppiche oder Kleidungsstiicke, trugen ein Label

mit diesem Logo. Dieses diente in erster Linie der Identifikation und

91 Vgl. Troy 2003, S. 25-27.
392 Vgl. Troy 2003, S. 38-39.



Authentifizierung der Objekte als Produkte von Myrbor, nicht aber als Verweis
auf deren kiinstlerische Urheber.

Besonders die handgestickten Ettiketten, wie zum Beispiel jenes auf einem
Umbhang, der sich heute im Metropolitan Museum of Art in New York befindet,
liefern meines Erachtens einen weiteren Hinweis auf Lipskas Mitwirken bei
Myrbor. Die sehr spezifische Stickereitechnik, auf die ich im folgenden Kapitel
noch ndher eingehen werde, steht in direktem Zusammenhang mit Lipskas eigener
Stickereipraxis. Diese ldsst sich, wie im vorherigen Kapitel ausgefiihrt wurde,
bereits in den 1910er- und frithen 1920er-Jahren nachweisen und fiihrt bis in ihre

Kindheit sowie zu ihrer jlidischen Identitét zuriick, wie ich nun darlegen werde.

Lipskas Stickereipraxis als Ausdruck jiidischer Identitit
Nur wenige Informationen sind heute tiber Lipskas Kindheit bekannt. Im Rahmen
ithrer Recherchen konnte Ewa Ziembinska jedoch eine Reise der Familie Lipska
nach Berlin im Jahr 1894 belegen. Zu diesem Zeitpunkt war die Kiinstlerin 12
Jahre alt. Aus eben dieser Zeit stammt eine Schwarz-Weil3-Fotografie (Abb. 44),
die Lipska in einem Berliner Fotostudio zeigt: Darauf ist die junge Kiinstlerin
sitzend mit Nadel und Faden bei der Ausfiihrung einer Stickerei dargestellt.393 Die
Darstellung folgt einer im 19. Jahrhundert sehr iiblichen Ikonographie, iiber deren
Bedeutung die Kunsthistorikerin Rozsika Parker in The Subversive Stich.

Embroidery and the making of the feminine, schrieb:

,»docility, obedience, love of home, and a life without work - it
showed the embroiderer to be a deserving, worthy wife and mother.
Thus the art played a crucial part in painting the class position of

the household.“3%94

Mag dieses Bild eines sein, dem Lipska als junges Madchen entsprach,
beziehungsweise entsprechen sollte um ihre soziale und gesellschaftliche Stellung
als junge Frau zum Ausdruck zu bringen, so kam das damit vermittelte und von

Parker kommentierte Frauenbild in keiner Weise mehr ihrer Lebensrealitit als

393 Vgl. Ziembinska 2012, S. 85.
394 Parker 1984, S. 11.



alleinerziehende Mutter im Paris der 1920er-Jahre gleich. Wofiir das Foto jedoch
einen Beleg liefert, ist ihre friihe Beschéftigung mit der Stickerei, welche wie hier
bereits argumentiert wurde, ihr spéteres Schaffen maBgeblich geprégt hat. Die
Fotografie und die familidre Herkunft der Kiinstlerin lassen nahelegen, dass sie
schon als Kind mit der jiidischen Stickerei-Tradition in Berlihrung kam und diese
augenscheinlich auch selbst praktizierte. Auf Lipskas Beschéftigung mit der
Stickerei und der Darstellung von jiidischen Motiven in ihren Kostliimarbeiten
wurde bereits im vorherigen Kapitel eigegangen. Aus einem der seltenen heute
noch erhaltenen Briefe, den sie 1937 verfasste, wandte sie sich an den damaligen
Direktor der Pariser Opera Garnier, Jacques Rouché, um den Auftrag fiir ein
Biihnenbild zur Auffiihrung des Hoheliedes nach Arthur Honegger zu erhalten.
Sie hob darin ihre Beschéftigung mit hebrdischen Themen und ihrer Kenntnis der

Umsetzung dieser in dekorativer Weise hervor. Lipska schrieb:

,Monsieur le Directeur, Je me permets de vous rappeler votre
bienveillant accueil lors de ma visite I’année derniére, au sujet des
décors ayant trait a ’histoire des Hébreux. [...] Pourrais-je espérer
vous présenter chez moi des rideaux en question qui vous
intéresseront j’en suis slre, par leurs sujet biblique avec surtout,
I’argument des lettres hébraique - prises decorativement (sic!) - et

qui sont des verses du cantique des Cantiques. 395

Vor dem Hintergrund von Lipskas familidrem und kulturellem Umfeld sowie ihrer
nachweisbaren Auseinandersetzung mit jiidischen Themen und ihrer bereits seit
der Kindheit ausgeiibten Stickereipraxis, erscheint es bemerkenswert, dass der
eine von beiden fiir Myrbor charakteristische Stickerei-Stil auffdllige Parallelen
zu der sogenannten Silberfadenstickerei aufweist, wie sie insbesondere bei
liturgischen jiidischen Textilien Verwendung fand.3% Ein anschauliches Beispiel

fiir diese Technik zeigt eine Abbildung (Abb. 45) aus Ester Juhdsz’ grundlegender

395 Archives Nationales, Paris, France, Bibliotheque musée de I’opéra, LAS LIPSKA (SARAH) 2.
396 Zu den beiden Myrbor charakterisierenden Stickereistilen Vgl. Kapitel 11.3. dieser Schrift.



Publikation zum jiidischen Textildesign, in der eine Kippa flir Jom Kippur
dokumentiert ist.397

Auf der Kippa ist ein umlaufendes Spruchband aus hebrdischen Buchstaben zu
sehen, das in der Technik der Silberfadenstickerei ausgefiihrt wurde. Ein Vergleich
mit den Stickereien auf Myrbor-Objekten sowie dem gestickten Logo einzelner
Stiicke (Abb. X) lisst deutliche Ahnlichkeiten in der formgebenden Technik
erkennen. Besonders augenfillig sind die dhnlich verlaufenden parallelen Féden,
die in beiden Fillen die ornamentale Wirkung mal3geblich bestimmen. Die
Stickereien der Myrbor-Stiicke, in denen ebenfalls metallfarbene Faden wie Silber
oder Gold verwendet wurden, erscheinen in ihrer Ausfithrung deutlich freier und
weniger streng: Die Abstidnde zwischen den Fiden sind deutlich groer, wodurch
der Stoffgrund starker sichtbar bleibt. Diese Abweichung konnte auf eine
bewusste gestalterische Entscheidung oder auf eine Adaption der Technik im
Kontext modischer Anwendungen hinweisen. Eben dieser Vergleich legt meines
Erachtens nahe, dass der fiir Myrbor charakteristische Stickereistil — der im
Folgenden noch eingehender behandelt wird — als Lipskas freie Adaption einer
traditionell jiidischen Stickereitechnik verstanden werden kann, mit der sie
aufgrund ihrer Herkunft und von Kind an vertraut gewesen sein diirfte. Lipskas
Anwendung der Silberfadenstickerei als kiinstlerische Gestaltungstechnik lasst
sich jedenfalls anhand einer bislang unver6ffentlichten Modezeichnung
nachweisen, die heute in ithrem Nachlass aufbewahrt wird.

Die etwa A5 grof3e Zeichnung (Abb. 47), ist auf den 25. April ohne Jahr
datiert und zeigt die Silhouette eins bestickten Mantels. Im rechten oberen Rand
notierte Lipska, dass es sich um ein Stiick der Winterkollektion handelt und
zeichnete darunter die Technik auf, die sie mit dem Namen nannte: ,, Technique
Serebro*“398. Die Notiz in einer Mischsprache aus Franzosisch und Russisch (eine
Sprache, die Lipska wohl beherrschte) verfasst, ldsst sich mit ,,Silbertechnik*
iibersetzen. Zusammen mit der Zeichnung darunter, die ebendiese Technik
imitiert ist sowohl Lipskas Kenntnis als auch Anwendung der Silberfaden-

Stickerei-Technik im Kontext ihrer Modeentwirfe in ithrem textilen Werk

397 Es nur wenige Beitrdge beschiftigen sich mit der jlidischen Stickereitradtion. Den bis heute
umfassendsten hat Ester Juhasz vorgelegt. Vgl. Juhasz 2012. Fiir eine praktische Einfithrung in die
jiidische Stickereitradtion Vgl. Aber 1979, zum jiidischen Kostiim vgl. Rubens 1967.

398 Fiir die Hilfe Beim Entziffern der Notiz gilt mein Dank Kathrin Heinrich und Vitali Bodnar.



zweifelsfrei belegbar. Das Myrbor-Modell (Abb. 77, Myr_15) wiederum weist ein
Stickereimotiv auf, das ebenso auf einem Kleid zu sehen ist, das 1923 unter dem
Modellnamen Sierebro veroffentlicht wurde. Der hier also gewdhlte Name hebt
die Bedeutung der Silberfadenstickerei fiir Myrbor selbst hervor.3%

Sarah Lipska blieb bei der Benennung der von ihr verwendeten Sticktechnik
bei der traditionellen Terminologie, wohingegen ihre Zeitgenossin Sonia
Delaunay fiir ihre eigene Technik eine neue Bezeichnung prégte. Auch Sonia
Delaunay war wéhrend ihrer Zeit in Russland mit Mir Iskusstva vertraut und
integrierte die Stickerei bereits friih in ihr kiinstlerisches Schaffen. Wie Lipsksa
und Goncharova auch nutzte Delaunay die Stickerei in ihren Werken nicht als rein
dekoratives Mittel, sondern setzte die Technik als zentrales gestalterisches Mittel
ein. Eine der friihesten Arbeiten, in der sich ihre spezifische Herangehensweise an
das Medium abzeichnet, ist Broderie de feuillages, das auf 1909 datiert wird und
sich heute im Centre Pompidou befindet. Dabei handelt es sich um ein gesticktes,
hochformatiges Bild mit Blattwerk, das als ihr erstes iiberliefertes gesticktes Werk
gilt. Wie Noah Dubay herausgearbeitet hat, zeigen sich in dieser Arbeit bereits
jene Merkmale, die Delaunay spéter unter dem Begriff ,,point du jour*
zusammenfasste. Die Technik, so Dubay, ahme parallele Pinselstriche nach, wie
sie etwa zeitgleich in Aquarellen von Sonias spaterem Partner Robert zu finden
sind. Die dabei entstehende schraffierende Wirkung erinnert an die Stiche die
Lispkas ,,Technique Serebro* ausmachen, wobei Lipskas Stiche insgesamt
lockerer gefiihrt erscheinen als jene bei Delaunay und Lipska im Unterschied zu
Delaunay mehrheitlich auf metallfarbene Faden zuriickgrift.400

Ob Lipska den Verweis auf die jiidische Stickereitradition einsetzte, um eine
explizit jiidische Kaufer:innenschaft anzusprechen, lasst sich heute wohl kaum
mehr entscheiden. Angesicht des in Paris in den 1920er-Jahren vorherrschenden
Antisemitismus, wie unléngst von Alessandro Gallichio herausgearbeitet, meine
ich nicht, dass es sich um eine bewusste strategische und verkaufsorientierte
Entscheidung handelte.40! Einzig von einer Kéuferin, Forderin und Freundin des

Hauses Myrbor ist mir bekannt, dass sie Jiidin war: Helena Rubinstein. Die

399 Vgl. Myrbor 10 im Pressespiegel, sowie die Modelle Myr 16 und Myr 17 im Inventar im
Anhang und zu diesem vgl. Kapitel 11.3. dieser Schrift.

400 Zu Delaunay Stickereitechnik vgl. Dubay 2023, S. 298-311.
401 Vgl. Golan 1985 und zuletzt Gallichio 2023.



Kosmetikmarkengriinderin und grofle Kunstsammlerin war freundschaftlich sehr
eng mit Cuttoli verbunden, wie hier bereits im ersten Teil der Dissertation
ausgearbeitet wurde. Mehrfach wurde sie von Lipska portrétiert und trug auch
selbst Myrbor, wie eine Fotografie (Abb. X) und die Provenienz eines griinen

Mantels (Abb. X), der sich heute am Met befindet, belegen.

Zur (Un)Sichtbarkeit von Urheberschaft im Kontext von Myrbor
Die insgesamt 22 Schriftstiicke im Nachlass Goncharovas ermdglichen es
erstmals sich ein konkretes Bild von ihrer Zusammenarbeit mit Cuttoli und
Myrbor zu verschaffen. Goncharova verpflichtete sich vertraglich ab 1927 zur
monatlichen Lieferung einer Zeichnung und zur regelmifigen Anwesenheit im
Atelier, wahrend ihr gleichzeitig umfassende kiinstlerische Freiheiten eingerdumt
wurden: Thre Rolle beschriankte sich auf den Entwurf und die begleitende
Kontrolle der Umsetzung, ohne dass sie selbst an der Produktion beteiligt war. Sie
war punktuell als Entwurfszeichnerin mit vertraglich geregelter Auftragslage tétig.
Demgegeniiber lassen sich die Umstidnde der Zusammenarbeit von Lipska bei
Myrbor weniger exakt rekonstruieren, da weder Vertrage noch Korrespondenz in
threm Fall vorliegen. Die in diesem Rahmen erstmals behandelte
Goldstiftzeichnung belegt jedoch, was bereits in zeitgendssischen Medien
verdffentlicht wurde: Sie wirkte offenbar in einer kontinuierlichen und wohl auch
leitenden Funktion. Lipska agierte gleichsam als Chefdesignerin, die neben
einzelnen Stickereimotiven, welche in Kapitel I1.3. besprochen werden, eine
zentrale Rolle beim Aufbau der visuellen Identitit von Myrbor zu Teil kam. Sie
zeichnete fiir den Entwurf des Logos verantwortlich und entwickelte, auf die
judische Stickereitradition zuriickgreifend, jenen spezifischen Stickereitstil, der
zahlreiche Myrbor-Kleidungsstiicke kennzeichnet und der es noch heute
ermoglicht, einzelne Stiicke Myrbor zuzuschreiben, auch wenn sie kein Etikett
mehr haben, worauf ich in Kapitel I1.3. noch eingehen werde.

Da das Myrbor-Label und der Stickerstil, zwar eine Authentifizierung

ermoglichen aber nicht unmittelbar auf eine kiinstlerische Urheberschaft schlieSen
lassen, lésst sich eine Analogie zwischen Myrbor und dem Bauhaus herstellen,

wie sie T’ai Smith anhand von Textil-Entwiirfen der deutschen Kiinstlerin Otti



Berger fiir das Bauhaus diskutierte.402 Auch am Bauhaus wurde, so fiihrte Smith
aus, bereits ab 1923 ein 1921 von einem Kiinstler, ndmlich Oskar Schlemmer,
entworfenes Logo an Bauhaus-Werke, ndmlich sowohl Mobel als auch Textilien,
angebracht. Dies fiihrte dazu, dass die Autorschaft einzelner Kiinstler, unter dem
Firmennamen Bauhaus subsumiert und damit nicht genannt wurde. Smith schrieb:
,»the corporate title ,Bauhaus* replaced the name of the individual artist™.403 Wie
Smith und bereits vor ihr Magdalena Droste herausgearbeitet haben, hatte der
Verlust bzw. das Fehlen einer dokumentierten Autorschaft zur Folge, dass
zahlreiche Textilien des Bauhauses bis heute nicht eindeutig zugeschrieben
werden konnen.4%4 Dieses Problem trifft, wie auch in der Einleitung der
Dissertation festgehalten wurde, in vergleichbarer Weise eben auch auf den
Grofteil der Myrbor-Modelle zu, weshalb in Kapitel I1.3. Zuschreibungsfragen
einzelner Modelle auch ndher nachgegangen wird.

Sich der Unsichtbarkeit ihrer Autorschaft bewusst, markierte und signierte
Berger ihre textilen Werke, die nach ihrer Zeit am Bauhaus entstanden und lieB3 sie
ebenso patentieren, wie Smith in ithrem Aufsatz ausfiihrte.405 Dadurch, so Smith,
nahm Berger die neue Rolle der ,,inventor author* ein, die nicht nur kiinstlerische
sondern auch rechtliche Anspriiche an ihre Entwiirfe erhob, wodurch sich sich von
dem von Smith definierten ,creativ‘ author-artist* unterschied. Wiahrend Cuttoli
Myrbor vermutlich sehr wohl patentieren lie3, worauf der Hinweis ,,Models
deposés auf ithren Werbungen (Abb. 45) verweist, ist weder von Goncharova
noch von Lipska bekannt, dass sie wie Berger zum Beispiel ihre textilen Entwiirfe
haben patentieren lassen.4%¢ In ihrer Entwurfstétigkeit fiir Myrbor sind sie also
sehr wohl, mit Smith gesprochen, als ,,,creativ' author-artist“ zu verstehen, deren

Namen jedoch nur bedingt an die Modelle geheftet sind, die sie entwarfen. Dass

402 Smith 2008.

403 Vgl. Smith 2008, S. 66. Weiters war in Bauhaus Vertrdgen festgehalten, dass die Entwiirfe
rechtliches Eigentum der Bauhaus GmbH waren. (Vgl. ebd. S. 60) Anders verhielt es sich
beispielsweise bei der Wiener Werkstitte, wo, wie etwa anhand eines Musterbuches fiir
Seidenstoffe aus 1912, das Angela Volker verdffentlichte, der Name des entwerfenden Kiinstlers -
in dem Fall Josef Hoffmann - im Buch neben dem Stoffentwurf ver6ffentlicht wurde oder wie
auch anhand eines Stoffmuster das sowohl das WW-Logo als auch den Namen des Entwerfers
trug, zu sehen ist. Vgl. Volker 2004, S. 7-9.

404 Vgl. Smith 2008, S. 62 “anonymity is endemic to the field. A proper name is often difficult to
pin down.*

405 Smith 2008, S. 60.

406 Dokumentation zu Cuttolis Patent ist nicht erhalten.



die Kiinstlerinnen von Patenten abgesehen haben, kann womdoglich darauf
zuriickfiihren sein, dass im Unterschied zu Berger, weder Lipska noch
Goncharova industriell haben produzieren lassen. Als Lipska schlieBlich in der
zweiten Hélfte der 1920er-Jahre ihr eigenes Geschift er6ffnete, brachte sie auch
diesen Kleidungstiicken ein Etikett (Abb. 48) an. Anders als bei Myrbor-
Modellen, fiel der Markenname mit ihrem Nachnamen zusammen, wodurch in
diesen Fillen das Etikett im Sinne von Pierre Bourdieu und Yvette Delsaut sehr
wohl Signatur-Charakter zukam.

Neben der Problematik der Unsichtbarkeit individueller Urheberschaft, wie sie
hier diskutiert wurde, sicht man sich auch mit der Unsichtbarkeit der
Ausfiihrenden Personen, der meist weiblichen Schneiderinnen und Stickerinnen,
konfrontiert, wenn man sich mit Textilem und Myrbor beschéftigt. Wéahrend
Goncharova und Lipska in den Quellen — sei es durch Vertrdge, Zeichnungen oder
publizierte Berichte — als Entwerferinnen fassbar werden, bleiben jene Personen,
die die auf Papier entwickelten Modelle in textile Objekte liberfiihrten, bis heute
vollstindig anonym. Besonders auffillig ist, dass trotz der gehobenen
handwerklichen Qualitit, die die erhaltenen Myrbor-Objekte aufweisen, in der
bisherigen Forschung weder Namen von Niherinnen oder Stickerinnen iiberliefert
noch Werkstétten konkret benannt wurden. In der Literatur findet sich die
wiederholte Angabe, wie ich im Folgenden ausfiihren werde, dass Teile der
Myrbor-Produktion in Algerien gefertigt worden seien, was, beachtet man das
Importverhalten von Modehdusern wie etwa Babani, logistisch durchwegs
umsetzbar gewesen sein konnte.407 Auch die hier durchgefiihrten Recherchen
erbrachten keine eindeutigen Belege auf konkrete Produktionsorte in Algerien
oder auf Werkstitten, die fiir Myrbor gearbeitet hitten. Es erscheint daher
notwendig, diese bisher unkritisch iibernommene Annahme zu hinterfragen und
stattdessen alternative Produktionskontexte in Betracht zu ziehen. Dass die
Modelle in Paris gefertigt wurden — moglicherweise sogar in den Radumlichkeiten
an der rue Vignon, die gleichzeitig als Atelier, Galerie und Verkaufsraum
fungierten — wird im folgenden Kapitel unter Beriicksichtigung der iiberlieferten

Briefe, der Lage der Ateliers und der Arbeitsweise von Goncharova ndher

407 Zur Geschichte des Modehauses Babani vgl. Labson 2021.



untersucht. Auch Lipskas Présenz in Paris sowie ihre dokumentierte Vertrautheit
mit textilen Techniken legen nahe, dass zumindest Teile der Fertigung dort
stattgefunden haben konnten. Damit riickt nicht nur die Frage nach der
Autorschaft, sondern auch jene nach der materiellen Produktion und dem Wissen
der Ausfiithrungskrifte in den Fokus — einem Wissen, das, wie in vielen
kunsthandwerklichen oder angewandten Bereichen der Moderne, vielfach

iibersehen oder marginalisiert wurde.

Cuttoli und Algerien
Bereits 1922, im Griindungsjahr von Myrbor, erschien in Le Figaro ein Artikel, in
dem die Produktion von Myrbor in Algerien verlautbart wurde.4%8 Auch in der
Tageszeitung Le Gaulois wurde diese Information weiterverbreitet.4% Diesem
Artikel zu folge soll Cuttoli die Stickereiwerkstétte einer gewissen Mme. Lutaud
in Algerien iibernommen haben und in dieser die Produktionsstétte von Myrbor
angesiedelt haben.410 Auch Thérése Bonney betonte noch 1929, dass Mybror in
Algerien hergestellt wurde als sie in ithrem Shoppingguide schrieb: ,,Plus again the
handwork of natives in Algiers who execute the designs under direction.“*4!! In
seinem Artikel aus 1923 lieferte der US-Amerikansiche Kiinstler und Fotograf
Adolphe de Meyer, der regelmiBig iiber Myrbor berichtete und einige Modelle
fotografisch inszenierte, die detaillierteste Beschreibung der Produktion von

Myrbor-Modellen:

,» These embroideries are distinct from any other embroider in Paris,
or, in fact, anywhere else in the world. They are made in Algiers.
Materials cut and sent from Paris every day are covered with

handwork in the native workshops, and returned to Myrbor’s.“412

GemiB de Meyer wurden in Paris vorgeschnittene Textilien tiglich nach Algerien

versandt, wo sie in lokalen Werkstitten von Hand bestickt wurden. Anschlie3end

408 Vgl. Lipska 01.

409 Vgl. Cuttoli_23.

410 Vgl. Cuttoli_23.

411 Bonney 1929, S. 43.
412 de Myrbor_42.



gelangten die fertig bestickten Textilien zur weiteren Verarbeitung sowie zum
Verkauf zuriick nach Paris.

Der hier gegebene Uberblick iiber Medienberichte, die die Annahme
verbreiteten, Myrbor habe in Algerien produzieren lassen, macht deutlich, dass
diese Information iiber den gesamten Zeitraum des Bestehens — also von 1922 bis
1929 — konstant kolportiert wurde und den 6ffentlichen Auftritt des Unternehmens
nachhaltig prigte. Sowohl die zitierten Artikel als auch der in Kapitel L.I1.
beschriebene Eroffnungsabend nach dem Umbau durch Lurgat sowie die
zugehorige Einladungskarte legen nahe, dass Cuttoli selbst den Algerienbezug und
die damit verbunden kolonialen Verbindungen gezielt und strategisch inszenierte.
Nicht zuletzt inkludiert sie diese auch in den Namen von Myrbor, sofern man wie
Kang verschlug und wie ich ihr auch folge, das ,,Myr* in Myrbor als Abkiirzung
des arabischen Wortes fiir den Namen Marie namlich ,,Meryam* deutet.4!3

Cuttolis Verbindungen nach Algerien, gehoren zu jenem Teil der Geschichte,
der Cuttolis eigene Lebensgeschichte eng mit jener von Myrbor verbindet. Ohne
zwar auf diese drei Artikel zu verweisen, behandelt bereits Coleman Cuttolis
Beziige nach Algerien und verankerte in ihrem Aufsatz die heute noch geldufige
Annahme, Myrbor- Kleidung wire in Algerien produziert worden, wobei sie
bereits festhélt, dass eine Verbindung schwer nachzuvollziehen ist.414
Wissenschaftlich untersucht wurden Cuttolis Bezlige nach Algerien erstmals
durch Laura Pirkelbauer, die die Produktionsgeschichte von Myrbor-Teppichen
zum Gegenstand ihres 2020 erschienenen Aufsatzes machte und auf dessen
Aufsatz ich in weiterer Folge aufbauen werde.#!5 Eine umfassende weiterfiihrende
Aufarbeitung der Algerien-Beziige kann mangels Archivmaterials auch in diesem
Rahmen nicht geboten werden. Im Zuge der vorbereitenden Recherchen zu einer
moglichen Forschungsreise nach Algerien konnten nicht genug schriftliche
Quellen ausfindig gemacht werden, um die Notwendigkeit des
Forschungsaufenthaltes mit erfolgsversprechenden Ergebnissen sichern zu
konnen. Eine auf Oral History aufbauende Aufarbeitung der Geschichte wiirde

wiederum ein eigenes Forschungsprojekt darstellen wiirde, das den Rahmen der

413 Vgl. Kang 2020, S. 11 und FuBinote 5 ebendort, S. 28.
414 Colemann 2000, S. 103
415 Pirkelbauer 2020.



bereits sehr grundlagenforschungsintensiven Dissertation gesprengt hétte. In dem
folgenden wird es nicht darum gehen der Frage nach einer méglichen in Paris
angesiedelten Produktion nachzugehen.
Bereits Marie Cuttolis erste Ehe, die sie im Jahr 1907 mit dem damaligen
Préfekten der algerischen Stadt Constantine einging, fiihrte sie erstmals nach
Algerien, das zu diesem Zeitpunkt als franzosisches Kolonialgebiet verwaltet
wurde. Nach der Scheidung von ihrem ersten Ehemann blieb Cuttoli in den
1910er-Jahren in Algerien und lebte dort mit dem Juristen Paul Cuttoli zusammen,
den sie im Jahr 1920 heiratete. Auch ihr zweiter Ehemann war politisch titig: Paul
Cuttoli war zunichst Abgeordneter in der franzdsischen Nationalversammlung,
bevor er 1920 zum Senator fiir den Bezirk Constantine ernannt wurde. Dieses Amt
hatte er bis 1941 inne. Dariiber hinaus war er zwischen 1929 und 1949
Biirgermeister der im Norden des Landes gelegenen Stadt Skikda (damals
Philippeville). Dort bewohnte das Ehepaar eine am Meer gelegene Villa mit dem
Namen ,,Dar Meriem“, benannt nach Marie Cuttoli selbst.416 In seiner Funktion
als Senator folgte Paul Cuttoli auf Charles Lutaud, der dieses Amt von 1911 bis
1918 innehatte. Laut einem Artikel in Le Gaulois soll dessen Ehefrau Valentine
Lutaud jene Stickereimanufaktur betrieben haben, die spéter von Marie Cuttoli
tibernommen worden sei. Vor diesem Hintergrund stellt sich die Frage, ob es sich
bei der angenommenen Ubernahme der Manufaktur — wie bereits von Pirkelbauer
angedeutet — tatsachlich nur um ein Geriicht handelt, das auf der Tatsache beruht,
dass beide Frauen Ehegattinnen hochrangiger Kolonialbeamter waren.
Moglicherweise wurde aus dieser Konstellation abgeleitet, dass Marie Cuttoli die
unternehmerische Téatigkeit Valentine Lutauds {ibernahm, analog zur politischen
Nachfolge, in der Paul Cuttoli Charles Lutaud ersetzte. Schlief3 entsprach, wie
auch Pirkelbauer festhielt, ein solcher Vorgang durchaus den gesellschaftlichen
Gepflogenheiten jener Zeit.4!7

Meine Recherchen, die darauf abzielten, die im Le Gaulois verbreitete und in
der Folge weiter kolportierte Information {iber Marie Cuttolis angebliche

Ubernahme einer Stickereischule zu verifizieren, erbrachten weder Hinweise auf

416 Vgl. Pirkelbauer 2020, S. 46 sowie Paulvé 2010, S. 16-25.

417 Vgl. Pirkelbauer 2020, S. 49. "In fact, it seems to have been customary, even common, for such
women to become involved in local artistic services in order to contribute to the development of

the colonies.



die Existenz einer von Valentine Lutaud geleiteten Stickereiwerkstétte noch
Belege fiir eine tatsichliche Ubernahme dieser durch Cuttoli. Die Untersuchungen
ergaben hingegen, dass bereits ab der Mitte des 19. Jahrhunderts, also kurz nach
Beginn der franzdsischen Kolonialisierung, Franzdsinnen in Algerien Schulen
leiteten, die algerischen Madchen eine Ausbildung in der Stickerei ermdglichten.
Sollte Cuttoli tatsachlich die Leitung einer Stickereiwerkstitte innegehabt und
dort produziert haben, konnte die Einrichtung Merkmale aufgewiesen haben, die
jener von Mme Luce dhnelten.

Eugénie Allix Luce, 1804 in Frankreich geboren und heute unter dem Namen
Mme Luce bekannt, zog in Folge der Trennung von ihrem ersten Ehemann 1832
in das neukolonialisierte Algerien.*!8 Luce arbeitete zunichst als Wascherin und
Kindermédchen fiir wohlhabende Siedlerfamilien. Nach dem Tod ihrer beiden
Eltern und ihres ersten Mannes eréffnete sie mit ihrem Erbe und auf eigene
Kosten 1845 eine Schule fiir muslimische Maddchen, um ihnen die européische
Bildung und Erziehung zuginglich zu machen. Neben Franzdsisch wurde dort
auch Stickerei unterrichtet. Luce auf eigene Initiative hin gegriindete Schule war
durch den Integrationsgedanken der heimischen algerischen Bevolkerung in das
koloniale franzdsische System gepragt und verdeutlichte die bildungspolitischen
Probleme zu Zeiten der franzdsischen Kolonialmacht in Algerien. Relevant ist in
diesem Kontext weniger die bildungspolitische Dimension von Luce Unterfangen
als der Umstand, dass sie mit den in ihrer Schule angefertigten Stickereien auch
eine kulturpolitische Rolle einnahm. Wie Rebecca Rogers ausgefiihrt hat, stellte
Luce ndmlich im Rahmen der ersten Weltausstellung in Paris 1855 Stickerei aus
Algerien aus, die von ihren Schiilerinnen produziert wurden.419

Ob Marie Cuttoli tatsidchlich eine Stickereimanufaktur leitete oder, wie von de
Meyer behauptet, die Anfertigung bestickter Kleidungsstiicke fiir Myrbor in

Algerien veranlasste, konnte bislang nicht mit abschlieender Sicherheit

418 Vgl. Rogers 2013, S. 21-45. Die Biographie, die Rogers damit vorlegte, ist nur zur Erforschung
des Lebens von Luce relevant sondern gibt umfassende Einblicke in die franzosische
Bildungspolitik in Algerien in der 2. Halfte des 19. Jh.Alles hier folgende bezieht sich auf ihre
Schrift, wenn nicht anders angegeben.

419 Weiterfiihrend zur algerische Stickerei- und Textiltradition: Belkaid 1998. Zur Stickerei in
Algerien Vgl. Kat. Ausst. Institut du Monde Arabe 1992, sowie Wace 1935. Und zum algerischen
Kostiim vgl. Margais 1930 und Pichault 2007. Vogelsang 2021 ist wiederum einer Enzyklopédie
arabischer Stickereitechniken, vgl. Vogelsang 2021.



nachgewiesen werden. Belegt ist hingegen, dass sie Teppiche in Algerien
produzieren lieB und diese gezielt unter Verweis auf deren Herstellung im lokalen
Kontext bewarb. Bereits Pirkelbauer wies in ihrem Aufsatz darauf hin, dass eine
Produktion in Algerien nicht nur 6konomische Vorteile mit sich brachte, sondern
auch deshalb nahe lag, weil die Webkunst (wie auch die Stickerei) dort weit
verbreitet war und mehrheitlich von Frauen ausgeiibt wurde.420 Cuttoli lief3 die bei
Myrbor vertrieben und mit dem Myrbor Logo#?! versehenen Teppiche in Sétif
herstellen, wie aus den Werbeanzeigen (Abb. 49) hervorgeht, die beispielsweise in
den Cahiers d art verdffentlicht wurden. Im Zuge der vorbereitenden Recherchen
zu dieser Dissertation konnten bislang unbeachtete Planzeichnungen des
Architekten Erné Goldfinger aufgefunden werden, der, wie im ersten Teil
dargelegt, fiir Myrbor tétig war. Die in Goldfingers Nachlass im Victoria and
Albert Museum in London iiberlieferten Plédne belegen, dass Marie Cuttoli die
Errichtung einer Teppichfabrik in Philippeville (heute Skikda) plante und dafiir
Goldfinger mit einem Entwurf beauftragte. Ob diese Fabrik letztlich realisiert
wurde, lie3 sich im Rahmen der Untersuchungen nicht eindeutig klaren.422

Wie bereits Pirkelbauer ausfiihrte, konnten gemal einem Gesetz von 1906
Zollgebiihren auf in Algerien gefertigte Teppiche im Land selbst einbehalten
werden, wodurch Cuttoli mit dem Handel dieser Produkte zum wirtschaftlichen
Wachstum Algeriens beitrug.423 Im Unterschied zu den Stickereien der
Kleidungsstiicke, deren Herstellung in Algerien lediglich durch mediale
Berichterstattung gestiitzt wird, 14sst sich fiir die Teppichproduktion in Algerien
feststellen, dass Cuttoli diese selbst aktiv und gezielt propagierte. Damit trug sie
meines Erachtens — dhnlich wie zuvor Mme Luce — zur kulturellen Sichtbarkeit
Algeriens in Frankreich bei. Wie bereits Pirkelbauer hervorgehoben hat,
manifestierte sich dieses Engagement besonders deutlich im Rahmen der Art-

Déco-Ausstellung von 1925, an der Cuttoli in zwei unterschiedlichen Sektionen

420 Vgl. Pirkelbauer 2020, S. 48-50.

421 Das Logo auf der Riickseite der Teppiche unterscheidet sich von jenem, das Lipska fiir die
Kleidungsstiicke entwarf. Auch bei den Teppichen ist die primére Autorschaft so durch das Logo
verdeckt.

422 Vgl. Ernd Goldfinger Archive, Royal Institute of British Architects (RIBA) London, PA 01714.
Ungeklért bleibt, ob die Fabrik errichtet wurde.

423 Vgl. Pirkelbauer 2020, S. 48-50.



beteiligt war: Wihrend sie in der Modesektion Frankreich vertrat, stellte sie in der
Textilsektion explizit fiir Algerien aus.

Im Unterschied zu Mme Luce présentierte Cuttoli auf der Art-Déco-
Ausstellung jedoch keine traditionellen algerischen Stick- oder Webarbeiten.
Vielmehr zeigte sie Teppiche (und Kleider), die von in Europa ansdssigen
Kiinstlern entworfen und in Frankreich bzw. den USA vertrieben wurden.
Zumindest im Fall der Teppiche lésst sich mit Sicherheit belegen, dass sie unter
Einbeziehung algerischer Handwerkstraditionen in Algerien gefertigt wurden.
Unter welchen konkreten Bedingungen diese Produktion erfolgte, 1dsst sich
aufgrund fehlender Quellen allerdings nicht mehr rekonstruieren. Noch lésst sich
bestimmen, wer diejenigen waren, die die Entwiirfe Lurcats oder Marcoussis ins
Textile iibersetzten. Cuttolis Bestreben war es — und hierin ist Pirkelbauer
zuzustimmen — offenbar nicht, einen Orientalismus zu pflegen, sondern vielmehr
eine kiinstlerische Kontinuitdt zwischen Frankreich und Algerien zu etablieren.

Aus logistischer Perspektive erscheint der von de Meyer beschriebene
Produktionsweg durchaus realistisch, da der Norden Algeriens iiber den Seeweg
von Marseille aus gut erschlossen war — ein Aspekt, den Cuttoli selbst in einem
Brief an den Kiinstler Constantin Brancusi betonte.424 Auch andere
Kiinstlerpersonlichkeiten wie Raoul Dufy, Georges Rouault und Erné Goldfinger
folgten Einladungen Cuttolis nach Algerien. Ein behordliches Dokument aus dem
Jahr 1920 legt dariiber hinaus nahe, dass auch Sarah Lipska dorthin reiste,
vermutlich, um Cuttoli vor Ort zu besuchen.#25> Myrbor wére zur damaligen Zeit
auch nicht das einzige in Paris anséssige Unternehmen gewesen, das importierte
(Teil-)Ware anbot, wie etwa auch die Geschichte des Modehaus Babani
verdeutlicht. Das Modehaus Poiret hingegen liel3, wie weiter oben ausgefiihrt, in
Paris in der von Dufy selbst geleiteten Manufaktur herstellen. Doch besonders vor
dem Hintergrund, dass osteuropdisches (Stickerei-)Handwerk in der Pariser
Modeszene zu der Zeit weit verbreitet war, wie Alexandre Vassiliev

herausgearbeitet hat, stellt sich jedoch die Frage, ob Cuttoli mdglicherweise auf

424 Vgl. Brief Marie Cuttoli an Constantin Brancusi aufbewahrt in der Bibliothéque Kandinsky
BRAN 2.

425 Lipskas Reisedokument wurde mir als Foto von Ewa Ziembinska zur Verfiigung gestellt.
Goldfingersreise belegt die in seinem Archiv mit Cuttoli erhaltene Korrespondenz und eine
Reisebroschiire.



das lokale Savoir-faire in der Stadt zuriickgegriffen hat. Neben den in Kapitel 2.1
behandelten russischen Modehdusern wie Yteb und Irfé, die in den 1920er-Jahren
eine entscheidende Rolle bei der Ubertragung und Etablierung der russischen
Stickereitradition in Paris spielten, verweist auch Sonia Delaunays
Zusammenarbeit mit emigrierten Schneiderinnen aus Osteuropa auf die
komplexen Verflechtungen zwischen Exilhandwerk und Pariser Haute Couture.
Wie unléngst von Waleria Dorogova detailliert untersucht wurde, integrierte
Delaunay in ihre textilen Entwiirfe nicht nur traditionelle Handwerkstechniken,
sondern arbeitete gezielt mit aus Russland emigrierten Ndherinnen zusammen,
deren handwerkliches Konnen wesentlich zur Umsetzung ihrer Entwiirfe beitrug.
Diese Verbindung zwischen der Pariser Modewelt und einem durch Migration
iibertragenen, spezifischen Repertoire an Techniken und ésthetischen
Vorstellungen unterstreicht die Rolle der Exilgemeinschaften als kulturelle
Vermittlerinnen und produktive Akteurinnen innerhalb der franzdsischen

Modeindustrie der Zwischenkriegszeit.426

»Delegated Production* Made in Paris
Es sind die wenigen erhaltenen Briefe im Nachlass Goncharovas sowie der
Vertrag selbst, die wichtige Einblicke in die Produktionsgeschichte von Myrbor
bieten. Im Vertrag ndmlich wurde, wie bereits ausgefiihrt, die wochentliche
Anwesenheit der Kiinstlerin in den Ateliers von Myrbor festgehalten. Einige kurze
Schreiben belegen auBBerdem, dass sie auch noch auBlerhalb der geregelten Zeiten
gebeten wurde, die Produktion abzunehmen. Aus dem Kontext des Schreibens
erschlief3t sich, dass sie vormittags gebeten wurde am Nachmittag die Ateliers
aufzusuchen um etwa Farbgebungen zu besprechen. Die Briefe wurden an
Goncharovas Adresse auf der Pariser Rive Gauche versandt, was die
Schlussfolgerung nahelegt, dass ihre Atelierbesuche im Rahmen der
Zusammenarbeit mit Myrbor tatséchlich in Paris und nicht, wie verschiedentlich
in zeitgendssischen Medienberichten suggeriert, in Algerien stattfanden. Insofern

lasst sich durch die Korrespondenz mit der Kiinstlerin belegen, dass die

426 Vgl. Dorogova 2024a, S. 117-119.



Herstellung von Myrbor-Stiicken mindestens ab dem Jahr 1926 auch in Paris
erfolgte.

Die auf dem Briefkopf festgehaltene Adresse der Ateliers, 8 rue Tronchet war,
wie bereits in Kap. 1.2. festgehalten, durch einen Innenhof mit der 17 rue Vignon
verbunden. Cuttoli hatte also die Manufaktur in unmittelbarer Ndhe zum
Verkaufsgeschift untergebracht. Diese Ndhe zwischen Vertriebs- und
Produktionsort zeichnet bereits seit Charles Frederick Worth zahlreiche
Modehduser aus, war aber auch Teil von Sonia Delaunays Wohnzimmer-Galerie.

Stellenausschreibungen, die in Tageszeitungen wie L’ Intransigeant verdffentlicht

wurden und im Rahmen der Recherchen fiir diese Dissertation erstmals
systematisch erfasst werden konnten, belegen sogar bereits ab dem Jahr 1925
einen in Paris angesiedelten Produktionsprozess. Ab Juni 1925 suchte Cuttoli fiir
Myrbor ndmlich iiber mehrere Tage hinweg zunédchst nach so genannten
,premicres Mains®, welche im Prozess der Modeproduktion, die erste Schneiderin
darstellt, sowie nach Schneiderinnen ,,pour couture a flou* und nach sogenannten
»secondes mains‘. Damit warb sie also Schneiderinnen an, die fiir die Herstellung
der von Goncharova und Lipska entworfenen Modelle zustindig waren.

Andere Stellenausschreibungen erweisen sich besonders im Hinblick auf die
Frage nach der Anfertigung der Stickereien als sehr aufschlussreich. Cuttoli
suchte ndmlich im Juli 1925 auch nach ,,brodeuses a main®, als noch
Mitarbeitenden, die von Hand sticken. Wie eingangs geschildert, lassen sich iiber
die gesamte Zeit von Myrbors Bestehen mediale Belege fiir eine angebliche
Stickereiproduktion in Algerien finden. Die nun hier erstmals rezipierten
Stellenausschreibungen belegen also nicht nur, was die Objekte selbst auch
verdeutlichen, ndmlich, dass die Stickereien auf den Kleidungstiicken von Hand
hergestellt wurden. Sie belegen auch, das Cuttoli in Paris sticken lie3 und dass
diese Stickereien von Dritten, eigens fiir diese Tatigkeit engagierten, durchgefiihrt
wurden. Anders als bei Sonia Delaunay zum Beispiel, deren Ateliermitarbeitende
von Waleria Dorogava erforscht wurden, gibt es im Fall von Myrbor weder
weitere Belege zum sozio-kulturellen Hintergrund und der Herkunft der

Stickenden, noch fiir ihre Identitdt.42” Ebenso wenig liegen belastbare

427 Zu Delaunay vgl. Dorogova 2024a, S. 117-119.



Informationen zu den Arbeitsbedingungen oder zu den gezahlten Lohnen vor,
sodass sich entsprechende Fragestellungen zur sozialen und 6konomischen
Dimension der Myrbor-Produktion bislang nicht zufriedenstellend beantworten
lassen. Die Unsichtbarkeit jener Ndherinnen und Stickerinnen, die — mutmaBlich
in der Mehrheit Frauen — mafBigeblich an der materiellen Umsetzung der Modelle
beteiligt waren, erweist sich in diesem Zusammenhang als noch gravierender als
jene der Kiinstlerinnen, deren kreative Beitrige zumindest partiell dokumentiert
und rekonstruierbar sind.

Die durch Stellenausschreibungen belegbare Suche nach Mitarbeitenden allein
ermoglicht es auBBerdem nicht zu rekonstruieren, wie die Produktion in den
Ateliers der rue Tronchet von statten ging. Die im Nachlass von Lipska erhaltenen
Stickereiproben, etwa dasjenige fiir Stickerei mit Lotusbliite (Abb. X) legen dabei
die Vermutung nahe, Lipska habe nach Anfertigung einer ersten Zeichnung des
Stickereimotivs dieses eigenhédndig als Einzelstiick ins Textile tibersetzt, ehe es
dann in einem weiteren Schritt von Dritten bei Myrbor auf den Kleidungsstiicken
vervielfaltigt wurde. So konnte Lipska auch im Vorfeld festlegen, ob ein Entwurf
in der Technik der Silberfadenstickerei oder in Form eines Appliqué — der zweiten
zentralen Myrbor-Sticktechnik, auf die im folgenden Kapitel néher eingegangen
wird — ausgefiihrt werden sollte. Angesichts der hier dargelegten gestalterischen
Leitungsfunktion, die Lipska meines Erachtens innehatte, liegt die Annahme nahe,
dass auch sie, dhnlich wie Goncharova, regelméfig in den Ateliers anwesend war,
um die Umsetzung ihrer Entwiirfe zu begleiten und zu kontrollieren.

Eben diese Arbeitsteilung zwischen Entwurf und Ausfithrung verweist nicht
nur auf giangige Praktiken innerhalb der Modebranche, sondern ldsst sich auch im
weiteren kunsthistorischen Kontext verorten. Claire Bishop hat ein vergleichbares
Phidnomen im Bereich der Performancekunst seit den 1990er-Jahren beobachtet
und unter dem Begriff der ,,delegated performance® theoretisch gefasst. Gemeint
ist damit die Auslagerung der performativen Handlung an Dritte, wobei der
Kiinstler die konzeptuelle Autorschaft behélt. Damit beschreibt sie ein Modell der
Trennung von (gestalterischer) Konzeption und (handwerklicher) Umsetzung, das

strukturell mit der Arbeitsteilung bei Myrbor vergleichbar ist.#28 In ihrem Aufsatz

428 Bishop 2012.



unterscheidet und behandelt sie drei verschiedene Formen von ,,Delegated
performance®. Die zweite von ihr identifizierte Form, ndmlich jene in der
,Professionals from other spheres of expertise™ die Performance ausfiihrten,
erscheint mir in diesem Zusammenhang besonders relevant.429

Die von Claire Bishop als ,,delegated performance* bezeichnete Praxis
beschreibt kiinstlerische Arbeiten, bei denen die Ausfiihrung der eigentlichen
Performance an Dritte, etwa an professionelle Opernsinger, Pianisten oder
Téanzer, tibertragen wird, wéhrend das kiinstlerische Konzept weiterhin bei dem
Autor verbleibt. In diesen Féllen geht es also nicht um eine korperliche Prisenz
des Kiinstlers selbst im Rahmen der Performance, sondern vielmehr um die
Ubertragung einer Idee oder Handlung, die von einer anderen, dafiir qualifizierten
Person ausgefiihrt wird. Das kiinstlerische Werk entsteht dabei durch die
Zusammenarbeit verschiedener Akteure, wobei eine Trennung zwischen
Autorschaft und Ausfiihrung vorliegt. Auch wenn der Entstehungs- und
Produktionsprozess von Myrbor-Stiicken nicht als Form der ,,delegated
performance® im engeren Sinne nach Bishop zu bezeichnen ist, ldsst sich das
Produktionsmodell, das Cuttoli mit Kiinstlerinnen wie Goncharova und Lipska
praktizierte, durchaus als eine Form von delegated production beschreiben.430 Die
Entwiirfe stammten von Kiinstlerinnen, die in der Regel nicht selbst an der
direkten materiellen Ausfiihrung beteiligt waren, welche eben von spezialisierten
Néherinnen und Stickerinnen iibernommen wurde.

Sowohl bei der ,,delegated performance® als auch bei der ,,delegated
production® steht die Wiederholbarkeit (,,repeatability®) im Zentrum: Die Werke
sind so konzipiert, dass sie mehrfach ausgefiihrt oder reproduziert werden konnen,
ohne dass der kreative Akt jedes Mal neu durch die Urheber vollzogen werden
muss. Bishop hebt hervor, dass diese Wiederholbarkeit sowohl kiinstlerische als
auch 6konomische Implikationen hat, da sie es ermdglicht, Werke zu performen,
zu kaufen, zu verkaufen und erneut zu reproduzieren. Ubertragen auf Myrbor
bedeutet dies, dass Kleidungsstiicke auf Grundlage eines Entwurfs mehrfach
hergestellt, verkauft und weiterverarbeitet werden konnten, ohne dass die

Kiinstlerinnen fiir jede Ausfiihrung erneut titig werden mussten.

429 Vgl. Bishop 2012, S. 95.
430 Dies trifft auch auf die Herstellung der Teppiche und spater Tapisserien zu.



In welcher genauen Stiickzahl oder Auflagenhdhe Cuttoli tatsdchlich
Wiederholungen einzelner Modelle produzieren lieB3, 14sst sich mangels
liickenloser Dokumentation nicht abschlieBend kldren. Die im Zuge der
Recherchen gewonnenen Erkenntnisse zeigen jedoch deutlich, dass von einigen
Myrbor-Modellen mindestens zwei, mitunter sogar mehrere Ausfiihrungen
existieren. Dies legt nahe, dass das Prinzip der Wiederholbarkeit auch fiir Myrbor
von zentraler Bedeutung war — und dass die Trennung von Konzept und
Ausfiihrung nicht nur strukturelle, sondern auch marktspezifische Konsequenzen
hatte.

Als Auftragswerke lassen sich jene Kleidungstiicke und deren Stickereien
bezeichnen, die die Kiinstlerinnen Goncharova und Lipska fiir Myrbor entworfen
haben. Wihrend Goncharova als Entwurfszeichnerin mit klar geregelten
vertraglichen Pflichten, zu denen regelméBige Atelierbesuche und die monatliche
Lieferung von Zeichnungen zéhlten, titig war, ergeben die medialen Quellen und
die hier erfolgten Ausfiithrungen ein anderes Bild fiir Sarah Lipska: Thr kam eine
zentrale Rolle zu, die sich mit jener der Chefdesignerin am besten beschreiben
lasst. Sie entwickelte das Myrbor Logo und zeichnete neben Motiven auch fiir die
Entwicklung des Stickereistils verantwortlich, der Myrbor charakterisiert und der
Verbindungen zur ihrer jiidischen Identitdt erlaubt.

Obwohl medial propagiert wurde, dass Myrbor-Stiicke in Algerien bestickt
wurden, ergaben die Recherchen eine Produktionstitigkeit im hauseigenen
Ateliers, welche sich in unmittelbarer Nahe zum Verkaufsgeschift in der rue
Vignon befanden. Eben dieses Vorhandensein des Ateliers impliziert eine Teilung
der Herstellungsprozesse in kiinstlerische und manuell produzierende
Protagonist:innen, wodurch sich die Produktion von Myrbor-Stiicken strukturell
mit der von Claire Bishop definierten Form der ,,Delegate Performance*
vergleichen ldsst: Der kiinstlerische Akt liegt in der Idee, die materielle
Umsetzung und Vervielfaltigung erfolgt durch Dritte.

Vor dem Hintergrund der hier ausgefiihrten Produktion in Paris ldsst sich die
wiederholte Betonung der algerischen Produktion als gezielte Marketingstrategie
Marie Cuttolis interpretieren. Diese ermdglichte es ihr auch, sich bewusst von
anderen Modehdusern — insbesondere den russischen, wie Irfé oder Yteb —

abzugrenzen, mit denen Myrbor in der zeitgendssischen Rezeption (und auch in



der heutigen Forschung) wiederholt verwechselt wurde. Die Inszenierung eines
spezifisch algerischen Bezugs stellte somit nicht ein Differenzierungsmerkmal auf
dem franzosischen Modemarkt dar. Mit der Positionierung von Myrbor verfolgte
Cuttoli damit eine doppelte Strategie: Einerseits berief sich Cuttoli auf algerisches
Handwerk und liel nachweislich Teppiche vor Ort in Algerien fertigen — ein
Bezug, der sich auch in ihrer Teilnahme an der Exposition Internationale des Arts
décoratifs von 1925 widerspiegelt. Wie bereits Pirkelbauer festgehalten hat, liel3
sich Cuttoli in der Textilsektion der Ausstellung mit ihren Teppichen Algerien
zuordnen, wihrend sie in der Modesektion, in der Myrbor prasentiert wurde,
offiziell fiir Frankreich antrat.43! Bemerkenswert ist zudem, dass die Bewertung
der Modebeitrdge durch eine Jury erfolgte, der niemand Geringerer als Paul Poiret
vorstand. Vor dem internationalen Publikum présentierte Cuttoli die Myrbor-
Kleidungsstiicke somit explizit als franzosische Mode, was ein strategischer
Gegensatz zur parallel propagierten Erzahlung einer algerischen Produktion und
ein Hinweis darauf ist, wie flexibel und kontextabhangig Cuttoli mit nationaler
und kolonialer Zuschreibung operierte. Ebendiese Kleidungstiicke, ihre
Sammlungsgeschichte und die die bereits angefiihrten Zuschreibungsfragen

stehen nun im Fokus des folgenden letzten Kapitels dieser Schrift.

431 Vgl. Pirkelbauer 2020, S. 50.



IIL. 3. Goncharova und Lipskas Entwiirfe fiir Myrbor
»humerous American costomers [...] patronize this ,shrine of art‘“432, schrieb
Adolphe de Meyer in seinem bereits zitierten Artikel aus 1923. Damit verwies er
nicht nur auf den exklusiven Charakter von Myrbor sondern auch auf die zentrale
Rolle, die amerikanische Kaufer:innen in der Verbreitung und Etablierung von
Myrbor spielten. Tatséchlich z&hlten US-Amerikanerinnen in der ersten Halfte des
20. Jahrhunderts zu den wichtigsten Sammlerinnen europdischer Mode und
Kunst.433 Wie bereits in Kapitel 1.3 gezeigt wurde, verfolgte Marie Cuttoli eine
gezielte transatlantische Vernetzungsstrategie. In engem Austausch mit
Kunstméz:innen und Sammler:innen bewarb sie Myrbor aktiv auf dem
amerikanischen Markt und bediente sich dabei vergleichbarer Strategien wie ithr
Zeitgenosse Paul Poiret: Sie positionierte Myrbor als avantgardistische Marke an
der Schnittstelle von Mode und Kunst, das besonders ein kunstaffines,
wohlhabendes amerikanisches Publikum ansprach.

Die Provenienzen der heute bekannten Objekte belegen, wie erfolgreich diese
Strategie war. Besonders in den USA hat sich ein beachtlicher Bestand an
Myrbor-Textilien erhalten. Das Metropolitan Museum of Art in New York
beherbergt seit der Fusion mit der Mode- und Textilsammlung des Brooklyn
Museum im Jahr 2009 den umfangreichsten Bestand an Myrbor-Kleidungsstiicken
in den Vereinigten Staaten.434 Mantel, Capes und Kleider sowie eine Vielzahl an
Stickereiproben, die dort aufbewahrt werden, ermdglichen es, sich ein Bild von
Myrbor zu zeichnen. Thre Erforschung war zentral fiir die noch folgenden
Ausfiithrungen. Weiters befinden sich in der Forschung kaum oder gar nicht
beachtete Objekte in weiteren musealen und privaten Sammlungen entlang der
US-amerikanischen Ostkiiste sowie im Raum Chicago, die im Rahmen dieser

Dissertation erstmals systematisch beriicksichtigt werden konnten.

432 De Meyer 1923, S. 53. Ich danke Larissa Mohr fiir die kritische Lektiire des Kapitels und
Barbara Reisinger fiir zahlreiche Gesprache und Anmerkungen zu einer fritheren Fassung des
Textes.

433 Zur Bedeutung von US-Kéufer:innen fiir die Modeindustrie, Vgl. unter anderem Pouillard
2021, S. 67 und Kap. 2.

434 7Zu der Fusion beider Textilsammlung Vgl. https://www.metmuseum.org/about-the-met/
collection-areas/the-costume-institute (Zugriff: Februar 2024)


https://www.metmuseum.org/about-the-met/collection-areas/the-costume-institute
https://www.metmuseum.org/about-the-met/collection-areas/the-costume-institute

Die geografische Verteilung dieser Objekte entspricht dem soziokulturellen Milieu
ihrer einstigen Kdufer:innen. Viele der erhaltenen Kleidungsstiicke stammen aus
Nachlédssen wohlhabender, kunstinteressierter Amerikanerinnen, die iiber enge
Verbindungen nach Paris verfiigten und dort regelméfig Kunst wie Mode
erwarben. Damit spiegelt die Sammlungsgeschichte der Myrbor-Modelle nicht
nur ein transnationales Beziehungsgeflecht zwischen Paris und den Vereinigten
Staaten, sondern auch die gezielte Positionierung von Myrbor in einem kulturellen
Marktsegment wider, das weit iiber die franzésische Modewelt hinausreichte.

Das vorliegende Kapitel widmet sich zunichst den Sammlungen, in denen Myrbor
heute aufbewahrt wird und geht den ehemaligen Sammlerinnen von Myrbor-
Modellen nach um anhand der Zirkulationsgeschichte der Objekte, Riickschliisse
auf die historische Rezeption sowie die kunsthistorische Kontextualisierung der
Objekte erlauben. AnschlieBend wird an dieser Stelle erstmal der Myrbor-eigene
Stickereistil definiert, der es gleichsam einer Handschrift ermoglicht, Myrbor-
Stiicke zu identifizieren. Der zweite Teil des Kapitels gliedert sich in zwei
Unterkapitel: Wéhrend zunichst ausgewéhlte Werke von Natalia Goncharova und
Sarah Lipska erstmals systematisch formal untersucht und in den Kontext des
Gesamtwerks der jeweiligen Kiinstlerin eingeordnet werden, riickt die Analyse
zudem Zuschreibungsfragen in den Fokus und kniipft damit unmittelbar an
zentrale Frage in der Myrbor-Forschung, die im Forschungsstand skizziert
wurden, an. Das daran anschlieBende Inventar dient der erstmaligen
systematischen Erfassung und Dokumentation simtlicher derzeit bekannter,
erhaltener Myrbor-Kleidungsstiicke. Ziel ist es damit, eine fundierte Grundlage
fiir zukiinftige Forschungen zu schaffen, eine Ubersicht iiber das iiberlieferte
Werk sowie eine erste Auseinandersetzung mit diesen unerforschten Teil ihres

(Euvres zu bieten.

Eine transkontinentale Sammlungs- und Objektgeschichte
Kleidungstiicke wie Méntel, Kleider oder Capes bilden die erste von zwei
Objektkategorien, die die Grundlage der Auseinandersetzung mit Myrbor-
Modellen bieten. Ein Cape (Abb. 50; Myr 01), das sich heute am Metropolitan
Museum of Art befindet, gehorte beispielsweise Narcissa Cox Vanderlip, der

Mitbegriinderin der New York State League of Women Voters, die mit Frank A.



Vanderlip, Journalist und Prisident der National City Bank New York, verheiratet
war.433

Die Kunsthistorikerin Edith Rorimer war Tragerin und Besitzerin eines roten
Kleides (Abb. 51; Myr 25), das sich heute ebenfalls in der Sammlung des
Costume Institute befindet und das bereits im Schenkungsakt Sarah Lipska
zugeschrieben wurde.436 Das Ensemble gelangte 1938, nur einem Jahr nach der
Griindung des Costume Instituts, in dessen Sammlung und gehort damit zu dessen
Griindungsobjekten. Die Nichte von Helena Rubinstein, Mala, vermachte dem
Costume Institute wiederum einen hellgriinen Myrbor-Mantel (Abb. 20; Myr 06)
aus dem Besitz ihrer Tante.437 Und das Art Institute in Chicago erhielt von der
Tochter von Rue Winterbotham Carpenter, die einst den Arts Club in Chicago
griindete, einen kurzen Myrbor-Mantel, der noch heute Teil der Sammlung ist.438
Auffallend ist dabei, dass die Stiicke, wie etwa das rote Kleid, bereits zu
Lebzeiten der Besitzer:innen in die Sammlungen gerieten bzw., so etwa das Cape
aus der Sammlung Vanderlip oder Helena Rubinsteins Mantel, kurz nach dem Tod
vermacht wurden. Dies verdeutlicht meines Erachtens, dass die Tragerinnen, wie
auch ihre Familien, den institutionellen Sammlungswert der Stiicke bereits zu
Lebzeiten erkannt hatten.

Gesellschaftlich dhnlich aufgestellt waren auch die Besitzer:innen der Myrbor-
Stiicke, die sich heute am Victoria and Albert Museum (V&A) in London und
dem Musee Galliera in Paris, die die grof3ten Myrbor-Bestinde in Europa
verwahren, befinden. So entstammten alle sechs Myrbor-Stiicke im V&A,

darunter die Schirpe aus dem Kostiim Annabella (Abb. 34a, Myr _14) einer

435 Der Creditline des Stiicks ist zu entnehmen, dass es 1967, im Jahr nach dem Tod der
Besitzerin, von ihrem Kindern Mrs. Dudley N. Schoals, Charlotte Shufeldt, Frank A. Vanderlip,
Jr., and John M. Vanderlip dem Brooklyn Museum geschenkt wurde. Vgl. Objektdokumentation
Met, Einsicht Februar 2022.

436 Edith Rorimer war mit dem Kiinstler James Rorimer verheiratet, der seine Ausbildung unter
anderem An der Académie Julian in Paris erhielt. Thr gemeinsamer Sohn James, war zum
Zeitpunkt der Schenkung Kurator am Met und mit dem Auf- und Ausbau der Mittelaltersammlung
betraut. Wahrend des Zweiten Weltkrieges war James als Monuments Man im Einsatz und wurde
1949 Direktor der Met Cloisters und 1955 Direktor des Museums. Vgl. Objektdokumentation Met,
Einsicht Februar 2022.

437 Die Schenkung aus dem Jahr 1976 umfasste insgesamt vier Stiicke und ging vier Jahre nach

dem Tod der Kosmetikmarkengriinderin an das Museum. Vgl. Schenkungsakt am Met, Einsicht
Februar 2023.

438 Information per Mail Art Institute Chicago, Katherine Andereck, August 2023.



Schenkung von Emily Grigsby, die zu Beginn des 20. Jahrhunderts eine Londoner
Salonniére war.43 Ein bodenlanges Abendkleid, das sich heute in der Sammlung
des Musée Galliera befindet, gelangte wiederum aus der Sammlung einer
Opernsdngerin in das Museum. Modelle am Musée Sainte-Croix in Poitiers
wiederum, wurden in den 1980er-Jahren von dem damaligen Direktor iiber die
Tochter von Sarah Lipska erworben. Insofern haben sie die direkt moglichste
Provenienz und von Lipskas Tochter wurde anldsslich der Schenkung bestitigt,
dass die Textilien von ihrer Mutter bestickt wurden.440 Sie werden deshalb in
weiterer Folge, gemeinsam mit den Textilien aus einer Privatsammlung in Paris,
die den Nachlass Lipskas verwahrt, als Hauptvergleichsbeispiele herangezogen,
wenn es um Fragen der Zuschreibung geht.

Bei der zweiten Kategorie der Myrbor-Objekte, die flir die heutige Forschung von
Relevanz sind, handelt es sich um Kleidungsprototypen und Stickereimuster. Fiir
das Vorhandensein von Kleidungsprototypen wie des Oberteils Gladiole, das sich
am Met befindet, findet man in Thérése Bonneys Shoppingguide to Paris eine
Erkliarung. Dort berichtet Bonney ihren Leser:innen von unvollendeten
Kleidungsprototypen, die im Ausverkauf angeboten wurden, wenn etwa die
Kund:innen, fiir die das Stiick angefertigt wurde, die Ware nicht rechtzeitig
abgeholt hatten. Dieser ,,Sale-Shopping-Tipp* von Bonney ermoglichte es, Stiicke
zu niedrigeren Preisen zu erstehen.#4! Gladiole ging gemeinsam mit einem
Konvolut an Stickereinmustern 2009 aus dem Besitz des Brooklyn Museums in
die Sammlung des Costume Institute am Met iiber. Die Sammlungsgeschichte

dieses Konvolutes an Stickereimustern und Prototypen, die von Morris de Camp

439 Grisgby entstammte einer US-Amerikanischen Familie. Ihre Mutter, friih verwitwet, betrieb
ein Bordell, wodurch sie ihren Kindern die bestmogliche Ausbildung finanzierte und diese
gesellschaftlich aufsteigen konnte. In New York wurde Emily die geliebte des Sammlers Charles
T. Yerkes. Mit seinem Vermdgen baute sie eine beachtliche Kunstsammlung auf, die sie 1912
verkaufte, um sich anschlieBend in London niederzulassen, wo sie mit ihrem Salon grof3e
gesellschaftliche Erfolge feierte. Thr Leben wird derzeit von Cassie Davis-Stodder, V&A, London,
erforscht, der ich herzlich fiir diese Informationen danke.

440 Vgl. Ankaufsakten im Museum (Einsicht Dezember 2022) sowie Austausch mit Bruno
Gaudichon, ehem. Direktor des Museums (Juni 2023).
441 Vgl. Bonney 1929, S. 4.



Crawford zusammengetragen wurde, verdeutlicht die zeitgendssische Bedeutung,
die Myrbor und Lipska zu Beginn des 20. Jahrhunderts zugeschrieben wurde.442
Morris de Camp Crawford war Redakteur bei der Women s Wear Daily, dem
damals wichtigsten US-Amerikanischen Magazin fiir Mode und Textil. Crawford
publizierte zahlreiche Beitrdge zur Textilgeschichte und legte selber eine grof3e
Mode- und Textilsammlung an. 1916 rief Crawford die Kampagne ,,Designed in
America“ ins Leben. Sie entstand zu einem Zeitpunkt als wéihrend des Ersten
Weltkrieges der Austausch mit dem Modezentrum Frankreich gekappt war und
hatte zum Ziel, Kiinstler:innen und Hersteller:innen durch eine Reithe von
Vortragen, Workshops und einer Ausstellung, die am Met stattfand, eine
Einfiihrung in die amerikanische Textilkunst und ihre Geschichte zu geben.443
Seine textile Studiensammlung selbst wiederum verfolgte das Ziel, einen globalen
Uberblick iiber die Geschichte des Mediums Textil zu bieten. In seinem Buch The

Ways of Fashion schreibt Crawford:

,During the last quarter of a century I had been collecting books in
my chosen field of textiles. I acquired during these years a highly
diversified collection of actual fabrics [...]. My collection includes
fabrics from Peru to Persia, from Java to India, from primitive
cultures of North and South America and Islands of the Pacific. In
addition to these, through the generosity of America’s leading style
dressmakers, [ had gathered examples of the leading French fabrics
used in New Yorks markets during the the past decade. Edward L.
Meyer#44 [...] presented me with a collection of French
embroideries and beadwork, which includes many examples of the
artistry of Zara [sic!] Lipska, a talented Polish artist who had made

her home in Paris.“445

442 Die Sammlung ging 1955 wurde von Adelaide Goan, der Schwigerin und Erbin de Camp
Crawford ans das Brooklyn Museum vermacht.

443 Vgl. Whitley 1998, S. 410-411. Siehe dazu auch Crawford 1947, S. 273. ,.In the year 196,
E.W. Fairchild, called my attention to the fact that the war then raging in northern France and on
the ocean would undoubtedly affect the ready flow of style ideas from France to this country.*

444 Wenig ist heute iiber Meyer, der in New York ansissiger Modeschdpfer war, bekannt. Die
detailliertesten biographische Angaben befinden sich in Crawford 1947, S. 112—14.

445 Crawford 1947, S. 283.



Es wird angenommen, dass die hier beschriebene Schenkung an Stickereien von
Sarah Lipska, die Crawford von Meyer erhielt, jene ausmacht, die heute zum
Bestand des Met zéhlt. Teils tragen diese Stiicke handgeschriebene Papieretikette
auf deren Grundlage die Zuschreibung ,,Lipska‘ bzw. ,,Myrbor* erfolgte. Es lasst
sich jedoch nicht mehr nachvollziehen, wer diese Papierkértchen anbrachte.
Andere Objekte, wurden aufgrund ihrer Lagerung in einer Schachtel mit
Objekten, die das Etikett Lipska bzw. Myrbor (vermutlich vom Brooklyn
Museum) tragen, zugeschrieben. Neben der Prototypen- und
Stickereimustersammlung am Met befindet sich weitere Objekte dieser Kategorie

in der Sammlung des Musée Saint-Croix in Poitiers.

Appliqué und ,,Schraffurtstich*: Der Myrbor-Stickereistil

Der Vergleich eines Capes, das sich einst im Besitz von Narcissa Cox befand und
heute Teil der Sammlung des Costume Institute am Metropolitan Museum of Art
in New York ist (Abb. 50), mit einer formal sehr dhnlich bestickten, hiiftlangen
Jacke aus schwarzem Samt mit rotem Riickenpanel, die sich im Musée Galliera in
Paris befindet (Abb. 52; Myr 03), macht exemplarisch eine zentrale
Herausforderung deutlich, mit der sich die Myrbor-Forschung konfrontiert sieht.
Beide Stiicke weisen sowohl formal motivische als auch technische
Ubereinstimmungen auf und so wiirde man meinen, der Unterschied lige lediglich
in der Art des Kleidungsstiicks, der jeweiligen Lange und der Farbgebung des
Riickenpanels begriindet. Erst ein Blick in das Innere des jeweiligen Stiickes
macht den wesentlichen Unterschied sichtbar. Im inneren Kragenteil ist das Cape
mit einem Label (Abb. 46), das den Markennamen tragt, versehen. Das Label, das
dem Entwurf Lipskas folgt, das in Kapitel 11.2. diskutiert wurde, ist in derselben
Stickereitechnik ausgefiihrt ist, wie das Motiv auf dem Cape selbst. Im
Unterschied dazu befindet sich allerdings an keiner Stelle der hiiftlangen Jacke ein
solches Label.

Das in der Sammlung des Metropolitan Museum of Art erhaltene Cape gehort
zu den wenigen Myrbor-Kleidungsstiicken, die noch iiber ein originales Label
verfiigen und von denen heute neun Beispiele bekannt sind (Myr 01, 02, 04, 05,

07, 10, 15, 24, 54). Neben der aufwendig gestickten Version des Labels, wie sie



im Inneren des Capes zu finden ist, existiert eine zweite, schlichtere Ausfiihrung
(Abb. 53), bei der es sich um ein rechteckiges Stoffetikett handelt und die etwa in
Myr 54 zu finden ist. Dieses wurde in das Kleidungsstiick eingendht und zeigt in
der Mitte denselben charakteristischen Schriftzug wie die bestickte Variante.
Ergédnzt wird das Label durch die links platzierte Adresse des Pariser Firmensitzes
in der Rue Vignon 17 sowie durch den rechts vermerkten Hinweis auf einen
weiteren Vertriebsstandort in Deauville.446

Mit der systematischen Etikettierung ihrer Modelle orientierte sich Marie
Cuttoli an Praktiken etablierter Modehduser wie Worth oder Poiret, die friih die
Bedeutung der Markenkennzeichnung erkannten, um ihre Entwiirfe vor Plagiaten
zu schiitzen und gleichzeitig ein Markenbewusstsein zu etablieren. Gleichzeitig
trug es wie im vorherigen Kapitel ausgefiihrt wurde, zur Verschleierung
individueller kiinstlerischer Autorschaft bei: Unter dem Markennamen Myrbor
wurden sdmtliche gestalterischen Beitréige — darunter auch die Arbeiten von
Natalia Goncharova und Sarah Lipska — subsumiert. Die individuelle
Urheberschaft blieb somit, trotz der deutlich unterscheidbaren stilistischen
Handschriften, die im folgenden noch herausgearbeitet werden, unsichtbar.

Wihrend also einige Modelle ein Label tragen, ist dies bei der Mehrheit der
tiberlieferten Objekte nicht der Fall. Der GrofBteil der heute bekannten
Kleidungsstiicke ist also nicht eindeutig etikettiert, weshalb klar definierter
Zuschreibungskriterien bedarf, um sie mit hinreichender Sicherheit dem
Modehaus zuordnen zu konnen. Diese Kriterien werden nun im Rahmen dieser
Arbeit erstmals systematisch erarbeitet.
Wie bereits in der Einleitung der Dissertation dargelegt, gilt das Myrbor-Archiv
bis heute als verschollen. Mangels verlésslicher schriftlicher Dokumente konnen
Zuschreibungen daher nicht auf der Grundlage von Archivmaterial oder
Musterbiichern erfolgen, sondern miissen anhand anderer, ndmlich formaler
Merkmale vorgenommen werden. Auf der Grundlage von neun erhaltenen,
eindeutig etikettierten Kleidungsstiicken, die im Folgenden als Referenzwerke
dienen, werde ich charakteristische formale und technische Merkmale analysieren,

um Kriterien zu entwickeln, mit deren Hilfe sich auch bislang nicht etikettierte

446 Da im Zuge der Recherchen keine weiteren Hinweise auf eine Dependance in Deauville
gefunden werden konnte, wurde dieser Teil der Geschichte Myrbors nicht bearbeitet.



Objekte aus dem Myrbor-Kontext identifizieren lassen. Die hier also folgende
Definition des Myrbor-Stickerestils stellt die Grundlage fiir Zuschreibungsfragen
aller im Inventar angefiihrten textilen Objekte dar, die in einem zweiten Schritt
den jeweiligen Kiinstlerinnen zugeschrieben wurden. Alle im Inventar erfassten
Objekte sind einst unter dem Myrbor-Label verkauft worden, jedoch ist nicht bei
allen eindeutig nachweisbar, welche Kiinstlerin sie entworfen hat.

Dieses werkimmanente und formalistische Vorgehen zur Definition des
Myrbor-Stils findet seine Begriindung auch in zeitgenossischen Quellen. Bereits
in den 1920er-Jahren wurde in der Modepresse wiederholt auf die spezifische
Ausfithrung der Stickereien als herausragendes Merkmal von Myrbor
hingewiesen. In seinem bereits mehrfach zitierten Artikel, welcher in der Haper s
Bazaar verdftentlich wurde, schrieb de Meyer: ,,These embroideries are distinct
from any other embroidery in Paris, or, in fact, anywhere else in the world.“447 In
derselben Ausgabe erschienen weiters an spaterer Stelle eine Illustration (Abb.
54), die ein Myrbor Modell darstellte und liber dem getitelt wurde: ,,Paris
embroiderers. Your Favorite Frock this Season*.448 Auch Thérese Bonney hob in
threm Shopping Guide to Paris mehrfach die Qualitét der Stickerei bei Myrbor
hervor und schrieb von:

»stunningly original clothes [...] often with unusual embroideries
designed by some one of the modernist“44% sowie ,,The gowns, too,
are what might be called a ,continuously changing exhibit of
modern art‘. In color, material, line, and decorative detail, they are
the product of dressmaking genius plus! Often plus the actual

contribution of artists who design the embroideries. 450

Formal lassen sich heute durch Vergleiche der Stickereien jener Modelle mit
Etikett untereinander, sowie der jener Modelle, die in den Presse entweder als
schwarz-weil} Fotografien oder als Illustrationen verdffentlicht wurden, zwei

Stickereitypen unterscheiden (und herausarbeiten): Ein Stickereitypus (Abb. 55)

447 Myrbor_41.

448 Vgl. Myrbor 41.

449 Bonney 1929, S. 196.
450 Bonney 1929, S. 42.



wird gemein hin als Appliqué bezeichnet. Der zweite Stickereitypus entspricht
jenem, der in Kapitel I1.2. Sarah Lipska zugeschrieben wurde. Da mich diese
Stickereiform der Silberfadenstickerei stark an Schraffuren erinnert, werde ich sie
im Folgenden als ,,Schraffurstich® (Abb. 56 bezeichnen. Bei dem Appliqué,
handelt es sich um ausgeschnittene Formen aus unterschiedlichen Stoffen — meist
Seide — die gemél einer Vorzeichnung mit geraden, parallel zu einander
verlaufenden, ca. 1 cm langen Néhten auf dem Kleid montiert werden. Die Farbe
der Néhte kontrastiert dabei oft mit der Farbe der textilen Form, die appliziert
wird. Die Konstruktion wird also bewusst als Gestaltungsmittel eingesetzt und
auch, wie die Illustration aus der Haarpers Bazaar zeigt, als
Wiedererkennungsmerkmal reproduziert.

Bei den Stiicken mit Schraffurstich entsteht das Motiv wiederum rein aus
kurzen ca. 1 cm langen, meist Silber- oder Goldnéhten. Sie verlaufen parallel
zueinander und weisen deshalb sowie aufgrund der Farbwahl des Fadens eine
starke Ahnlichkeit mit der Schraffur auf. Eben diese Stickereiform wurde auch
genutzt um eine der Logo-Versionen in Kleidungstiicke einzunéhen und ldsst sich
auf beiden oben besprochenen Capes festhalten. Ausgehend von erhaltenen
Zeichnungen und Entwurfsarbeiten wird es im folgenden Teil dieses Kapitels
darum gehen, exemplarische Myrbor-Modelle jenen Kiinstlerinnen zuzuweisen,
deren Mitwirken bislang nur unzureichend dokumentiert oder génzlich unbeachtet

geblieben ist: Natalia Goncharova und Sarah Lipska.

Das Inventar: Eine Einleitung
Zu Beginn der Forschungen boten der Ausstellungskatalog von Valérie Guillaume
aus 1997 sowie Cindy Kings Katalog aus 2020 den bis heute umfassendsten
Uberblick iiber heute noch erhaltene Myrbor-Stiicke.45! Insgesamt sind in diesen
beiden Publikationen zehn Stiicke ver6ffentlicht zu denen sowohl Kleidungstiicke
als auch Stickereimuster zéhlen. Uber die online Datenbanken des Metropolitan
Museum of Art in New York und des Victoria & Albert Museum in London
konnten noch weitere 12 Stiicke eingesehen werden, die Myrbor zugeschrieben

waren. Auch hier wurden sowohl Kleidungstiicke als auch Stickereimuster

451 Guillaume 1997, S. 90-91; 92; 94; 95; sowie Kang 2020, S. 32; 33; 35; 36; 37. Ebenfalls
abgedruckt sind Myrbor Modelle bei Paulvé 2010, S. 26, 28.



angefiihrt. Diese also insgesamt 22 bekannten Myrbor-Objekte bildeten den
Ausgangspunkt fiir die Untersuchungen. Die wenigsten davon waren einer
Kiinstlerin zugeschrieben. Wenn eine Urheberschaft angegeben wurde, dann
ausschlieflich durch Valérie Guillaume und dies durchweg mit einer
Zuschreibung an Goncharova. Dies ist wohl auch dem Umstand verschuldet, dass
Lipskas Werk zu dem Zeitpunkt als Guillaume die Goncharova Zuschreibungen
machte, zwar bereits in Poitiers aufbewahrt wurde, jedoch noch unerforscht und
nicht publiziert war.

Im Zuge der Recherchen konnte das bislang bekannte Material substanziell
erweitert werden: Es gelang, zusdtzliche Werke zu identifizieren und neue
Zuschreibungen vorzunehmen. Die in diesem Kapitel erstmals systematisch
erfasste Tabelle dokumentiert nun insgesamt 55 Objekte — verteilt auf die zuvor
definierten beiden Hauptkategorien —, die urspriinglich unter dem Label Myrbor
vertrieben wurden. Diese Tabelle stellt eine Grundlage fiir nachnutzbare
Forschungsdaten dar und ist in sieben Kategorien gegliedert.

Die Einteilung orientiert sich an formalen und motivischen Kriterien, darunter:
Werke mit vergleichbaren Stickmotiven; Objekte, die eindeutig einer bestimmten
Kiinstlerin zugewiesen werden konnen; sowie Stiicke, die einer gemeinsamen
Kleidungsart angehdren und sowohl durch ihre Form als auch durch stilistische
Ubereinstimmungen miteinander in Beziehung gesetzt werden konnen. Jedes
darin verzeichnete Stiick ist mit einer Inventarnummer Myr 01-Myr 054452
versehen. Diese Nummern werden im Folgenden auch bei allen besprochenen
Objekten als Referenz angegeben. Angefiihrt ist aulerdem ihr aktueller
Aufbewahrungsort, wenn moglich der Name der Kiinstlerin, die Datierung und
der Modellname. In der Tabelle ist zudem vermerkt, ob zu einem Objekt eine
Vorzeichnung, historische Fotografien oder Illustrationen Dritter iiberliefert sind,
die publiziert wurden. Diese Abbildungen selbst sind nicht in der Tabelle
enthalten, lassen sich jedoch iiber den im Anhang beigefiligten Pressespiegel
auffinden. Die Verweise in der Kommentarspalte der Inventarliste ,,Myrbor 01

beziehen sich auf die dort dokumentierten Presseartikel. In der Kommentarspalte

452 Da das Objekt erst nach Abschluss der urspriinglichen Inventarisierung hinzugefiigt wurde,
wurde es zur Wahrung der Referenzkonsistenz als Myr 06a bezeichnet.



werden zudem in Kurzform die jeweilige Datierungsgrundlage sowie etwaige
Zuschreibungskriterien erldutert.

Ebenso sind im Inventar mit den Inventarnummern MyrZ 01-MyrZ 21 jene
Zeichnungen von Goncharova und Lipska vermerkt, deren Zusammenhang mit
Myrbor explizit nachweisbar ist. So sind darin beispielsweise nicht alle von der
Staatlichen Tretjakow-Galerie verdffentlichten Zeichnungen vermerkt, die dort als
Myrbor gefiihrt werden, da es fiir die Myrbor-Zuschreibung keine verldsslichen
Quellen gibt. Bevor im Anschluss einzelne textile Modelle der zuvor definierten
sieben Kategorien detailliert behandelt und dabei insbesondere Fragen der
kiinstlerischen Autorschaft in den Fokus geriickt werden konnen, erfolgt zunichst
ein Uberblick iiber das zeichnerische (Euvre Natalia Goncharovas, das bis bislang
als gesichert im Kontext von Myrbor galt. Die folgende Rekonstruktion basiert
auf einer systematischen Auswertung einschldgiger Publikationen sowie auf der
erstmaligen Beriicksichtigung eines bislang unbeachteten Konvoluts an
Zeichnungen, das sich in einer Privatsammlung befindet. Ergdnzt wird diese
Analyse durch die Auswertung der Korrespondenz mit der Tretjakow-Galerie
sowie der Einladungskarte zur Wiedererdftfnung von Myrbor 1926. Damit wird
eine fundierte Grundlage geschaffen, auf der die im weiteren Verlauf des Kapitels
vorgenommenen Zuschreibungen und Neuzuschreibungen textiler Arbeiten

basieren.

Goncharovas Zeichnungen fiir Myrbor: Eine Rekonstruktion
In ihrem Aufsatz aus 1996 veroffentlichte Guillaume erstmals zwei Gonchrova-
Zeichnungen in Privatbesitz, die sie als Produkte aus der Zusammenarbeit mit
Cuttoli sah. Die Zeichnungen tragen die Modellnamen Phénicienne und
Pensée.#53 Anlidsslich der groBen Goncharova-Ausstellung in der Tretjakow-
Galerie 2013 wurden weitere Zeichnungen, diesmal aus dem Bestand des
Museums und aus dem direkten Nachlass der Kiinstlerin, veroffentlicht, die aus
ithrer Tatigkeit fiir Myrbor entsprungen sein sollen. Neben den dort
verdffentlichen fiinf Zeichnungen Gaia, Alge, Reine Marie, Miriam und

Primavera, verwahrt das Museum auB3erdem eine Zeichnung mit dem Titel

433Vgl Guillaume 1996, S. 98-99. Pensée wurden in den vergangen Jahren am Auktionsmarkt
iiber einschldgige Auktionshduser weitervermittelt.



Heloise.#5* Keine der Zeichnungen weist eine eindeutige Myrbor-bezogene
Inschrift auf, noch machen die Katalog-Autoren deutlich, auf welcher Grundlage
sie den Bezug zu Myrbor herstellen. herstellen.

Die in der Staatlichen Tretjakow-Galerie in Moskau aufbewahrte
Korrespondenz, deren Analyse bereits in Kapitel I1.2 ausfiihrlich vorgenommen
wurde, bietet zentrale Erkenntnisse zu den Rahmenbedingungen der
Zusammenarbeit zwischen Natalia Goncharova und Myrbor. Dariiber hinaus
erlaubt sie es, in den Briefen erwihnte Modellnamen zu identifizieren und diese
mit erhaltenen Entwurfszeichnungen Goncharovas in Verbindung zu bringen. Auf
diese Weise lassen sich einzelne Zeichnungen nicht nur ihrer Tatigkeit fiir Myrbor
zuordnen, sondern dariiber hinaus auch prizise datieren. Die frithesten
Zeichnungen der Modelle Acacia und Rouge et Blanc lieferte Goncharova bereits
im Mai 1926 ab, also noch bevor der erhaltene und besprochene Vertrag
aufgesetzt wurde, was wiederum verdeutlicht, dass die Zusammenarbeit bereits
vor der VertragsschlieBung begonnen haben muss. Aus der Korrespondenz gehen
die Namen von insgesamt zehn Modellen hervor, die im Zeitraum zwischen Mai
1926 und Mai 1928 entstanden sind. Die Zeichnungen der Modelle Heloise (Abb.
57; MyrZ_04), aus Dezember 1927, und Alge (Abb. 58; MyrZ 06), aus Februar
1928, befinden sich heute in der Sammlung der Staatlichen Tretjakow-Galerie in
Moskau. Der Verbleib der anderen in den Briefen erwihnten Originalzeichnungen
der Modelle Ailes Blanches, Jardin Bleu, Eve, Corinthe, Diane und Charlotte
bleibt trotz eindringlicher Recherchen ungeklirt.455 Die neben Heloise und Alge
oben genannten vier weiteren Zeichnungen, die in der Tretjakow-Ausstellung
2013 gezeigt wurden, werden in der Korrespondenz nicht erwéhnt.

Da die Zusammenarbeit Goncharovas mit Myrbor durch den Vertrag sowie die
erhaltene Korrespondenz bereits ab 1926 belegbar ist, bietet die Einladung zur
Wiederer6ffnung des Myrbor-Geschéfts im selben Jahr, auf der ebenfalls
Modellnamen verzeichnet sind (Abb. 59), eine zusitzliche Quelle, um ihren
Beitrag zu dieser Eroffnungsausstellung néher zu rekonstruieren. Obwohl Cuttoli

andere Kiinstler, die in der Er6ffnungsausstellung vertreten waren namentlich auf

454 Vgl. Kat. Ausst. Staatliche Tretjakow-Galerie 2013, S. 383-385.

455 GemiB der Korrespondenz entstanden die Modelle in der oben genannten Reihenfolge im
Oktober, November 1927 und im Januar, Februar, April und Mai 1928.



der Einladung nannte, blieb der Name Goncharovas (und Lipskas) hingegen
unerwéhnt. Die gelisteten Modelle werden in der Einladung lediglich als ,,La
Nouvelle collection® gefiihrt. Da die Zusammenarbeit tiber den Zeitpunkt der
Er6ftnung hinaus fortgefiihrt wurde, wie weitere Briefe belegen, kann
angenommen werden, dass das Fehlen von Goncharovas Namen auf der
Einladung keine negativen Auswirkungen auf die Zusammenarbeit hatte. Von den
auf der Einladung insgesamt 58 genannten Modellen, die in die Kategorien wie
»Robes du soir®, ,,Manteaux‘ und ,,Chales* unterteilt sind, stimmt eine Zeichnung
Goncharovas aus der Sammlung der Tretjakow mit einem Modell aus der
Kategorie ,,Robes du soir iiberein: Reine Marie (Abb. 60; MyrZ 02). Deshalb
kann diese Zeichnung mit hinreichender Sicherheit als ein Werk eingeordnet
werden, das im Rahmen der Zusammenarbeit zwischen Goncharova und Myrbor
entstanden ist. Bei allen hier besprochenen Zeichnungen, nehmen die Figuren
beinahe das ganze Blattformat ein. Goncharova variiert die Gesichter,
Haardarstellungen, Handhaltungen und Posen, und legt den Fokus der
Ausfiihrungen auf die Darstellung des Kleidungsstiickes, die alle von einem
reichen (Stickerei-)Motiv bestimmt sind.

Sowohl von Reine Marie (Abb. 61; MyrZ 021), als auch von Heloise (Abb.
62; MyrZ 04a) und Alge (Abb. 63; MyrZ 06a)befinden sich heute von Hand
angefertigte Reproduktionen in einer Privatsammlung. Sie sind Teil eines
Konvoluts an Zeichnungen, das bei einer Kostiimauktion erworben wurde und
insgesamt vierzehn Modellzeichnungen umfasst, die in Bleistift und Gouache auf
(Pack)papier ausgefiihrt wurden. Auf einem Blatt, das Teil des Konvolutes ist, ist
,Dessins de Goncharova® notiert doch die Zeichnungen selbst wiederum sind
nicht signiert. Im Unterschied zu den Zeichnungen aus dem Bestand der
Staatlichen Tretjakow-Galerie, die in ihrer Ausfithrung deutlich ausgearbeiteter
sind und eine groBere Detailgenauigkeit aufweisen, erscheinen sdmtliche
Entwiirfe aus der hier behandelten Privatsammlung in deutlich skizzenhafterer
Manier. Die Darstellung der Figuren ist stark reduziert: Die Kopfe sind lediglich
angedeutet, ohne Mimik oder individualisierende Merkmale, und die Hénde
bestehen aus wenigen, rasch gesetzten Linien, die die Finger nur schematisch
andeuten. Der gestalterische Schwerpunkt liegt — trotz der insgesamt

vereinfachten Darstellung — erkennbar auf dem jeweiligen Kleidungsstiick. Auch



dieses wird nicht in allen Einzelheiten ausgefiihrt, doch ldsst sich nachvollziehen,
dass es der Zeichnerin darum ging, einen Gesamteindruck von dem
Kleidungsstiick einzufangen. Damit vermitteln diese Entwiirfe weniger den
Anspruch einer finalen Zeichnung.

Auch wenn es sich bei diesen Zeichnungen mit gro3er Wahrscheinlichkeit
nicht um originale Handzeichnungen von Natalia Goncharova handelt, kommt
ihnen ein erheblicher dokumentarischer Wert fiir die Erforschung ihres Beitrags
zu Myrbor zu. Aufgrund ihrer formalen Eigenschaften sowie ihres skizzenhaften
Charakters ist davon auszugehen, dass es sich um sogenannte Arbeits- oder
Atelierzeichnungen handelt, die nicht von der Kiinstlerin selbst, sondern
vermutlich innerhalb des Myrbor-Ateliers angefertigt wurden. Entstanden sind sie,
so ldsst sich mit Blick auf die vertraglich festgehaltene Riickgabe der
Originalzeichnungen vermuten, im Anschluss an die Ubergabe der Entwiirfe
durch Goncharova. Die Zeichnungen dienten demnach vermutlich als interne
Reproduktionsvorlagen oder Arbeitsmaterialien, anhand derer die Umsetzung der
Modelle in den Werkstétten koordiniert werden konnte. Sie werden deshalb in
weiterer Folge als Atelierzeichnungen bezeichnet.

Wie auch auf den Originalen sind die Modellnamen auf den
Atelierzeichnungen mit Bleistift notiert. Neben den oben Modellen Heloise, Alge
und Reine Marie umfasst das Konvolut auch Zeichnungen der weiteren
Goncharova Myrbor-Modelle, die in der Tretjakow-Korrespondenz genannt
werden. Dabei handelt es sich um die Zeichnungen mit den Modell-Namen:
Acacia (MyrZ_10), Eve (MyrZ _11), Orchidée (Abb. 58a; MyrZ_05 und
MyrZ 05a), Corinthe (MyrZ 12), Diane (Abb. MyrZ 13) und Charlotte (Abb.
MyrZ 14). Zusétzlich sind in der Sammlung Zeichnungen der Modelle Boromées
(MyrZ_15), Petrouchka (Myr_16) und Murano (Abb. 64; 65; MyrZ 01;

MyrZ 0la) erhalten, die wiederum namentlich auf der Einladung genannt werden.
Weil mehr als die Hilfte der Atelierzeichnungen mit originalen Handzeichnungen
von Goncharova korrespondiert oder mit Modellnamen {ibereinstimmt, die auf der
Einladung gefiihrt werden, kann davon ausgegangen werden, dass das Konvolut
heute das umfassendste Bildmaterial zur Rekonstruktion der Zusammenarbeit

Goncharovas mit Myrbor darstellt.



Von insgesamt sieben der bekannten Handzeichnungen namlich Heloise, Alge,
Orchidée, Mongole (MyrZ _07; MyrZ 07a), Murano, Pensée und Reine Marie
sind auch Atelierzeichnungen erhalten von denen lediglich von den letzten beiden
mit Gewissheit gesagt werden kann, dass sie 1926 umgesetzt wurden, da Modelle
mit diesem Namen im Rahmen der Wiedereréffnung préasentiert wurden, wie auf
der Einladungskarte vermerkt ist. Bis heute ldsst sich nicht eindeutig kléren, ob
samtliche von Goncharova entworfenen Modelle tatsdchlich realisiert und
anschlieend auch in den Verkauf gegeben wurden. Auffallend ist, dass zu keinem
der hier behandelten Modelle bislang veroffentlichte Fotografien oder
[Nustrationen in zeitgendssischen Medien aufgefunden werden konnten. Diese
Abwesenheit medialer Reprasentation ist insofern bemerkenswert, als Goncharova
zum Zeitpunkt der Zusammenarbeit mit Myrbor eine international bekannte
Kiinstlerin war, deren Name beispielsweise auf Plakaten der Ballets Russes
prominent gefiihrt wurde.45¢ Diese Liicke ist erstaunlich, wenn man bedenkt, dass
Goncharova, der Literatur folgend, insgesamt sechs Jahre fiir Myrbor gearbeitet
haben soll. Unter dhnlichen, wie im Vertrag aus 1927 festgehaltenen Umstdnden
hitte Goncharova im Laufe von sechs Jahren ndmlich mindestens 72 Modelle
entworfen. Falls dem so wire, miissten, meines Erachtens, heute allerdings viel
mehr Modelle und viel mehr Zeichnungen erhalten sein. Im Vergleich der
tiberlieferten textilen Objekte mit den hier analysierten Zeichnungen ldsst sich
feststellen, dass lediglich ein einziges Modell heute noch erhalten ist. Dieses
Ergebnis unterstreicht die Seltenheit noch erhaltener Goncharova-Myrbor-
Modelle und macht die Frage nach Lipskas Entwiirfen, die ja bisher nie

Erwdhnungen fanden, umso relevanter.

Goncharovas Modell Murano
Ein Modell namens Murano ist also das einzige heute erhaltene Kleidungsstiick,
das nachweisbar ein Entwurf von Goncharova fiir Myrbor ist, und bei dem sowohl

die Zeichnung als auch das entsprechende Kleidungsstiick erhalten sind. Der auf

456 Hingegen wurden die in der Einladung genannten Modelle Monique, Jasmina, Royal,
Campanule, Bougainville, Desdemona und Butterfly sehr wohl medial verbreitet, wie
Photographien bzw. Illustrationen dieser Modelle in unterschiedlichen zeitgendssischen
Printmedien verdeutlichen.



der Einladung erwihnte Mantel existiert heute noch in zwei Exemplaren und
befindet sich einmal am Victoria and Albert Museum in London (Abb. 67;

Myr 18) und einmal am FIDM Museum in Los Angeles (Myr_19). In keinem der
beiden Méntel ist heute mehr das Etikett erhalten. Die ihnen entsprechende
signierte Zeichnung (Abb. 64) befand sich im Besitz einer engen Freundin von
Goncharova, der ehemaligen russischen Tanzerin Nina Tikanova. Das Blatt misst
38 x 21 cm, wurde 2013 iiber das Auktionshaus Sotheby’s versteigert und befindet
sich heute in einer Privatsammlung.457 Eine ihr korrespondierende Atelier-
Zeichnung (Abb. 65) ist heute ebenfalls noch erhalten.

Der unmittelbare Vergleich zwischen der Goncharova Handzeichnung, der
Atelierzeichnung und dem erhaltenen textilen Objekt des Modells Murano
verdeutlicht eine bemerkenswerte formale Ubereinstimmung: Die Umsetzung in
das textile Medium entspricht nahezu vollstidndig der zeichnerischen Vorlage.
Schnittfiihrung, Farbgebung und Stickereimotiv wurden offensichtlich genau nach
den von Natalia Goncharova festgelegten Vorgaben realisiert. Diese
Ubersetzungsgenauigkeit ist insofern besonders aufschlussreich, als sie nahelegt,
dass auch weitere von Goncharova entworfene Modelle — sofern sie erhalten
geblieben sind — mit vergleichbarer Sicherheit identifiziert werden konnten. Die
hohe Kongruenz zwischen Entwurf und Ausfiithrung entspricht dabei einem
Prinzip, das sich ebenfalls in Goncharovas Theater- und Kostiimentwiirfen
beobachten lisst, bei denen die Kiinstler:innenhandschrift ebenfalls konsequent in
die textile Umsetzung iibertragen wurde, wie auch in Kapitel II.1. besprochen
wurde. Im Fall von Murano lésst sich diese werkgetreue Umsetzung mit grof3er
Wahrscheinlichkeit auf Goncharovas aktive Mitwirkung im Produktionsprozess
zuriickfiihren. Wie im Vertrag dokumentiert, war ihre regelméfige Anwesenheit
im Pariser Atelier von Myrbor vereinbart, was es ihr ermdglichte, nicht nur
konzeptuelle Vorgaben zu machen, sondern deren Ausfithrung auch unmittelbar zu
iiberwachen. Das textile Objekt wurde somit zwar handwerklich von Dritten
umgesetzt, erfolgte aber unter der expliziten Kontrolle der Kiinstlerin.

Die Stickerei des Mantels Murano kombiniert die beiden fiir Myrbor typischen

Techniken — Appliqué und den sogenannten Schraffurstich — in einer Weise, die

457 Fir Angaben zur Provenienz der Zeichnung Vgl. https://www.sothebys.com/en/search?
query=goncharova&tab=objects&p=>5 (Zugriff Februar 2024).
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fiir Myrbor charakteristisch ist. Wahrend der Schraffurstich zeichnerisch nicht
explizit wiedergegeben wurde, greift Goncharova die Appliqué-Stickerei visuell
auf, indem sie kleine, silber- und goldfarbene Papierfragmente auf die Zeichnung
appliziert. Diese collageartige Technik spiegelt nicht nur das textile Verfahren,
sondern vermittelt bereits im Entwurf eine Vorstellung der haptischen Qualitdt des
fertigen Kleidungsstiicks und verdeutlich Goncharovas explizite
Auseinandersetzung mit der Myrbor charakterisierenden Stickereiform.458

Das von Goncharova entworfene Stickereimotiv auf dem Mantel Murano setzt
sich aus kleinen geometrischen Grundformen — darunter Rechtecke, Kreise und
Polygone — zusammen, die auf polygonale Grundflachen appliziert sind. Diese
Flachen iiberlappen sich teilweise und erzeugen dadurch eine komplexe visuelle
Tiefenwirkung. Durch die vorherrschende Verwendung von Blautdnen fiir die
Grundfldchen entsteht der Eindruck, als wiirden die kleineren geometrischen
Elemente vor einem himmelartigen Hintergrund schweben. Zum einen erinnert
diese Komposition an eine abstrakte Ornamentik, die Goncharova bereits zum
Zeitpunkt ihrer Zusammenarbeit mit Lamanova nutzte (Abb. 29) und die in keiner
Weise Ahnlichkeiten mit der von russischer Tracht inspirierter Ornamentik
aufweist, die sie etwa zeitgleich fiir die in Kapitel 1.1 besprochenen Marionetten
und die Ballets Russe entwarf. Vielmehr erinnert die Ornamentik an
suprematistische Kompositionen, die Goncharova sie jedoch nie ausfiihrte. Zum
anderen weist das Motiv — insbesondere in Verbindung mit dem geradlinigen,
rechteckigen Schnitt des Mantels, der in seiner Flachigkeit an eine tragbare
Leinwand erinnert — auffallende Parallelen zu einem Olgemilde Goncharovas auf,
das sich heute in der Sammlung des Centre Pompidou befindet. Die Komposition
des Mantels, seine Farbgebung sowie die geometrische Strukturierung des
Stickereimotivs erlauben einen Vergleich mit dem Gemiilde. Die Ahnlichkeit
zwischen dem Stickereimotiv und dem Gemalde legt nahe, dass Goncharova, wie
bereits in Kapitel II.1. besprochen, ihre kiinstlerischen Konzepte
gattungsiibergreifend entwickelte.

Das 92 cm x 59,1 cm groBe Olgemilde (Abb. 68) auf Leinwand befand sich

bis 1960 im Atelier der Kiinstlerin und gelangte iiber einen Ankauf durch den

458 Auf der Zeichnung des Modells 4lge wiederum sind die an die typische Myrbor-Appliqué

erinnernden Konstruktionsnihte sehr wohl eingezeichnet.



damaligen Museumsdirektor Jean Cassou in den Besitz des Centre Pompidou in
Paris. Dargestellt sind in Violett-, Blau- und Gelbtonen entlang einer diagonalen
Linie, die das Bild in zwei teilt, Polyeder in unterschiedlichen Gréen und
Formen, auf bzw. vor ebenfalls mehreckigen Formen. Zum Zeitpunkt des
Ankaufes wurde das Werk auf das Jahr 1913 datiert, was zum einen auf eine nicht
identifizierbare handschriftliche Notiz auf dem Chassis zuriickgefiihrt wurde und
zugleich angesichts der Kompositionen zeitlich plausibel erscheinen konnte. Die
durch das Museum durchgefiihrten technischen Untersuchen am Werk und
insbesondere die Nutzung von TitanweiB fithrten zu einer Umdatierung des
Werkes in die 1930er-Jahre. Diese Datierung wird besonders im Vergleich mit
dem Mantel Murano deutlich. In welchem konkreten Bezug die Zeichnung
Murano und die Komposition zueinander stehen, konnte nicht ermittelt werden.
Die formalen Ahnlichkeiten lasse aber eine Verwandtschaft der beiden Werke
vermuten. Mehr noch kdnnte die Komposition entweder eine Vorstudie des
Motivs von Murano sein oder aber nach Murano entstanden sein. Beide Fille
wiirden bedeuten, dass wie schon im Fall der Theaterzeichnungen, keine
Unterscheidung zwischen Entwurf und fertigen Werk sowie zwischen den
Gattungen — in dem Fall Malerei und Textil — vornahm.

Eine solche abstrakt-geometrischen Motive bestimmt auch fiinf weitere heute
noch erhaltene Myrbor-Kleidungstiick (Myr 20; Myr 21; Myr 22; Myr 23;
Myr 24), die im Inventar in der Kategorie ,,Murano und Variationen‘ angefiihrt
sind. Obwohl die Zuschreibung an Goncharova nicht so eindeutig moglich ist, wie
bei Murano konnen diese Modelle anhand der formalen motivischen
Verwandtschaft mit Murano (weiterhin) Goncharova zugeschrieben werden.
Besonders die Kleider (Myr 21) und (Myr_22) korrespondieren motivisch mit
Murano und wirken selbst wie die Weiterentwicklung und Ausfiihrung des Motivs
auf unterschiedlichen Kleidungsmodellen. Ebenso erinnert das Stickereimotiv auf
Goncharovas Zeichnung Mongole (MyrZ _07; MyrZ (07a) stark an das Motiv auf
Murano. Bei dieser Zeichnung ist das Motiv lediglich auf dem Rockteil
wiedergegeben, weshalb es Ahnlichkeiten mit einem Kleid mit Myrbor-Etikett
(Abb. 69; Myr 24) aufweist, das sich heute im Philadelphia Museum of Art

befindet. Eine Schwarz-Weil3 Fotografie des getragenen Models, welches von



Bonney fotografiert wurde und in The Paris Times#*? erschienen ist, ermdglichen
es, das Kleid auf das Jahr 1927 zu datieren: Einem Zeitpunkt zu dem die
Zusammenarbeit mit Goncharova belegbar ist.

Insbesondere im unmittelbaren Vergleich mit den Zeichnungen, die
Goncharova flir Lamanova anfertigte und die Gegenstand von Kapitel I1.1 waren,
zeigt sich, dass sie fiir Myrbor eine wesentlich groBere Bandbreite an Modellen
entwarf. Wiahrend sich die Unterschiede in den Lamanova-Zeichnungen vor allem
in der Darstellung des Stickereimotivs festhalten lassen, gleicht kein Blatt, das im
Zusammenhang mit Myrbor steht, dem anderen. Bereits in der Darstellung der
Figuren und ihrer Posen ldsst sich diese Vielfalt im Vergleich zu den Lamanova-
Zeichnungen feststellen: Wahrend die Figuren dort statuenhaft aufs Blatt gebracht
wurden, fiihrte Goncharova in den Myrbor-Zeichnungen durch variierende Hand-
und Kopthaltungen gezielt Momente von Bewegung ein. Auch die Darstellung der
Gesichter variiert von Blatt zu Blatt und verleiht jedem einzelnen Individualitit.
Dies erschwert — im Gegensatz zu den Lamanova-Zeichnungen, die durch ihre
Uniformitit gekennzeichnet sind — die eindeutige Zusammengehorigkeit der
einzelnen Blitter zu bestimmen.

Da die Modelle Murano (Abb. 64) und Reine Marie (Abb. 60) namentlich auf
der Einladungskarte zur Wiederer6ffnung des Myrbor-Geschéfts im Dezember
1926 vermerkt sind, konnen beide spitestens auf den Herbst 1926 datiert werden.
Der Vergleich dieser Zeichnungen veranschaulicht die gestalterische Vielfalt nicht
nur auf Ebene des Kleidungsmodells, sondern auch in Bezug auf das
Stickereimotiv. Wahrend das Motiv von Murano, wie oben ausgefiihrt,
geometrisch-abstrakt gehalten ist, sind auf dem Rock und dem Oberteil des
orange-roten Kleides Reine Marie groflformatige Sonnenblumenkdpfe und -blatter
dargestellt. Die Bliitenblétter hat Goncharova teilweise ebenso collagiert wie die
geometrischen Formen auf Murano. Das Motiv auf Reine Marie steht meines
Erachtens formal in engerem Zusammenhang mit jenen Entwiirfen, die
Goncharova — wie in Kapitel II.1 behandelt — fiir die Kostiime von Les Noces
entwickelte, als mit den kleinteiligen, geometrisch-abstrakten Mustern, die

Murano bestimmen. Wihrend heute Kleidungsstiicke erhalten sind, die — wie

459 Vgl. Myrbor 32.



oben dargelegt — als Variationen von Murano betrachtet werden konnen, ist kein
weiteres Myrbor-Modell bekannt, das auf einer derart expliziten und
gro3formatigen figurativen Darstellung beruht. Einzig ein schwarzes Kleid (Abb.
70; Myr_30; Myr_31) mit Blattmotiv, das sich in der Sammlung des Metropolitan
Museum in New York befindet, wire motivisch mit Reine Marie vergleichbar,
unterscheidet sich jedoch durch seine gesamte Schlichtheit deutlich davon. Da es
weder als textiles Objekt erhalten ist, noch mediale Dokumentation vorliegt und
es zudem stilistisch stark von anderen Myrbor-Modellen abweicht, bleibt offen,
ob die Zeichnung jemals ins Textile iibersetzt wurde.

Obwohl auch von den Modellen Héloise (Abb. 57), Alge (Abb. 58) und
Orchidée (Abb. 58a) keine textilen Pendants iiberliefert sind, bieten diese drei
Zeichnungen wichtige Einblicke in Goncharovas Entwurfsprozess. Die Zeichnung
Alge, die Goncharova gemél} der Korrespondenz im Februar 1928 ablieferte und
die einen Mantel in Vorder- und Riickansicht zeigt, verdeutlicht, dass sie bereits
im Entwurf die Ausfiihrung der Stickerei — in diesem Fall das Appliqué —
mitbedachte. In der Zeichnung Orchidée sind im linken oberen Blattbereich
Stoffstiicke angeheftet, aus denen das Kleid gefertigt werden sollte; zugleich
macht Goncharova die Stickereitechnik — hier den Schraffurstich — deutlich auch
auf dem Blatt sichtbar. Die Zeichnung Héloise, die anhand der Tretjakow-
Korrespondenz auf Dezember 1927 datiert werden kann, ist mit zahlreichen
Bleistiftnotizen versehen. Dazu zihlt auch der Hinweis, dass das Kleid aus
Mousseline bestehen sollte. Im rechten unteren Blattbereich stellte Goncharova
zudem das auf dem Kleid applizierte Rankenmotiv in vergroBerter Darstellung
dar. Auch wenn auf diesen beiden Bléttern deutlich organischere Formen zu sehen
sind als auf Murano, entspricht die feine Strukturierung der Motive vielmehr dem
kleinteiligen Dekor, der auch andere Myrbor-Modelle préigte und der sich auch bei

Modellen wiederfinden lasst, die Sarah Lipska zugeschrieben werden konnen.

Lipskas Modelle fiir Myrbor
Neben der Entwicklung des Logos zeichnete Sarah Lipska, wie in Kapitel I1.2.
ausgefiihrt, auch fiir die Entwicklung des Myrbor-spezifischen Stickereistils

verantwortlich. Diese Form der Zusammenarbeit ldsst sich ohne Vertrag und



Korrespondenz nicht verifizieren, doch spricht auch die die Vielzahl an Myrbor-
Modellen, die im Zuge der Recherchen identifiziert und Lipska zugeschrieben
werden konnten fiir eine stetige Entwurfstétigkeit. Anders als Goncharova, die nur
punktuell Entwiirfe lieferte, nahm Lipska also eine viel tragendere Rolle ein, als
bis heute dargelegt wurde. In den meisten der nachfolgenden Fille war Lipska —
anders als Goncharova — nicht fiir den gesamten Kleidungsentwurf verantwortlich.
Tatsédchlich existiert nur in einem Fall eine Modellzeichnung (MyrZ SL9), die
belegt, dass Lipska sowohl das Stickereimotiv als auch das Kleidungsstiick selbst
entworfen hat.

Dass Lipska Beitrag zu Myrbor bis heute weitestgehend unerforscht war, lasst
sich, neben dem Umstand, dass ihr Werk selbst kaum erforscht ist, auch auf den
Umstand zuriickfiihren, dass Goncharova die weitaus bekanntere Kiinstlerin
war.400 Zwar erwéhnte Dominique Paulvé Lipska als mitwirkende Kiinstlerin, es
ist jedoch einzig Elizabeth Ann Coleman die Hypothesen zur Zusammenarbeit
aufstellte.#6! Eine davon, ndmlich, dass Lipska und Cuttoli Konkurrentinnen
gewesen waren, konnte meines Erachtens widerlegt werden. Die andere von ihr
aufgestellte Hypothese besagte, dass Lipska dieselben Stickereimotive sowohl

unter ihrem eigenen und als auch unter Myrbors Namen vertrieb.462

Wiederholungen und Variationen
Die wiederholte Nutzung des selben Motivs in unterschiedlichen
(Verkaufs-)Kontexten, ldsst sich etwa anhand des Beispiels Annabella
nachvollziehen. Wie im vorherigen Kapitel dargelegt, entwickelte Lipska das
Motiv des Annabella-Kostliims fiir das Kleid der Hauptfigur des gleichnamigen
Theaterstiicks, das von Myrbor-Ateliers ausgefiihrt wurde. Das davon einzige
erhalte Stiick, die Schirpe (Abb. 34a, Myr 14), weilit ein florales Appliqué-Motiv
auf, das sich insgesamt auf vier weiteren heute noch erhaltenen Objekten
beobachten lésst, die im Inventar die ,,Kategorie III Annabella*“ bilden. Zwei Mal

wurde das Motiv auf Manschetten (Myr_11 und Myr 12) ausgefiihrt, die heute im

460 Zum Forschungsstand vgl. Einleitung dieser Dissertation.
461 Vg1, Paulvé 2010, S. 29.
462 Vg, Colemann 2000, S. 102.



Musée Sainte-Croix in Poitiers autbewahrt werden. Erhalten ist auerdem ein
Stickereiprototyp (Myr 13) in der Sammlung des Metropoliten Museums mit
demselben Motiv, dessen Provenienz — es zéhlte einst zu den Stiicken die Edward
L. Meyer fiir seine Sammlung zusammengetragen hat — belegt die bereits von
Zeitgenossen erkannte Bedeutung des Motivs flir Lipskas Werk. Ebenso konnte
ich das Motiv auf einer kurzarmeligen Bluse (Abb. 71; Myr_10) ausfindig
machen, die sich heute in der Sammlung der University of Rhode Island befindet.
Die bis heute in der Forschung nicht rezipierte Bluse zihlt zu den seltenen
Stiicken mit Etikett und weist das Annabella-Motiv groB3flichig iiber die Bluse
verteilt auf. Bei allen hier beschrieben Objekten gelangte dasselbe Motiv zur
Wiederholung. In der Ausfiihrung variierte das Material oder die Farbgebung,
nicht jedoch die Appliqué-Technik in der das Motiv als Stickerei umgesetzt
wurde.

Auch am Beispiel von Stickereimotiv mit Lotusbliite (Abb. 40; MyrZ 11) lésst
sich Die wiederholte Nutzung desselben Motivs in unterschiedlichen Kontexten
festmachen. Es kam nicht nur bei Poiret zum Einsatz kam, sondern fand wohl
auch bei Myrbor Verwendung. Wie bereits im vorherigen Kapitel erldutert, findet
es sich auf einer Stickereiprobe auf schwarzem Grund ebenso wie auf einem
bodenlangen Kleid (Abb. 72; Myr 34) in der Sammlung des Musée Galliera
wieder, das bis dato ebenso Poiret zugeschrieben wurde. Im Vergleich mit dem
Poiret Kleid, ist auf dem Kleid im Galliera das Motiv in farblich abgewandelter
Form und spiegelverkehrt auf einem bodenlangen Abendkleid wiederholt. Wie
auch im Annabella-Kontext zeigt sich, dass Lipska die wiederholte Nutzung des
Motivs an farblichen und materielle Verinderungen kniipfte. Die Ahnlichkeit des
Kleides mit zwei Myrbor-Modellen die 1923 als schwarz-wei3 Fotografien
verdffentlich wurden, ldsst ndmlich die Vermutung aufstellen, dass auch das Kleid
im Galliera ein Myrbor-Modell ist. Vergleicht man aulerdem die Ausfiihrung der
Stickerei des Poiret-Kleides anhand der Schwarz-Weil3-Fotografie mit jener des
Galliera-Kleides mit dem selben Motiv, so zeigt sich, dass die Stickereien in einer
unterschiedlichen Technik ausgefiihrt wurden. Es ist das Kleid im Galliera, das die
Mybor-spezifische Stickereitechnik aufweist, die weiter oben beschrieben wurde,
weshalb das Kleid einmal mehr als von Lipska fiir Myrbor betrachtet werden

kann.



Eine etwa A4-grof3es Transparentpapier, im rechten unteren Eck mit dem
Datum 16.9.1923 versehen, das heute im Nachlass der Kiinstlerin aufbewahrt wird
(Abb. 73; MyrZ SL12), ermoglicht es, Aufschluss iiber Lipskas Entwurfsprozess
zu bekommen. Das Blatt ist in ein Raster unterteilt auf dem Lipska insgesamt
sechs tliber das Blatt verteilte unterschiedliche Stickereimotive im Kleinformat
darstellte, die Teilweise auch mit Namen versehen wurden. Das Blatt zeigt, dass
Lipska ihre Motive nicht nur in unterschiedlichen Kontexten wiederholte, sondern
auch einzelne Teile innerhalb der Motive wiederholt und neu kombinierte. Die
Zeichnung links oben etwa greift die Lotusbliite auf, die auch in Stickereimotiv
mit Lotusbliite vorkommt. Die Zeichnung rechts in der Mitte des Blattes
wiederholt Elemente aus dem Annabella-Motiv. Die Zeichnung links unten
wiederum gleicht in Miniaturversion der Zeichnung eines Stickereimotivs auf
schwarzem Grund (Abb. X; MyrZ SL13), das sich heute in Poitiers befindet#63.
Anhand des Blattes ldsst sich also die Vermutung anstellen, Lipska habe zunéchst
eine Vorstudie auf Transparentpapier angefertigt, ehe sie in einem weiteren Schritt
das Motiv auf einem groferen Blatt alleinstehend ausgefiihrt hat. Bei allen
Etappen ihres Entwurfsprozesse beriicksichtigte sie die (erste urspriingliche
Farbgebung) des Motivs. Auf der Grundlage der ,,groBen* Zeichnung wurde
anschlielend eine erste Stickereiprobe angefertigt, wie etwa anhand von
Stickereimotiv mit Lotusbliite (Abb. 40 und 41; Myr 33 und MyrZ 11)
festgehalten werden kann. Da Lipska von Kind an stickte, ist es durchaus
vorstellbar, wenn auch nicht mit Gewissheit belegbar, dass sie diese erste textile
Version eigenhédndig ausfiihrte, ehe das Motiv in den Ateliers vervielfdltigt wurde.

Dieser unmittelbare Beziehung zwischen Zeichnung und textiler Umsetzung
lasst sich auch anhand des rotes Kleides (Abb. 51; Myr 25) festmachen, das sich
heute in der Sammlung des Metropolitan Museums of Art in New York befindet.
Das Kleid wird hier erstmals Myrbor zugeschrieben. Die technische Umsetzung
des Motivs in dem Myrbor-spezifischen Appliqué-Stil sowie die Ahnlichkeit mit
dem Myrbor-Modell Fantasio, das als Schwarz-Weil3-Fotografie (Abb. 75) 1923
verdffentlich wurde, sowie einem Stickereimuster (Myr 28), das sich heute in der

Sammlung des Metropolitan Museum of Art befindet und Myrbor zugeschrieben

463 Die Zeichnung in Poitiers ldsst sich damit auf 1923 datieren.



wird, stellen meines Erachtens iliberzeugende Vergleichsbeispiele dar, die eine
Zuschreibung des Kleides an Myrbor und Lipska stiitzen. Das darauf applizierte
Stickereimotiv korrespondiert in Motivik, Farbgebung und MaBverhiltnissen mit
einer Zeichnung, die heute im Musée Sainte-Croix in Poitiers (Abb.76; MyrZ 10)
aufbewahrt wird. Zwar sind die fiir das Myrbor-Appliqué charakteristischen
geraden Stiche nicht auf der Zeichnung wiedergegeben, das Motiv auf rotem
Grund entsteht jedoch aus einzelnen nebeneinander gelegten geometrischen
Formen, wodurch die Zeichnung selber wirkt, wie eine Assemblage, mit der das
Appliqué verglichen werden kann.

Eben dieses Stickereimotiv findet sich auch auf zwei weiteren
Kleidungsstiicken (Myr 26 und Myr 27), die im Rahmen der Recherchen
erstmals identifiziert werden konnten. Die wiederholte Verwendung eines Motivs
kennzeichnet somit nicht nur Lipskas gestalterische Praxis im Kontext
unterschiedlicher Auftraggeber, sondern ldsst sich auch fiir Myrbor nachweisen:
Auch dort wurde ein identisches Motiv wurde auf verschiedene Kleidungsstiicke
appliziert. So existiert neben dem Kleid in der Sammlung des Metropolitan
Museum of Art auch ein Mantel mit demselben Motiv, der sich heute im
Cincinnati Museum of Art befindet. Die zunéchst aufgestellte Hypothese, es
handle sich bei dem Kleid um eine von der Trégerin vorgenommene Adaption des
urspriinglichen Mantels, konnte im Zuge von Restaurierungsarbeiten, die im
Herbst 2022 am Kleid durchgefiihrt wurden, nicht bestétigt werden.464 Ein
weiteres Beispiel flir die Verwendung desselben Motivs auf unterschiedlichen
Kleidungsstiicken ldsst sich anhand eines griinen Mantels (Myr 44) und eines
Kleides (Myr 43) feststellen. Ebenso weisen zwei unterschiedlich geschnittene
Kleider (Myr 16: Myr 17) sowie ein Samt-Mantel mit Myrbor-Logo (Abb. 77,
Myr 15), dasselbe abstrakte Stickereimotiv auf, das an das Motiv auf der Serebro-
Zeichnung erinnert, und bilden so eine weitere Gruppe an Kleidungstiicken auf

denen dasselbe Motiv in Variation Wiederholung findet.465 Da die

464 Ich danke Melina Plottu fiir die Auskunft. Sie restaurierte das Kleid in Vorbereitung auf die
Ausstellung Women Dressing Women, welche im Metropolitan Museum of Art in New York
stattfand.

465 Im Nachlass der Kiinstlerin befindet sich auBerdem eine Fotografie eines Modells, das ein
Kleid mit dem Motiv trigt. Deshalb sowie aufgrund der Ahnlichkeit des Motivs mit der Serebro-
Zeichnung werden diese drei Lipska zugeschrieben.



Kleidungsstiicke jeweils unterschiedliche Provenienzen aufweisen, kann nicht
davon ausgegangen werden, dass es sich bei diesen Paaren um als Ensembles
konzipierte Zweiteiler handelt.

Die Analyse der genannten Beispiele zeigt, dass die wiederholte Verwendung
desselben Stickereimotivs bei Lipska liber eine bloe Wiederholung in
unterschiedlichen Auftragskontexten hinausgeht, wie sie etwa von Coleman
angedeutet wurde. Vielmehr ldsst sich eine gestalterische Strategie erkennen, die
Wiederholung als bewusste Variation versteht — sei es in Farbe oder in
Materialitat. Diese Praxis manifestiert sich nicht nur im Annabella-Kontext oder
im Umgang mit dem Lotusbliitenmotiv, sondern zeigt sich auch in der
zeichnerischen Entwicklung der Motive. Konstant bleibt dabei die fiir Myrbor
charakteristische Applikationstechnik, wéihrend die duflere Erscheinung der
Motive variiert.46¢ Das Prinzip dieser motivischen Deklination — einer
Wiederholung mit gezielter Abwandlung — ldsst sich womdglich auf Lipskas
Auseinandersetzung mit und ihrem Studium der Skulptur zuriickfiihren, einem
Medium, in dem Werke in unterschiedlichen Materialien vervielfiltigt werden.
Wie Auguste Rodins Le Penseur, der sowohl als Tonmodell wie auch in
Bronzefassung existiert, erscheinen auch Lipskas Stickereimotive in
verschiedenen Ausfithrungen. In ihrem Aufsatz The Originality of the Avant-
Garde zeigt Rosalind Krauss am Beispiel Rodins, wie das moderne
Kunstverstidndnis das Konzept der Einzigartigkeit des Werks durch das Prinzip der
Wiederholung unterwandert. Ein dhnliches Denken liegt auch Lipskas
Entwurfspraxis zugrunde: Thre Motive sind keine singulédren, abgeschlossenen
Formen, sondern Resultate eines offenen Prozesses gestalterischer Variation und
mehrfacher Anwendung. Lipskas textile Entwurfspraxis kann daher in enger
Beziehung zu einem avantgardistischen Verstandnis von Wiederholung gelesen
werden, wie sie Krauss’ begriff, und das Originalitéit nicht im Gegensatz zur

Wiederholung verstand.

466 Wohingegen die Stickerei Lotusbliitenmotiv bei Poiret in einer anderen Technik ausgefiihrt

wurde.



Transkulturelle Beziige
Auf den bislang untersuchten Myrbor-Stiicken, die Lipska zugeschrieben werden
konnen, findet sich durchweg ein pflanzlich-florales Motiv. Im Unterschied zu
dem sehr naturalistisch gestalteten Sonnenblumenmotiv, das Goncharova fiir
Reine Marie (Abb. 60) entwarf, erscheinen Lipskas Blumendarstellungen deutlich
starker stilisiert und abstrahiert. Eine Ausnahme innerhalb des bisher
besprochenen Bestands bilden die Stiicke Myr 15, Myr 16 und Myr 17, die
durch ein abstrakt-geometrisches Motiv gekennzeichnet sind und in Schraffurstich
ausgefiihrt wurden. Auch das Stiick Myr 51 (Abb. 78) weist mit seinem streng
geometrischen Muster ein fiir Lipska eher untypisches Motiv auf. Auf schwarzem
Stoff entsteht das Motiv aus Reihen aus runden und elliptischen Stoffstiicken, die
mit der Appliqué-Technik aufgenidht wurden. In der Mitte der runde Stofftiicke ist
jeweils eine gelbe Perle gendht. Das als Stickereimuster in Poitiers erhaltene
Fragment ldsst sich mithilfe einer Modefotografie (Abb. 79) auf das Jahr 1923
datieren, tragt den Titel Phytonisse und zdhlt damit zu den frithesten erhaltenen
Myrbor-Arbeiten.467 Dariiber hinaus zeigen die Recherchen, dass Lipska fiir
Myrbor auch Stickereimotive mit Tier- und Figurendarstellungen entwarf, die im
Folgenden nédher untersucht werden.

In den Sammlungen des Metropolitan Museums of Art sowie des Musée
Sainte-Croix in Poitiers werden jeweils Werke autbewahrt (Abb 80; Myr 40;
Myr 41), auf denen ein eigentiimliches Tier dargestellt ist. Dem Korperbau und
der Haltung nach zu urteilen, handelt es sich bei dem dargestellten Tier um ein
Pferd. Der teils mit einer Krone geschmiickte Kopf hingegen verleiht ihm eine
fabelwesenhafte Anmutung und erinnert an ein Einhorn. Tatsdchlich handelt es
sich bei der Darstellung um eine Gazelle, ein Motiv, das in der Kunst des antiken
Agypten vielfach Verwendung fand. Die Ikonographie der Gazelle in diesem
Kontext des antiken Agyptens wurde von Asa Strandberg im Rahmen ihrer
Dissertation eingehend untersucht.468 Neben den Textilien sind im Nachlass der

Kiinstlerin drei Zeichnungen erhalten (MyrZ_SL7;8;9) die Vorstudien fiir die

467 Im Nachlass der Kiinstlerin ist eine zweite Version des Fotos mit sitzendem Mannequin
erhalten.

468 Ich danke Liisa Hittasch fiir die Hilfe bei der Identifikation sowie den sehr wertvollen Hinweis
auf die Dissertation Starndberg 2009.



erhaltenen hier behandelten Textilien sind und es heute ermdglichen, diese anhand
der Inschrift auf einer der Zeichnung, sie als Koktobel zu betiteln.46°

Neben der Gazelle ist auch der Vogel ein immer wiederkehrendes Motiv in
Lipskas Werk.470 So findet sich das Tier mehrfach auf Textilien in Poitiers
(Myr_46; Myr 47) sowie auf einem Kleid (Abb. 81; Myr 48) in der Sammlung
des Musée Galliera. Dieses wurde bis dato Goncharova zugeschrieben wurde.47!
Ein Vergleich der Vogeldarstellung mit Zeichnungen von Vogeln, die Lipska
angefertigt hat (Abb. 82), zeigt deutliche formale Parallelen zur Darstellung auf
dem Kleid Myr_48. Diese Ahnlichkeiten bilden die Grundlage fiir eine
Neuzuschreibung des Kleides von Goncharova zu Lipska. Sowohl die Gazelle als
auch die Vogeldarstellung deuten darauf hin, dass sich Lipska mit nicht-
westlichen Darstellungsformen auseinandersetzte. Ein Buch in Folio-Format mit
dem Titel Tapisseries et étoffes coptes, das 1920 erschien und aus Bildtafeln mit
Reproduktionen von koptischen Textilien besteht, befindet sich heute noch im
Nachlass der Kiinstlern und verdeutlich ihre Beschéftigung mit antiker
agyptischer und koptischer Textilkunst.472 Der Vergleich von Lipskas
Vogeldarstellungen mit jenem in dem Buch macht formale Ahnlichkeiten in der
Darstellung des Tieres deutlich.

Lipska war nicht die einzige Kiinstlerin, die sich in dieser Zeit mit
auBereuropdischen Textilien auseinandersetzte.473 Bereits zwei Jahrzehnte zuvor
hatte beispielsweise im Umfeld der Wiener Werkstitte eine intensive Rezeption
japanischer Textilkunst eingesetzt. Insbesondere die traditionelle japanische
Schablonentextildrucktechnik des Katagami fand im Kreis um Koloman Moser
grofle Beachtung.474 Die Weltausstellung 1900 in Paris wiederum, auf der auch

koptische Textilien prasentiert wurden, 16ste eine regelrechte ,,Koptomanie* aus.

469 Das Wiederum ist der Name einer heute ukrainischen Stadt ist womit der Titel keinerlei
koptische Beziige aufweist.

470 Auch spiteren Jahren ist der Vogel in ihren Gemilden ein wiederkehrendes Motiv. Vgl.
Ziembinska 2012, S.208-213.

471 Zur Zuschreibung siehe unverdffentlicht Museumsunterlagen.

472 Ernst 1925.

473 Vgl. zu dem Thema auch Gardner Troy 2020.

474 Zu Moser, Katagami und Japonismus in Wien, Vgl. Kat. Ausst. Museum fiir Angewandte
Kunst Wien 1990, S. 85.



In deren Folge avancierten koptische Textilien zu begehrten Sammlungsobjekten
und dienten zahlreichen Kiinstler:innen als Inspirationsquelle fiir neue
gestalterische Ansidtze.47> Es ist denkbar, dass Lipskas Beschéftigung mit
koptischer Textilkunst im Zusammenhang mit einer Reise in den Nahen Osten
stand, die sie wihrend ihrer Studienzeit unternahm.

1906 reiste sie, wie Ziembinska erforscht hat, mit ihrem Lebensgeféhrten
Dunikowsi nach Israel und benachbarte Lander.47¢ Zu dem Zeitpunkt lebte dort,
wie unldngst von Sonia Gollance erforscht, auch Lipskas acht Jahre jiingere
Schwester Tea, genannt Tocia, die mit den Kiinstler Szymon Kratka verheiratet
war. Kratka studierte an der neu begriindeten Kunstgewerbeschule, der heutigen
Bezalel Academy of Arts and Design in Jerusalem.4”7 Uber die konkreten
Beweggriinde der Reise ldsst sich mangels dokumentarischer Belege bislang nur
spekulieren. Dass es sich dabei jedoch nicht ausschlieBlich um eine familiér
motivierte Reise handelte, belegt eine Aussage ihrer Tochter Xavera, die von
Ziembinska iiberliefert wurde.4’8 Thre zufolge kehrte Lipska mit Textilien von
ihrer Reise zuriick, was auch davon zeugt, dass die Kiinstlerin sich bereits zum
damaligen Zeitpunkt mit Stickereitechniken und -traditionen befasste und die
Reise einen Studiencharakter hatte. Noch heute sind ihrem Nachlass
Textilfragmente sowie Miitzen mit folkloristischen Motiven erhalten, die Lipskas
eigene Textilsammlertitigkeit verdeutlichen. Diese Stiicke belegen, dass sich
Lipska, dhnlich wie Goncharova, intensiv mit folkloristischen Textilien
auseinandersetzte und ihre Beschiftigung mit dem Medium sowohl kiinstlerisch-
praktischer als auch inhaltlich-historischer Natur war. Neben Kiinstlerkollegen
wie Henri Matisse, der eine bedeutende Sammlung von Textilien anlegte, gehorte
auch die in Wien anséssige Modeschopferin Emilie Floge zu den heute
bekanntesten Sammlerinnen von Textilien.47%

Floges Sammlungstitigkeit konzentrierte sich insbesondere auf Textilien aus

dem damaligen Transleithanien.480 In ihrem Salon, der bereits in Kapitel I.1 als

475 Vgl. Zum Sammeln von (koptischen) Textilien Germer/Koérbelin 2012 und Tietenberg 2019.
476 Vg, Ziembinska 2012, S. 85.

477 Vgl. Golance 2022

478 Vgl. Ziembinska 2012, S. 23.

479 Zur Matisse Textilsammlung vgl. Klein 2018.

480 Zur Sammlung Emilie Floges vgl. Pallestrang 2012.



Vorreiter fiir Myrbor untersucht wurde, prasentierte Emilie Floge, wie Annette
Tietenberg dargelegt hat, ihre Sammlung textiler Fragmente nicht nur in Form von
Ausstellungen. Sie hielt auch fest, dass Floge die gesammelten Stofffragmente
aktiv in ihre eigenen Modeentwiirfe integrierte. Die Textilien, die sie dabei
verwendete, entstammten anderen kulturellen oder funktionalen Kontexten und
waren urspriinglich nicht fiir die Mode des wohlhabenden Wiener Biirgertums
bestimmt. Erst durch ihre Montage auf die Entwiirfe Floges wurden sie in einen
neuen, gehobenen modischen Rahmen iiberfiihrt. Laut Tietenberg liegt dieser
Praxis eine modernistische Aneignungsstrategie zugrunde, die sich durch das
bewusste Aneignen, Umdeuten und Kontexterweitern des Materials
auszeichnet.48! Eben jene Form der Aneignung charakterisiert eine Vielzahl
modernistischer Textilien, die um 1900 entstanden, wie Virginia Gardner Troy in
The Modernist Textile herausgearbeitet hat.432 Zwar ldsst sich weder in Lipskas
noch in Goncharovas Arbeiten fiir Myrbor von einer Montage fremder Textilien
im wortlichen Sinne sprechen, doch das Prinzip der Aneignung sowie die
transkulturelle Rezeption und Umdeutung fremder Bild- und Formensprachen
kommen in Lipskas Entwiirfen sehr wohl zum Ausdruck. Einzelne ihrer Arbeiten
fiir Myrbor veranschaulichen exemplarisch, wie kulturell anders konnotierte
textile Motive in einen neuen, modischen und kunsthandwerklichen Kontext
tiberfiihrt wurden. Dazu zédhlt neben den Objekten mit dem Gazellenmotiv, eine
auf schwarzem Samt ausgefiihrtes Perlenstickerei (Myr 37) mit einer Ernteszene,
die Cindy Kang anhand einer Illustration als Myrbor identifizierte.483

In diesen Féllen findet die Aneignung nicht-westlicher Kulturen auf
motivischer Ebene statt. Von einer Umkontextualisierung ldsst sich hingegen auf
technischer Ebene sprechen, insbesondere im Hinblick auf den Schraffurstich —
jene Stickereitechnik, die zahlreiche Myrbor-Modelle kennzeichnet und bis heute
als stilpragendes Wiedererkennungsmerkmal gilt. Wie weiter oben beschrieben, ist
gerade diese Technik heute ein zentrales Kriterium zur Identifikation und
Zuschreibung von Myrbor-Modellen. Der Ursprung der Verwendung dieser

Technik lédsst sich wie in Kapitel 11.2. dargelegt, meines Erachtens auf Lipskas

481 Vgl. Tietenberg 2019, S. 164-166.
482 Vgl. Gardner Troy 2006, S. 52-61.
483 Vgl. Kang 2020, S. 37.



judischen Hintergrund und ihre seit der Kindheit ausgeiibte Stickereipraxis
zuriickfiihren. Eben diese Umkontextualisierung einer spezifischen textilen
Herstellungstechnik erlaubt es, Parallelen zur textilen Produktion in Wien um
1900 und dabei zu Koloman Moser zu ziechen. Moser, der an der Wiener
Kunstgewerbeschule lehrte, beschéftigte sich intensiv mit der japanischen
Katagami-Technik. Seine Auseinandersetzung mit dieser Schablonentechnik
fiihrte schlieBlich zur Ubertragung sowohl der technischen Verfahren als auch der
ornamentalen Prinzipien in seine eigenen Entwiirfe fiir die Wiener Werkstétte. Im
Fall von Lipska, die selbst jiidischer Herkunft war, handelte es sich in diesem Fall
zwar nicht um die Aneignung einer ihr kulturfremden Technik. Sehr wohl kann
aber von deren bewussten Umnutzung gesprochen werden: Eine urspriinglich
vorwiegend im Kontext liturgischer jlidischer Textilien verwendete Stickereiform
wurde von ihr in die Gestaltung moderner, nicht religios konnotierter Bekleidung
ibertragen. Damit iiberfiihrte Lipska eine hochspezialisierte Technik aus einem
religios-kulturellen Rahmen in einen profanen, modischen Kontext und pragte
damit entscheidend die visuelle Sprache von Myrbor. Lipskas Beschéftigung mit
nicht zentraleuropdischen Motiven, ihre Aneignung fiir einen westliche Kontext
und die damit verbundene transkulturelle Nutzung bzw. Umnutzung, der Motive
und der Technik im Rahmen ihrer Tétigkeit fiir Myrbor, machen Lipskas Textilien
zu Musterbeispielen modernistischer Textilgestaltung.

Lipskas Beitrag zur visuellen und materiellen Identitidt von Myrbor reicht deutlich
tiber die Entwicklung des Logos und der charakteristischen Stickereitechnik
hinaus. Die im Rahmen dieser Untersuchung erstmals systematisch zugeordneten
Modelle belegen, dass Lipska — anders als etwa Goncharova, die punktuell
Entwilirfe lieferte — kontinuierlich fiir Myrbor tédtig war und maf3geblich an der
Formensprache des Unternehmens mitwirkte. Auch wenn die vertragliche
Grundlage der Zusammenarbeit bislang nicht nachgewiesen werden kann,
sprechen die Vielzahl der erhaltenen Objekte sowie die stilistische Kohdrenz der
thnen zugewiesenen Stickereimotive fiir eine substanzielle gestalterische Rolle
Lipskas innerhalb des Myrbor-Ateliers.

Zentral fiir die von Lipskas entwickelten Motive war ein konzeptuelles
Verstindnis von Wiederholung als Variation. Dieses Verfahren ldsst sich steht in

enger Beziehung zu einem modernen, von Rosalind Krauss beschriebenen



Versténdnis von Originalitét, das nicht auf Einmaligkeit, sondern auf produktiver
Wiederholung beruht, lesen. Hinzu kommt die Entwicklung eine transkulturell
informierten Bildsprache, die sich in der Verwendung von Motiven wie der
dgyptischen Gazelle manifestiert. Damit trug sie maB3geblich dazu bei, dass der
kiinstlerische Wert von Myrbor bereits von Zeitgenossen erkannt wurde.
Erstmals wurde im Rahmen dieses Kapitels eine umfassende transkontinentale
Sammlungs- und Objektgeschichte jener Myrbor-Textilien geschrieben, die als
Ergebnis von Marie Cuttolis in Kapitel 1.3 analysierter Netzwerktitigkeit zu
verstehen ist. Ein zentrales Ergebnis der hier erfolgten Untersuchungen stellt die
systematische Definition des Myrbor-Stickereistils dar, anhand derer es nun
moglich ist, Myrbor-Modelle auch dann zu identifizieren, wenn sie nicht durch
ein Etikett gekennzeichnet sind. Diese stilistisch-technische Zuschreibung bildet
eine methodische Grundlage fiir die nachfolgenden Werkanalysen sowie fiir das
erstmals erstellte Inventar, das sdmtliche derzeit bekannten 55 Myrbor-Objekte
erfasst. Wo moglich, erfolgten in diesem Datierungen und Zuschreibungen an
Natalia Goncharova oder Sarah Lipska.

Die Analyse der erhaltenen Entwurfszeichnungen Goncharovas erlaubte es, ihr
gestalterisches Wirken fiir Myrbor differenziert zu fassen und zugleich eine
Korrektur der bisherigen Forschungslage vorzunehmen: Zwar wurde Goncharova
in der kunsthistorischen Literatur bislang durchgehend mit Myrbor in Verbindung
gebracht, doch lasst sich nach aktuellem Forschungsstand lediglich fiir ein
einziges Modell — Murano — eine eindeutige Urheberschaft nachweisen. Dieses
Modell sowie die ihm formal verwandten Objekte im Inventar zeichnen sich
durch ein geometrisch-abstraktes Stickereimotiv aus, das eine klare Abkehr von
den folkloristisch gepragten Motiven markiert, wie sie Goncharova etwa in ihren
Entwiirfen fiir Lamanova oder fiir das Theater bevorzugte. Der Vergleich mit
einem Gemélde aus dem Centre Pompidou, das ein nahezu identisches
Formenvokabular aufweist, verdeutlicht die gattungsiibergreifende Kohérenz ihrer
Gestaltungskonzepte und verweist auf ihre gattungsiibergreifende Entwurfspraxis,
wie sie bereits in Kapitel II.1 erortert wurde. Demgegentiber erlauben die im
vorliegenden Kapitel vorgenommenen Neuzuschreibungen an Sarah Lipska eine
grundlegende Neubewertung ihrer Rolle im Kontext von Myrbor. Die Analysen

bestitigen die bereits im vorherigen Kapitel formulierte These, dass ihr Beitrag



deutlich substantieller war als bislang angenommen. Lipskas Wirken beschrankte
sich nicht auf die Entwicklung des Markenlogos oder des charakteristischen
Schraffurstichs; vielmehr prigte sie mit einem breit gefacherten Repertoire
floraler, tierischer und figiirlicher Stickereimotive maf3geblich die visuelle
Identitidt von Myrbor. Diese Motive wurden mehrfach variiert und auf
unterschiedlichen Modellen umgesetzt, was auch auf ihre konzeptuelle
Gestaltungspraxis verweist, der Wiederholung und Variation zugrunde liegen. Es
war damit auch das kiinstlerische Wirken der beiden Kiinstlerinnen Natalia

Goncharova und Sarah Lipska, das Myrbor zu einem ,,shrine of art* machte.



Fazit

Als Modehaus im Handelsregister eingetragen, war das 1922 von Marie Cuttoli
gegriindete Myrbor mehr als nur dem Vertrieb von Mode verschrieben. In der
Pariser rue Vignon angesiedelt, befand es sich inmitten von Modehéusern, aber
auch im entstehenden neuen Zentrum des Pariser Kunstmarkts. Dort stellte und
vertrieb Cuttoli, die man wohl am ehesten als Unternehmerin bezeichnen kann,
neben Malerei und Bildhauerei auch textilbasierte Werke aus, die sie bei
Kiinstler:innen ihrer Zeit in Auftrag gab. Dazu zéhlten neben Teppichen, etwa von
Jean Lurcat, spiter auch Tapisserien von Pablo Picasso. Von Anfang an jedoch
lagen der Schwerpunkt und die auf von Cuttoli bei den Kiinstlerinnen Sarah
Lipska und Natalia Goncharova in Auftrag gegeben, reich bestickten
Kleidungsstiicken, wie etwa Ménteln und Kleidern, die unter dem Label Myrbor
ebenso verkauft wurden.

Wie in der Dissertation nachgewiesen wurde, ldsst sich Cuttoli dadurch in eine
Genealogie einordnen, die in den 1910er-Jahren bei den Modeschdpfern Paul
Poiret und Germaine Bongard wurzelt und sich in den 1920er-Jahren in den artist-
run-spaces der Kiinstlerinnen Sonia Delaunay und Eileen Gray weiterentwickelte.
Wiahrend Poiret und Bongard — wie spéter auch Cuttoli — ihre Modehéuser fiir
zeitgendssische Kiinstler 6ffneten, indem sie mit ihnen zusammenarbeiteten oder
ihre Werke ausstellten, verband Cuttoli mit Delaunay und Gray insbesondere der
Fokus auf das Textile. Durch die Verschmelzung von Modehaus und Kunstgalerie
gelang es Cuttoli wie auch ihren Zeitgenossinnen und Vorgénger:innen, gezielt,
eine sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts etablierende weibliche Kéauferschicht zu
akquirieren und anzusprechen.

Das hier erstmals artikulierte Phinomen der Verbindung von Modehaus und
Ausstellungsraum lésst sich, wie in Kapitel 1.2 der Dissertation gezeigt, auch auf
architektonischer Ebene fassen. Die gewerblichen Rdume sowohl des Modehauses
als auch der Kunstgalerie dieser Zeit verfolgten eine Asthetik, die hier — wie auch
von Zeitgenossen — mit jenem des Wohnzimmers verglichen wurden, wodurch es
in ihnen zu einer Verschmelzung von Gestaltungsprinzipien von privatem und
offentlichem Raum kam. Die von André Lurcat gestalteten und hier erstmals

behandelten Innenrdume von Myrbor zeigen exemplarisch, wie in der



Zwischenkriegszeit Prinzipien privater Wohnésthetik auf gewerbliche Rdume
iibertragen wurden. Lurgats Gestaltung reflektiert sowohl den Einfluss der Wiener
Architekturmoderne (eine Verbindung, der noch weiter nachzugehen wire) als
auch Tendenzen des Pariser Kunst- und Modemilieus, wie anhand der
Vergleichsbeispiele der Galerien von Léonce und Paul Rosenberg gezeigt wurde.
Der vielfach als ,,Wohnzimmer* beschriebene Raum bot, mit Josef Frank
gesprochen, einen ,,Hintergrund* fiir Werke, die bei Myrbor ausgestellt wurden
und verdeutlichte rdumlich die Gattungsiibergreifenden Prinzipien, die Myrbor
zugrunde lagen.

Cuttoli verfolgte die internationale Sichtbarkeit von Myrbor nicht erst in den
1930er-Jahren, wie es in der bisherigen Forschung nahelegt wurde. Bereits in den
1920er-Jahren bemiihte sie sich — wie in Kapitel 1.3 der Dissertation ausgearbeitet
— gezielt um eine internationale Prasenz, insbesondere in den USA, und folgte
dabei denselben Strategien, wie sie etwa von zeitgendssischen Modeschopfern
wie Paul Poiret oder Galeristen wie Daniel-Henry Kahnweiler und Léonce
Rosenberg praktiziert wurden. MaBgeblich beteiligt war dabei ihr Netzwerk, zu
dem unter anderem die Journalistin und Fotografin Thérése Bonney sowie die
Kosmetikmarkengriinderin Helena Rubinstein zidhlten. Wahrend Bonney
wesentlich zur Verbreitung von Myrbor in der zeitgendssischen Presse beitrug,
war Rubinstein zum einen Sammlerin, die Myrbor trug und in ihren Salons
ausstellte, und zum anderen Geschiftspartnerin Cuttolis, mit der sie die Er6ffnung
des von dem Architekten Erné Goldfinger konzipierten Geschéfts HelMyr plante,
das hier erstmals Gegenstand der Untersuchung war.

Dartiiber hinaus gehorten internationale Partnerinnen wie Rue Winterbotham
Carpenter in Chicago sowie Marie Sterner und Dorothy Shaver zum Netzwerk
Cuttolis. Wahrend im von Winterbotham Carpenter mitbegriindeten Arts Club in
Chicago Myrbors erste — bislang unerforschte — Ausstellung in den USA stattfand,
organisierte Cuttoli gemeinsam mit Sterner eine Prasentation in New York und
war mit Myrbor an der von Shaver kuratierten Ausstellung im Kaufhaus Lord &
Taylor beteiligt. Indem Cuttoli sowohl in privat gefiihrten Ausstellungsrdumen
wie dem Arts Club als auch in Kaufhidusern und sogar im Schonheitssalon von
Rubinstein prasent war, machte sie Myrbor einem breiten Publikum zugénglich.

Der hier erstmals systematisch rekonstruierte Uberblick iiber ihr Netzwerk zeigt,



wie sich Cuttoli mit bedeutenden Kunstsammler:innen ihrer Zeit
zusammenschloss, die nicht nur Werke von Myrbor sammelten und trugen,
sondern aktiv zu deren Sichtbarkeit beitrugen. Dieses hier rekonstruierte
Netzwerk verdeutlicht auBerdem das fruchtbare Biindnis von Frauen zu Beginn
des 20. Jahrhunderts, die zentrale Rollen bei der Etablierung und Vermittlung der
Moderne einnahmen und die bis heute, insbesondere im Vergleich zu ihren
ménnlichen Kollegen, weitgehend unerforscht geblieben sind.484

Der im zweiten Teil der Dissertation verfolgte Fokus auf Myrbor-Kleidungstiicke
verdeutlicht, dass Cuttoli die in Kapitel 1.1 erstmals rekonstruierte Genealogie in
besonderer Weise erweiterte. Sie trat nicht als Modeschopferin oder Kiinstlerin
auf, sondern als Unternehmerin und Auftraggeberin und trug so maf3geblich zur
Entstehung jenes umfangreichen Werkkorpus bei, den Natalia Goncharova und
Sarah Lipska schufen und der im Rahmen der Dissertation erstmals eingehend
analysiert wurde. Die vorgenommenen Analysen ermdglichten nicht nur
zahlreiche Neuzuschreibungen, sondern auch die erste grundlegende Aufarbeitung
von Lipskas textilen Arbeiten der 1920er-Jahre sowie eine vertiefte
Auseinandersetzung mit dem Medium der Stickerei im Werk beider
Kiinstlerinnen.

Wie in Kapitel I1.1 erldutert, waren beide Kiinstlerinnen bereits vor ihrer
Zusammenarbeit mit Myrbor sowohl im kostiim- als auch im modeschdpferischen
Bereich tétig: Goncharova entwarf in den 1910er-Jahren fiir das Modehaus
Lamanova sowie Kostiime fiir die Ballets Russes. Lipska wiederum arbeitete, wie
in demselben Kapitel erstmals nachgewiesen werden konnte, auch fiir Paul Poiret.
Anhand ihrer {iberlieferten Kostiimentwiirfe fiir das Stiick Annabella lieBen sich
zudem Verbindungen zwischen ihren Theaterarbeiten und ihren Entwiirfen fiir
Myrbor aufzeigen. Dieser hier gebotene Uberblick iiber ihr textiles Schaffen vor
Myrbor zeigt, dass beide Kiinstlerinnen nicht nur iiber entscheidende Erfahrung
im Modebereich verfiigten, sondern — so wird in Kapitel II.1 argumentiert — auch
ein gemeinsames Verstindnis von Stickerei als kiinstlerischem Medium teilten,

das charakteristisch fiir Myrbor war. Aufgrund dieser Expertise sowie ihrer

484 Und zu denen die Forschung gerade aufholt. Vgl. dazu zuletzt die Aufarbeitung der
Griindungsgeschichte des Museum of Modern Art und der Rollen der daran beteiligten Frauen,
Temkin/Silver-Kohn 2024.



Vertrautheit mit kollaborativen Arbeitsprozessen waren Goncharova und Lipska
besonders geeignete Partnerinnen fiir eine Zusammenarbeit mit Myrbor.
Umgekehrt bot Myrbor beiden Kiinstlerinnen einen institutionellen Rahmen fiir
ihre gattungsiibergreifende Praxis, wie ihn die zahlreichen in Paris ansdssigen
Modehiuser der Zeit nicht hétten bieten kdnnen.

Erstmals konnte im Rahmen der Dissertation auch den Bedingungen der
Zusammenarbeit der Kiinstlerinnen mit Myrbor nachgegangen werden. Anhand
der bislang unveréffentlichten Korrespondenz zwischen Myrbor und Goncharova
lieB sich erstmals nachvollziehen, dass Goncharova vertraglich verpflichtet war,
monatlich eine Modellzeichnung anzufertigen. Durch den Vergleich mit
Zeichnungen aus Goncharovas Nachlass sowie einem hier erstmals
beriicksichtigten Konvolut handgefertigter Reproduktionen ihrer Entwiirfe fiir
Myrbor konnte ein bis heute in zwei Ausfiihrungen erhaltenes Modell identifiziert
werden. Die Korrespondenz in Verbindung mit dem erhaltenen Modell legt nahe,
dass Goncharovas Entwiirfe detailgetreu und ohne gestalterische Abweichungen
von den Zeichnungen ins Textile libersetzt wurden.

Obwohl keine Korrespondenz Lipskas mit Myrbor erhalten ist, ldsst sich, wie in
Kapitel I1.2 dargelegt, nachvollziehen, dass sie von Beginn an eine wesentlich
tragendere Rolle im Unternehmen einnahm, als bislang angenommen. Anhand
einer bislang unbekannten Goldstiftzeichnung konnte nachgewiesen werden, dass
Lipska fiir das Myrbor-Logo verantwortlich zeichnete, welches bis dahin
Goncharova zugeschrieben wurde. Zudem entwickelte sie, was ebenfalls in
Kapitel I1.2 ndher ausgefiihrt wurde, den fiir Myrbor charakteristischen
Stickereistil, der auf ihre seit der Kindheit praktizierte Stickereitdtigkeit sowie auf
ihre Kenntnis jiidischer Stickereitraditionen und deren Uberfithrung in einen
profanen Modekontext zuriickgefiihrt werden kann.

Kapitel I1.3 bot neben einer ausfiihrlichen Sammlungsgeschichte der Modelle —
deren Provenienzen Cuttolis erfolgreiche Vermarktungsstrategie in den USA
belegen — auch erstmals eingehende Close Readings einzelner Myrbor-Modelle.
Goncharovas Entwiirfe wurden dabei in Bezug zu ihrem malerischen Werk gesetzt
und es wurde gezeigt, dass besonders ihre Stickereimotive abstrakte Tendenzen
aufwiesen. Fiir Lipskas Stickereien konnten wiederum Wiederholung und

Variation als zentrale gestalterische Prinzipien herausgearbeitet werden; zudem



wurde aufgezeigt, wie sie transkulturelle Beziige in ihr (Buvre integrierte. Ebenso
wurde in diesem Kapitel erstmals der Frage nach der Produktion von Myrbor-
Modellen nachgegangen.

Ausgehend von Annoncen sowie der Korrespondenz mit Goncharova konnte
nachgewiesen werden, dass Cuttoli bereits 1925 Myrbor-Modelle in eigenen
Ateliers in Paris anfertigen lief3. Diese befanden sich auf der Riickseite des
Geschifts in der Rue Vignon und wurden regelméBig von Goncharova aufgesucht.
Die in zeitgendssischen Medien verbreitete Darstellung einer Produktion in
Algerien lief} sich fiir die Kleidungsstiicke nicht belegen und wird als gezielte
Marketingstrategie Cuttolis interpretiert, um Myrbor von den zahlreichen
russischen Modehdusern abzugrenzen, die zu jener Zeit in Paris ansissig waren.
Begleitet wird dieses Kapitel von einem Inventar, in dem das gesamte erforschte
und disparate Material zusammengetragen und tabellarisch erfasst wurde. Es
umfasst 55 Myrbor-Modelle sowie Zeichnungen beider Kiinstlerinnen, die im
Kontext von Myrbor entstanden sind. Damit bietet die Dissertation den bislang
umfassendsten Uberblick iiber die Myrbor-Modeproduktion der 1920er-Jahre.
Der in der Arbeit gewéhlte zweigeteilte Blick auf Myrbor — zum einen als Ort
(space), zum anderen mit Fokus auf die von Goncharova und Lipska entworfenen
Kleidungsstiicke, die unter dem Markennamen Myrbor vertrieben wurden —
ermoglichte es, sowohl den Kunstmarkt und seine Entwicklungen als auch das
kiinstlerische Textildesign, insbesondere die Stickerei, als {ibergeordnete Themen
mitzureflektieren. Im Hinblick auf den Kunstmarkt ergeben sich zwei zentrale
Forschungsdesiderate: Erstens betriftt dies die Innenraumgestaltung von
Galerierdumen vor dem Aufkommen des ,,White Cube®, der sich erst nach dem
Zweiten Weltkrieg etablierte. Die hier anhand von André Lurcats Gestaltung der
Myrbor-Geschéftsraume untersuchte ,, Wohnzimmer-Atmosphére, die einen
Raum zwischen Privatem und Offentlichem erdffnete, zieht sich wie ein roter
Faden durch weitere von ihm und seinen Zeitgenossen entworfene Galerierdume.
Ein Phinomen, das bislang fiir die Kunstgalerie unerforscht geblieben ist. Insofern
gilte es den Galerieraum als architektonischer Raumtypus systematisch zu
untersuchen. Der zweite Aspekt betrifft die Frage nach dem Auftragswerk in der
Moderne. Dieses steht zwar an sich im Widerspruch zum Autonomieideal der

Moderne, anhand des Beispiels Myrbor lésst sich jedoch besonders deutlich



zeigen, wie das Auftragsgebertum neue kiinstlerische Ausdrucksformen — wie das
Textile — hervorgebracht hat. Damit verbunden sind auch Fragen nach der
Sichtbarkeit und Ausstellbarkeit (textiler) zeitgendssischer Kunst in der Moderne
zu Beginn des 20. Jahrhunderts, die, wie Myrbor eindriicklich zeigt, stark an
privat geflihrte Rdume gebunden war, die sukzessive den Salon als Institution, in
seiner Rolle final ablosten.485

Aus der in Kapitel zwei geleisteten Auseinandersetzung mit dem textilen
Teilwerk zweier Kiinstlerinnen, die urspriinglich als Bildhauerinnen ausgebildet
waren und deren Gesamtwerk sich durch eine bemerkenswerte Polyvalenz
auszeichnet, ergibt sich ein weiteres Forschungsdesiderat: die Stickerei als
kiinstlerisches Medium. In ihrer zentralen Studie von 2006 zum Textil der
Moderne hob Virginia Gardner Troy zwei neue Kunstformen hervor, die in der
Moderne besonders priasent wurden: die Tapisserie und die Stickerei.#8¢ Wéhrend
die Tapisserie und mit ihr das gewebte Werke — wie in der Einleitung ausgefiihrt —
seit vielen Jahren Gegenstand kunsthistorischer Forschung sind, bleibt die
Stickerei und mit ihr das gestickte Werk bislang stark marginalisiert.487 Es
bediirfte daher, ganz im Sinne des von K. H. L. Wells gewihlten Titels Weaving
Modernity, eines Folgebandes mit dem Titel Stitching Modernity.

485 Auf die Frage nach der Prasenz von Textilien in Ausstellungen zu Beginn des 20. Jahrhundert
wies auch schon Burcu Dogramaci in der Einfithrung ihres Sammelbandes zum textilen in der
Moderne hin. Vgl. Dogramaci 2019, S. 11. Gardner Troy wies auflerdem, wie in der Einleitung
bereits festgehalten, auf die Bedeutung des spaces hin. Vgl. Gardner Troy 2006, S. 25-31.

486 Vgl. Gardner Troy 2006, S. 21-24; 45-51.

487 Erste meist am Werk einzelne:r Kiinstler:in orientierte Beitridge zur Stickerei in der Moderne
bieten etwa Baumgartner 2019, Dogramaci 2019b oder Krupp 2019.



INVENTAR MYRBOR KLEIDUNGSSTUCKE, PROTOTYPEN,
STICKEREIMUSTER

gefolgt von

INVENTAR MYROR ZEICHNUNGEN GONCHAROVA, NACH
GONCHAROVA und LIPSKA

Zusammenstellung von nachnutzbaren Forschungsdaten

Anmerkungen

Das Inventar bildet den aktuellen Stand der Forschung ab.

Alle unterstrichenen Datierungen in der Tabelle, entsprechen dem
Veroftentlichungsdatum der Publikation, in dem das jeweilige Werk abgebildet ist.
Unter Illustrationen werden Zeichnung von Dritten verstanden, die die jeweiligen
Modelle darstellen.



I. Myrbor Kleidungstiicke, Prototypen und Stickereimuster

Abb. Inv. Smlg. Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz
Nr. lerin 1 Mlu

Samtcapes und Abendmiintel mit Stickerei

Myr The X Gesti 192 Royal F Zuschreibung
m ~01 Metropol ckt  3; ? Myrbor: Label;
itan 192 Vgl Foto:
Museum 6; Myrbor 50,
of Art, 192 1927; Einladung
NYC 7 1926
Artikel de
Meyer 1923
Privatsa  x Gesti 192 Royal F Zuschreibung
mmlung ckt  3; ? Myrbor: Label;
192 Vgl Foto:
6; Myrbor 50,
192 1927; Einladung
Musée X Gesti 192 Royal x Zuschreibung
Galliera, ckt 37, ? Myrbor:
Paris 192 Vgl Stickerei und
6; vgl. Myr 01/
192 Myr 02
Myr Belfast x Gesti 1924 x F Zuschreibung
04 ckt Myrbor: Label;
Motiv wie

andere Capes;
Vgl. Myrbor 40

T - ' Myr Berdj X Gesti  x X X Zuschreibung
05 Paris ckt Myrbor: Label;
Zwilling Griin

Met



Abb. Inv. Smlg. Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz

Nr. lerin 1 /Mlua

Myr The X X X X X Zuschreibung

06  Metropol Myrbor anhand
itan Technik und vgl.
Museum Myr 05
of Art,
NYC
Privatsa  x X X X X Vgl. Myr 06
mmlung

Armel mit abstrakter Appliqué-Stickerei

215




Abb. Inv. Smlg. Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz

Nr. lerin 1 /Mlua
Myr Victoria Lipska Gedr 1925 x F/1  Zuschreibung
07 & Albert ? uckt Myrbor: Label;
Museum, Datierung Foto:
London Myrbor 45;
Zuschreibung
Myrbor: Lipska
Vgl. Myr 09
p- " Myr Musée Lipska x um X X Zuschreibung
_08 | Galliera, ? 192 Myrbor:
Paris 5 Ausfiihrung
Stickerei
Zuschreibung
Lipska Vgl.

Myr 09

216



Abb. Inv. Smlg. Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz
Nr. lerin 1 /Mlua
j! Myr Musée Lipska x um X X Zuschreibung
; - 09 Sainte- 192 Myrbor anhand
Croix 5? Technik;
Poitiers Datierung
anhand Tunika
V&A
Lipska Annabella-Motiv
Myr Universit Lipska Gedr 192 x X Zuschreibung
10 yof uckt  2ff Myrbor:
= Rhode technische
Island Ausfiihrung
Stickerei; Label,
Zuschreibung
Lipska: Motiv
Annabella;
Photo, Tuch
Helena



Abb. Inv. Smlg. Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz
Nr. lerin 1 /Mlua
Myr Musée Lipska x 192 x X Zuschreibung
_11  Sainte- 21f Myrbor:
Croix technische
Poitiers Ausfilihrung
Stickerei;
Zuschreibung
Lipska: Motiv
Annabella;
Photo, Tuch
Helena
Myr Musée Lipska x 192 x X Zuschreibung
— #, 12 Sainte- 2ff Myrbor:
- Croix technische
Poitiers Ausfiihrung
Stickerei;
Zuschreibung
Lipska: Motiv
Annabella;
Photo, Tuch
Helena
Myr The Lipska x 192 x X Zuschreibung
13 Metropol 24f Myrbor:
itan technische
Museum Ausflihrung
of Art, Stickerei;
NYC Zuschreibung
Lipska: Motiv
Annabella;
Photo, Tuch
Helena



Abb. Inv. Smlg. Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz
lerin 1 /Mlua

Victoria  Lipska x 1922 Annab x Zuschreibung
& Albert ella Myrbor:
Museum, technische
London Ausfilihrung
Stickerei;
Zuschreibung
Lipska: Motiv
Annabella;
Photo, Tuch
Helena
Rubinstein

Lipska Sierebro-Motiv

Myr Fondatio Lipska Gesti 1923 Siereb Zuschreibung

15 nAlaia ckt 10 Myrbor: Label;
Name und
Datierung Vgl.
Myrbor 09
Zuschreibung

Lipska: Motiv?

Myr Museum Lipska x 1923 Siereb F Zuschreibung
H _16  of fine 1o Myrbor, Name
Art, und Datierung
Boston Vgl. Myrbor 10

Zuschreibung
Lipska



Abb. Inv. Smlg.

Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz

Nr.

Myr Victoria

17 & Albert
Museum,
London

1923 Siereb | F

Zuschreibung
Myrbor, Name
und Datierung
Vgl. Myrbor 10
Zuschreibung
Lipska: Motiv



Abb. Inv. Smlg. Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz
Nr. lerin 1 /Mlua

Goncharova Murano und Variationen

Myr Victoria Gonch x 1926 Muran  x Zuschreibung
18 & Albert arova 0 Myrbor und
Museum, Name:
London Korrespondenz,
Einladung,
Zeichnung via
Sothebys mit
Inschrift Namen;
Zeichnung
Martin
Vergleichsmotiv
e: Gemalde
Pompidou,
Composition,;
Datierung:
Korrespondenz

¢ Myr FIDM, Gonch x 1926 Muran x Zuschreibung

19 LA arova 0 Myrbor und
Name:
Korrespondenz,
Einladung,
Zeichnung via
Sothebys mit
Inschrift Namen;
Zeichnung
Martin
Vergleichsmotiv
e: Gemailde
Pompidou,
Composition,
Datierung:
Korrespondenz
und Einladung




Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz

Inv. Smlg.
Nr.
Myr The
20 | Metropol arova?
itan
Museum
of Art,
NYC

Myr Victoria

21 & Albert arova?

Museum,
London

Myr National

22 Gallery
of Art,
Australia

ee
Museum
of Art

Milwauk Gonch x

N

V)

Zuschreibung
Myrbor:
Technische
Ausfilihrung
Applique,
Zuschreibung
Goncharova:
Motiv
stilistische
Ahnlichkeit mit

Zuschreibung
Myrbor:
Technische
Ausfiihrung
Appliqué,
Zuschreibung
Goncharova:
Motiv
stilistische
Ahnlichkeit mit

Zuschreibung
Myrbor:
Technische
Ausfithrung
Appliqué,
Zuschreibung
Goncharova:
Motiv
stilistische
Ahnlichkeit mit
Murano +
Schnitt
Ahnlichkeit mit

Zuschreibung
Myrbor:
Technische
Ausfiihrung
Appliqué,
Zuschreibung
Goncharova:
Motiv
stilistische
Ahnlichkeit mit



Abb. Inv. Smlg. Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz

Nr. lerin 1

Mu

Myr Philadelp Gonch Gedr 1927 x
24 hia arova? uckt

Museum
i e, of Art

Lipska Blumenmotiv

Myr The Lipska 192 x
_25 Metropol 3?
itan
Museum
of Art,
NYC

223

F/1

(1)

Zuschreibung
Myrbor: Label
Zuschreibung
Goncharova:
Motiv
stilistische
Ahnlichkeit mit
Murano
Datierung nach
Artikel,
Myrbor 73.

Zuschreibung
Myrbor:
Technische
Ausfiihrung
Stickerei,
stilistischen
Ahnlichkeiten
mit I11.
Myrbor 07 und
Myrbor 41
Zuschreibung
Lipska:
Zeichnung
Poitiers und
Kleid Florence



Abb. Inv. Smlg. Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz
Nr. lerin 1 /Mlua

Myr Privatsa Lipska Myrb 192 x (IlI) = Zuschreibung
26 mmlung, or 3? Myrbor:
Nachlass LFE Technische

Ausfilihrung
Stickeret,
stilistischen
Ahnlichkeiten
mit I1L
Myrbor 07 und

Myr Cincinna Lipska Myrb 192 x (Ill)  Zuschreibung
27t or 3? Myrbor:
Museum LFE Technische
- of Art Ausfithrung
Stickerei,
stilistischen
Ahnlichkeiten
mit I11.
Myrbor 07 und
Myrbor 41
Zuschreibung
Lipska:
Zeichnung
Poitiers und
Kleid Florence

The Lipska x 192 x (Ill) = Zuschreibung

Metropol 3? Myrbor und

itan Datierung nach

Museum Stilistischen

of Art, Merkmalen vgl.

NYC Myrbor 07 ;
Papiernotiz an
Stoff ,,Myrbor*




Abb. Inv. Smlg.

Nr.

Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz

lerin 1

Mu

Myr Privatsa
29 mmlung,
Nachlass

Myr Musée

_ 43 Sainte-
Croix
Poitiers

Myr Musée
_44  QGalliera,
Paris

_ Myr Privatsa

.+ - 45 mmlung
-| "‘"..?-'
e

PR

L3

-J-..:II\. =

Lipska

Lipska x

Lipska x

Lipska x

192
3?

X

(111

Zuschreibung
Myrbor und
Datierung nach
Stilistischen
Merkmalen vgl.
Myrbor 07
Zeichnung
Poitiers

Zuschreibung
Myrbor auf
Grundlage der
technischen
Ausfiihrung
Stickerei

Zuschreibung
Lipska weil
identisches
Motiv wie Kleid
in Poitiers;
Zuschreibung
Myrbor auf
Grundlage der
technischen
Ausfiihrung
Stickerei

Prototyp zu
Mantel Galliera
und Kleid

Poitiers



Abb. Inv. Smlg. Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz
Nr. lerin 1
Lipska (?) Blittermotiv
Myr The Lipska x 1925 x Zuschreibung
30 Metropol ? Myrbor,
itan Datierung:
Museum lustration
of Art, Myrbor 12
NYC Zuschreibung
Lipska Moglich,
Vel.
Schmetterling
Stickerei im
Nachlass
Myr The Lipska x 1925 x Zuschreibung
_31 Metropol ? Myrbor,
itan Datierung:
Museum lustration
of Art, Myrbor 12
NYC Zuschreibung
Lipska Moglich,
Vgl.
Schmetterling

Stickerei im
Nachlass



Abb. Inv. Smlg. Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz
Nr. lerin 1 /Mlua
, ol Myr The Lipska x 1925 x 11 Zuschreibung
ﬁiﬁk 32 Metropol ? Myrbor,
éﬁ itan Datierung:
h Museum Ilustration
of Art, Myrbor 12
NYC Zuschreibung
Lipska Moglich,
Vgl.
Schmetterling
Stickerei im
Nachlass

Lipska Stickereimotiv mit Lotusbliite fiir Poiret / Myrbor

Myr
33

Myr
34

Privatsa
mmlung,
Nachlass

Musée
Galliera,
Paris

Musée
Sainte-
Croix
Poitiers

Lipska x

Lipska x

Lipska x

N

192  Sticke | x

Off  rei mit
Lotus
bliite
(LFE)

192 | Sticke x

2ff  rei mit
Lotus
bliite(
LFE)

X X X

Motiv wie
Poiretkleid Vgl.
Foto Poiret

Zuschrieen
Myrbor/Poiret
moglich, Schnitt
Vgl. Myrbor 01
Motiv wie
Poiretkleid

Zuschreibung
Myrbor anhand
Technik



Abb. Inv. Smlg. Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz
Nr. lerin 1 /Mlua
Pt Myr The Lipska x X Gladi Vgl. Zuschreibung
4 36  Metropol ole IMG Myrbor anhand
i 4 itan 772 Technik;
B Museum 3.jpe Zuschreibung
of Art, g Lipska: Anhand
NYC Bluse Poitiers;
Vgl. Zeichnung
Florence
Lipska Figurative Stickerei
The Lipska x 192 11 Zuschreibung
Metropol 3 und Datierung
itan Myrbor anhand
Museum [lustration Kat.
of Art, Ausst. Cindy;
NYC Zuschreibung
Lipska anhand
stilistischen
Merkmalen
Koktobel

Myrbor 53



Smlg. Kiinst Labe Dat.

Name Foto Notiz

lerin |1
Musée Lipska x X
Sainte-
Croix
Poitiers

Musée LIpsk x X
Sainte- a

Croix

Poitiers

The Lipska
Metropol

itan

Museum

of Art,

NYC

b
bl

The Lipska x Apr.

Metropol 192
itan 2
Museum

of Art,

NYC

Zuschreibung
Myrbor:
Technische
Ausfithrung
Stickerei und
Netz mit

Zeichnung
Florence;
Zuschreibung
Myrbor
Kategorie
Figurative
Perlensticker

Vergleichsbeispi
el Koktobel
Zuschreibung
Lipska nach
Netzstickerei mit
demselben
Motiv in Poitiers
Zuschreibung
Myrbor:
Technische
Ausfithrung
Stickerei

Zuschreibung
Lipska nach
Zeichnungen
Florence;
Zuschreibung
Myrbor
Kategorie
Figurative
Perlensticker
Vgl. Myrbor 53
sowie die
anderen Werke
Gazelle



Abb. Inv. Smlg. Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz

lerin 1 /Mlua
The Lipska x X X X Zuschreibung
Metropol Myrbor
itan Kategorie
Museum Figurative
of Art, Perlensticker
NYC Vgl. Myrbor_53

Lipska Vogelmotiv

Musée Lipska x X X X Zuschreibung
Sainte- Myrbor:
Croix Technische
Poitiers Ausfiihrung
Musée Lipska x X X Zuschreibung
Sainte- Myrbor:
Croix Technische

Poitiers Ausfiihrung



Abb. Inv. Smlg. Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz

Nr. lerin 1 Mu
Myr Musée Lipska x X X X Zuschreibung
_48  QGalliera, Myrbor:
Paris Technische
Ausfiihrung;
Vogelzeichnugn

en FM



Abb. Inv. Smlg.

Nr.

Kiinst Labe Dat. Name Foto Notiz

; Myr
| 54

| 50 Galliera,

[\S)

Unkategorisiert

Lipska Gedr
uckt

Gedr
uckt

V)

1923 Phyto Foto

Zuschreibung
Myrbor auf
Grundlage der
technischen
Ausfithrung
Stickerei;
Abschnitt,
Bordure und
Motiv
Ahnlichkeit mit
Modell Foto
Myrbor 47

Datierung,
Name und
Zuschreibung
Myrbor vgl.
Artikel

Zuschreibung
Myrbor und
Datierung Vgl.
Myrbor 45

Zuschreibung
Myrbor: Label;
Mogliche
Zuschreibung
Lipsa:
Zeichnung
Stickerei,
Nachlass Lipska;
Datierung Foto
Cuttoli Nachlass

Zuschreibung
Myrbor: Label



II Myrbor Goncharova und Lipska Zeichnungen

Abb. Inv. Sammlung Kiinstl Titel Datum  Textile Kommentar
Nr. erin Umsetzun
g
Goncharova Zeichnugnen
Myr | Privatsamm NG Murano 1926  ja, vgl. Titel:
Z 0 lung Myr 18 Handschriftlich
1 und Goncharova auf
Myr 19 Blatt
Datierung nach
Einladungskarte
und
Korrespondenz
Myr | Staatliche NG Reine 1926 unbk. Titel:
Z 0 | Tretjakow- Marie Handschriftlich
2 Galerie Goncharova auf
Moskau Blatt
Datierung nach
Einladungskarte
und
Korrespondenz
Privatsamm | NG Pensée unbk. Titel:
lung Handschriftlich

Goncharova auf
Blatt

Darstellung der
Appliqué
Technik

2

33




Abb. Inv. Sammlung | Kiinstl Titel Datum | Textile Kommentar
Nr. erin Umsetzun
g
Myr | Staatliche NG Héloise | Dezemb unbk. Titel:
Z 0  Tretjakow- er 1927 Handschriftlich
4 Galerie Goncharova auf
i iR Moskau Blatt
L Datierung nach
Korrespondenz
il i Myr | Staatliche NG Orchidé 1926 Titel:
i Z 0 | Tretjakow- e Handschriftlich
i 5 Galerie Goncharova auf
H et Moskau Blatt
ol v Datierung nach
i Einladung
{8
[ N
< | Myr  Staatliche NG Algae Feb 28  unbk. Titel:
:& # . Z 0  Tretjakow- Handschriftlich
st ol 6 Galerie Goncharova auf
LS Moskau Blatt
;,- ] “: Datierung nach

Korrespondenz



Abb. Inv. Sammlung Kiinstl Titel Datum  Textile Kommentar
Nr. erin Umsetzun
g
r Myr | Privatsamm @ NG Mongol Titel:
. Z 0 | lung e Handschriftlich;
7 signiert
L
Atelierzeichnungen nach Goncharova
Myr | Privatsamm | nach Murano 1926 | ja, vgl. Titel:
Z 01 | lung Gonch Myr 18 Handschriftlich
a arova und Datierung nach
Myr 20 Einladungskarte
und
Korrespondenz
Myr | Privatsamm | nach Reine 1926  x Titel:
Z 02 lung Gonch | Marie Handschriftlich
a arova Datierung nach
Einladungskarte
und
Korrespondenz
Myr | Privatsamm | nach Heloise Dez unbk. Titel:
Z 04  lung Gonch 1927 Handschriftlich
a arova Goncharova auf

Blatt
Datierung nach
Korrespondenz

235




Abb. Inv. Sammlung Kiinstl Titel Datum  Textile Kommentar
Nr. erin Umsetzun
g
Privatsamm | nach Algae Dez unbk. Titel:
lung Gonch 1928 Handschriftlich
arova Goncharova auf
Blatt
Datierung nach
Korrespondenz
Privatsamm  nach Mongol unbk. Titel:
lung Gonch | e Handschriftlich
arova

236




Abb. Inv. Sammlung Kiinstl Titel Datum  Textile Kommentar
Nr. erin Umsetzun
g

Myr | Privatsamm  nach Orchidé 1926 Titel:

Z 0 lung Gonch e Handschriftlich;

Sa arova Datierung nach
Einladung

Myr | Privatsamm | nach Acacia | Mai X Titel:

Z 1 lung Gonch 1926 Handschriftlich;

0 arova Datierung nach
Korrespondenz

Myr | Privatsamm | nach Eve Januar | x Titel:

Z 11 lung Gonch 1928 Handschriftlich;

arova Datierung nach

Korrespondenz

237




Abb. Inv. Sammlung Kiinstl Titel Datum  Textile Kommentar
Nr. erin Umsetzun
g

Privatsamm  nach Corinth | Februar  x Titel:
lung Gonch | e 1928 Handschriftlich;
arova Datierung nach
Korrespondenz

Privatsamm  nach Diane April X Titel:
lung Gonch 1928 Handschriftlich;
arova Datierung nach
Korrespondenz

Privatsamm  nach Charlott = Mai X Titel:
lung Gonch | e 1928 Handschriftlich;
arova Datierung nach
Korrespondenz

Myr | Privatsamm  nach Boromé 1926  x Titel:
Z 1 lung Gonch | es Handschriftlich;
o — arova Datierung nach

N — Einladung

238




Abb. Inv. Sammlung Kiinstl Titel Datum  Textile Kommentar
Nr. erin Umsetzun
g

Myr | Privatsamm  nach Petrouc 1926  x Titel:

Z 0 lung Gonch | hka Handschriftlich;

8a arova Datierung nach

Einladung
Lipska Zeichnungen
Musée Lipska | Blumen 1923 | ja, vgl. Titel: LFE
Sainte- motiv Datierung nach
Croix auf Myrbor 07
Poitiers rotem
Grund
Musée Lipska | Stickere 1920 | ja, fiir Titel: LFE
Sainte- imotiv Poiret Datierung: nach
Croix mit 1920; Fotografie
Poitiers Lotusbl spéter fiir = Poiret Modell
iiten Myrbor

Musée Lipska | Blumen 1923 | ja, Vgl. Titel: LFE
Sainte- motiv Myr (Tuch | Datierung
Croix mit Florence) | anhand
Poitiers Distel MyrZ SL1

239




Abb. Inv. Sammlung Kiinstl Titel Datum  Textile Kommentar
Nr. erin Umsetzun
g

Myr | Musée Lipska | Stickere

Z S | Sainte- imotiv

L4 | Croix mit
Poitiers Eichel
Privatsamm | Lipska 1929 Vgl. Myr 53
lung, Datierung nach
Nachlass Foto
Privatsamm | Lipska = Techniq 1923 Vgl.
lung, ue Myr 15;16 17
Nachlass Serebro Datierung nach

Modellen.

Privatsamm | Lipska = Koktobe 18. Vgl. Myr 41
lung, 11 April
Nachlass 1922

240




Abb. Inv. Sammlung Kiinstl Titel Datum  Textile Kommentar
Nr. erin Umsetzun
g
Privatsamm | Lipska = Koktobe 1922 Vgl. Myr 41
lung, 111
Nachlass
Privatsamm | Lipska = Koktobe 1922 Vgl. Myr 41
lung, 11T
Nachlass
Myr | Privatsamm  Lipska | Annabel 1922  ja, vgl. Figurine fiir
Z S lung, la Myr 14, | Theaterkostiim
L10 | Nachlass sowiein | Vgl. Myr_10-
Variatione Myr _14.
n
Myr 13-1
0
Myr | Privatsamm @ Lipska @ Lipska | 1922(?) Vorlage fiir
Z S lung Myrbor Logo
L11

241




Abb. Inv. | Sammlung Kiinstl Titel Datum  Textile Kommentar
Nr. erin Umsetzun
g
Myr | Privatsamm @ Lipska 16.9.19
Z S lung 23
L12
Myr | Musée Lipska 1923 Vergroferung
Z S | Sainte- Motiv links
L13 | Croix unten
Poitiers MyrZ SL12

242




Pressespiegel

Pressespiegel Myrbor / Lipska 1919-1930488
Umfasst alle fiir diese Arbeit relevanten Medienberichte.

Kurzbeleg Name/ Jahr | Nachweise Was
Lipska_02/0 1919  Jules Rais, L’Art Polonais, in: L’Europe  Artikel
8 nouvelle. hebdomadaire des questions Lipska
extérieurs, Jun 21 1919, S. 1202-1203.
Myrbor_51 1922 Vogue New York, Oct 1922, N°60, S. Foto
Lipska_01 1922  Le Figaro, Jul 12 1922, S. 4. Artikel
Lipska
Myrbor
Lipska_09 1922  Pierre Chapelle, Annabella, in: Artikel
Comaeedia Paris, Nov 6 1922, S. 3. Annabella
Cuttoli_23 1922  Le Gaulois, Aug 24 1922, S. 2 Algerien
Myrbor_01  Soleil 1923  L’officiel de la couture, de la mode et de  Foto Talma
Noir la confection, Feb 1923, N°18, S. 21.
Myrbor 02 Phytonisse 1923 L’officiel de la couture, de la mode et de = Foto Talma
la confection, Mérz 1923, N°19, S. 25.
Myrbor_03  Véronese 1923  L’officiel de la couture, de la mode et de  Foto Talma
la confection, Apr 1923, N°20, S. 17.
Myrbor_04 Phaléne 1923 ' Lofficiel de la couture, de la mode et de  Foto
la confection, Apr 1923, N°21, S. 10.
Myrbor_05 1923 L officiel de la couture, de la mode et de = Foto/
la confection, Mai 1923, N°22, S. 38. Werbesujet
Myrbor 06 Velasquez = 1923 L’officiel de la couture, de la mode et de = Foto
la confection, Juni 1923, N°23, S. 11.
Myrbor_07 Fantasio 1923 ' Lofficiel de la couture, de la mode et de  Foto
la confection, Jul 1923, N°24, S. 38.
Myrbor 08 Fuschia 1923 L officiel de la couture, de la mode et de = Foto
la confection, Aug 1923, N°25, S. 29.
Myrbor_09  Siérébro 1923 ' L’officiel de la couture, de la mode et de  Foto
la confection, Aug 1923, N°26, S. 28.
Myrbor_10  Pierries 1923 ' Lofficiel de la couture, de la mode et de  Foto
la confection, Sept 1923, N°27, S. 29.
Myrbor_37 1923 Harper’s Bazaar, New York, Jun 1923, [lustration
N°6, S. 63.
Myrbor_41 1923 Harper’s Bazaar, New York, Nov 1923,  Illustration
N°11, S. 81.
Myrbor_42 1923 = Adolphe De Meyer, in: Harper’s Bazaar, = Artikel

New York, Nov 1923, N°11, S. 53/100.

488 Erhebt nicht den Anspruch einen vollstindigen Uberblick iiber Cuttolis bezichungsweise Lipskas
Medienprésenz zu bieten.



Kurzbeleg Name/ Jahr  Nachweise Was
Myrbor_53 1923 ' Vogue Paris, Jul 1923, S. 27. [Nlustration
Cuttoli_01 1923 Comcedia Paris, Mai 29 1923, S. 3. Artikel
Myrbor_11  Jasmine 1924 L officiel de la couture, de la mode de Ilustration
Paris, Jul 1924, N°35, S. 43.
Myrbor 40 1924 Harper’s Bazaar, New York, Mai 1924, De Meyer
N°5, S. 46.
Cuttoli_02 1924  The Chicago Tribune and the Daily Artikel
News, Nov 1924, S. 6.
Myrbor_70 1924 Harper’s Bazaar, New York, Okt 1924,  Werbesujet
N°10, S. 55.
Lipska_05 1924  Paris Soir, 28. Aug 1924, S. 6. premieres
Mains
Lipska
Myrbor 12 1925 LDofficiel de la couture, de la mode de [lustration
Paris, Jan 1925, N°41, S. 38.
Myrbor_13 Campanul = 1925 L’officiel de la couture, de la mode de [Nlustration
e Paris, Feb 1925, N°42, S. 35.
Myrbor_14 1925 L’officiel de la couture, de la mode de [Nlustration
Paris, Mar 1925, N°43, S. 38.
Myrbor 15 Hirondelle 1925 L’officiel de la couture, de la mode de [lustration
Paris, Apr 1925, N°44, S. 43.
Myrbor_16 Fleurs 1925 L’officiel de la couture, de la mode de [Nlustration
blues Paris, Mai 1925, N°45, S. 42.
Myrbor_17 Lise 1925 L officiel de la couture, de la mode de Ilustration
Paris, Jun 1925, N°46, S. 40.
Myrbor 18 1925 LDofficiel de la couture, de la mode de [lustration
Paris, Sept 1925, N°49, S. 44.
Myrbor_19 1925 L’officiel de la couture, de la mode de [Nlustration
Paris, Oct 1925, N°50, S. 40.
Myrbor_20 1925 L officiel de la couture, de la mode de [lustration
Paris, Nov 1925, N°51, S. 46.
Myrbor 24 1925 Vogue, New York, Apr 1925, N°61, S. [lustration
Myrbor_25 1925  Vogue, New York, Oct 1925, N°66, S. [Nlustration
Myrbor_43 1925 Harper’s Bazaar, New York, Okt 1925, Werbung
N°10, S. 62.
Myrbor_45 1925 Harper’s Bazaar, New York, Feb Adolphe De
1925,N°2, S. 88. Meyer
Myrbor_54 1925 Vogue Paris, Jun 1925, S.31. [lustration
Myrbor_55 1925 Vogue Paris, Nov 1925, S. 28. INlustration
Cuttoli_03 1925 Le Carnet de la Semaine, Mai 1925, S. Artikel
Myrbor 71 1925 La Liberté, Juli 17, 1925, S. 4. Stellenaussc

hreibung



Kurzbeleg Name/ Jahr  Nachweise Was
Vogue 01 1925 Vogue Paris, Jun 1925, S. 80. Werbung
Cuttoli_07 1925 The New Yorker, Sept 1925, n.p. Werbung
Lipska_06 1925 Larevue des beaux-arts, Mar 1925, S. 9. ' Lipska Preis
fiir Stickerei
Cuttoli_08 1925 DL’intransigeant, 25. Jun 1925, S.7. Myrbor
Annonce
premiere
main;
weitere
Annoncen
am
26./27./28.
Juni
Cuttoli_09 1925 DLintransigeant, 11. Jul 1925, S.6. Myrbor
Annonce
secondes
mains;
weitere
Annoncen
am
11./14./16./
17. Juli
Cuttoli_10 1925  L’intransigeant, 28. Jul 1925, S. 6. Myrbor,
Annonce
,brodeuses
Myrbor_22 1926 L’officiel de la couture, de la mode de Foto
Paris, Jan 1926, N°53, S. 41.
Myrbor 23 Gonditchk 1926 L’officiel de la couture, de la mode de [lustration
Paris, Feb 1926, N°54, S. 45.
Myrbor 26 Talita 1926 The Paris Times, Jun 1926, N°749, n.p.  Foto
Myrbor 27 Mektoub 1926 The Paris Times, Jul 1926, N°749, n.p. Foto
Bonney
Myrbor_28 Butterfly 1926 The Paris Times, Sept 1926, N°879, n.p. = Foto
Myrbor 29 1926 The Paris Times, Sept 1926, N°847, n.p. = Foto
Bonney
Myrbor_30 1926 The Paris Times, Nov 1926, N°902, n.p.  Foto
Bonney
Myrbor_31 1926 The Paris Times, Dez 1926, N°930, n.p.  Foto
Myrbor_32 1926 The Paris Times, Jan 1926, N°602, n.p.  Foto
Bonney
Myrbor_32 1926 The Paris Times, Jan 1926, N°602, n.p.  Foto
a Bonney
Myrbor 35 1926 Harper’s Bazaar, New York, Mar 1926,  Illustration

N° 59, S. 84.



Kurzbeleg Name/ Jahr  Nachweise Was
Myrbor_36 1926 Harper’s Bazaar, New York, Dez 1926, = Werbung
N° 60, S. 5.
Myrbor_44 1926 Harper’s Bazaar, New York, Sept 1926,  Illustration
N°9, S. 63.
Myrbor_77 1926 Le Petit Bleu de Paris, Okt 1926, S.3—4.  Photo
_Desdemon
Cuttoli_06 1926 1926 01 17 Revue de | enseignement Artikel
_primaire_et primaire_sup_rieur Retro
news.pdf
Myrbor_74 1926 @ Die Biihne, 1926, N°107, S. 55. Foto
Myrbor_75 1926 Die Biihne, 1926, N°94, S.55. Foto
Cuttoli_11 1926 L’intransigeant, 10. Jun 1926, S. 8. Myrbor,
Annonce
,,brodeuses
Cuttoli_12 1926 L'intransigeant, 3. Jul 1926, S. 7. Myrbor,
Annonce
,,brodeuses
Cuttoli_13 1926 L’intransigeant, 10. Okt 1926, S. 6. Myrbor,
Annonce
,,brodeuses
Cuttoli_17 1926 Cahiers d’Art, Mai 1926, N°4, n.p. Werbung
Cuttoli_18 1926 Cahiers d’Art, Jul 1926, N°6, n.p. Werbung
Cuttoli_19 1926 Cahiers d'Art, Oct 1926, N°8§, n.p. Werbung
Cuttoli_20 1926 Cahiers d'Art, Dez 1926, N°10, n.p. Werbung
Myrbor_33 Monique 1927 The Paris Times, Feb 1927, N°992, n.p.  Foto
Bonney
Myrbor_34 Metamorp 1927 The Paris Times, May 1927, N°1083, Foto
hose n.p. Bonney
Myrbor_ 50 1927 New York Times, Okt 1927, S. RP2 Foto
Myrbor_74 1927 = Eve, le premier quotidien illustré de la Foto
femme, Mai 1927, S. 9.
Rubinstein 1927 The Chicago Tribune and the Daily Artikel
01 News, Mirz 1927, S. 3.
Cuttoli_14 1927 L’intransigeant, 20. Jul 1927, S.6. Myrbor,
Annonce
,,brodeuses
Cuttoli_15 1927 DL’intransigeant, 23. Jul 1927, S.7. Myrbor,
Annonce

,,brodeuses*



Kurzbeleg Name/ Jahr  Nachweise Was
Cuttoli_16 1927 L’intransigeant, 13. Aug 1927, S.8. Myrbor,
Annonce
,.trés bonne
brodeuse*
Cuttoli_21 1927  Cahiers d'Art, Jan 1927, N°1, n.p. Werbung
Cuttoli_22 1927 The Paris Times, Okt 1928, N° 1228, S.  Artikel
3. Cuttoli US-
Reise
Lipska_10 1927 Womens Wear Daily New York, Feb 23, = Artikel
1927, S. 1.
Myrbor_38 1928 Harper’s Bazaar, New York, Mar 1923,  De Meyer
N°3, S. 41.
Myrbor_ 39 1928 Harper’s Bazaar, New York, Mar 1928,  Werbung
N°3, S. 11.
Myrbor_ 46 1928 ' Comcedia, Paris, Mai 1928, S. 3. Photo
Myrbor 47 1928 Comecedia, Paris, Juli 1928, S. 3. Photo
Myrbor_49 1928 Comeedia, Paris, Jun 1928, S. 3. Photo
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Abb. 1: Werbesujet Sarah Lipska, veroftentlicht in Vogue Paris, Jun 01 1925, S. 80.
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Abb. 2: Visitenkarte Sarah Lipksa, rue Froideveaux, Privatsammlung.
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Abb. 3: Visitenkarte Sarah Lipska, Champs Elysées, Privatsammlung.
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Abb. 4: Deckblatt der Einladung zur Er6ffnung von Myrbor 1926, Archiv Lurcat.
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Abb. 5: Grundrisszeichnung des Geschiftslokals 17 rue Vignon, entstanden nach 1945,
Archives de Paris.
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Abb. 6: Eingangsbereich Myrbor, Foto: Thérése Bonney.
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Abb. 7: Erster Raum erster Stock Myrbor, Foto: Thérése Bonney.
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Abb. 8: Erster Raum erster Stock Myrbor, Blick Richtung Stralle, Foto: Thérése Bonney.
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Abb. 10: Empfangsraum Salon Floge, 1905, Fotograf: unbekannt.
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Abb. 11: Empfangsraum in den Geschéftsrdumlichkeiten des Tapeten- und

1933.

ausgestattet von Haus und Garten,

2

Linoleumhéndlers Gustav Carl Lehmann
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Abb. 12: André Lur¢at, Wohnzimmer Pierre David-Weill, 1929.

276



Abb. 13: Ausstellungsraum in der Galerie Paul Rosenberg, Anfang der 1920er-Jahre.



Abb. 14: Ausstellungsraum in Léonce Rosenbergs Galerie L’Effort Moderne, 1921.
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Carte-adresss de Germaine Bangard, dessinde par Emile Charmy.

Abb. 15: Emilie Charmy, Visitenkarte Modesalon Germaine Bongard, 1910er-Jahre.
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Abb. 16: Gruppenfoto aufgenommen auf der Dachterrasse von Helena Rubinsteins
Wohnung in Paris, am 10. Juni 1937. Fotograf: Unbekannt.
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Abb. 17: Portrdt von Marie Cuttoli mit Helena Rubinstein, 1930er-Jahre. Fotograf: Boris
Lipnitzki.
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Abb. 18: Helena Rubinstein und Jean Lurcat in Nordafrika. Fotograf: Unbekannt.



Abb. 19: Helena Rubinstein mit Marie Cuttoli in Algerien. Fotograf: Unbekannt.
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Abb. 20: Bestickter Abendmantel auf griinem Samt, Geschenk Mala Rubinstein, 1976,
The Metropolitan Museum of Art New York, 1976.216.3.

284



Abb. 21: Helena Rubinstein mit Myrbor-Tuch, n.d, Foto: Foto: Boris Lipnitzki, Roger—
Viollet.
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Abb. 22: Ansicht von Rubinsteins Pariser Schonheitssalon in der rue du Faubourg Saint-
Honoré¢ 52, Fotograf unbekannt, Archives Helena Rubinstein.
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Abb. 23: Ansicht von Rubinsteins Schonheitssalon in Chicago, Fotograf unbekannt,
Archives Helena Rubinstein.



Abb. 24: Innenansicht des Schonheitssalons in New York, gestaltet von Paul T. Frankl,
um 1935.
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Abb. 25: Werbung Myrbor, verdffentlicht im US-Magazin New Yorker September 1925.
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Abb. 26: Werbung fiir die Ausstellung Modern French Decorative Art, 1928 bei Lord &
Taylor, verdffentlicht im US-Magazin Harper’s Bazaar.
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Abb. 27: Myrbor-Bereich bei der Exposition of Modern French Decorative Art, Lord &
Taylor, New York 1928, Foto: Sigurd Fischer..
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Abb. 28: Saalplan der Ausstellung bei Lord & Taylor, 1928.
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Abb. 29: Natalia Goncharova, Zeichnung fiir Lamanova, 1910er-Jahre, Bleistift und
Aquarell auf Papier, 38,2 x 24,3 cm, Staatliche Tretjakow-Galerie Moskau.
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Abb. 30: Fotografie von Natalia Goncharovas Kostiimzeichnung fiir Les Noces,
Bibliotheque Kandinsky, LAR 15.
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Abb. 31: Fotografie von Natalia Goncharovas weiblicher Marionette fiir das St.
Petersburger Holzpuppentheater von Julie Sazonova, Bibliotheque Kandinsky, LAR 15.
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Abb. 32: Fotografie von Natalia Goncharovas ménnlicher Marionette fiir das St.

Petersburger Holzpuppentheater von Julie Sazonova, Bibliothéque Kandinsky, LAR 15.
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Abb. 33: Natalia Goncharova, Kostiimentwurf Liturgie, Figur Magus, 1915, Wasserfarbe,
Gouache, Graphit Stift und Collage auf Karton, 60 x 47,5 cm, Staatliche Tretjakow-
Galerie, Moskau.
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Abb. 34: Sarah Lipska, Kostiim-Zeichnung fiir Annabella, 1922, Aquarelle und Bleistift
auf Papier, 37,5 x 25 cm, Privatsammlung.
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Abb. 34a: Sarah Lipska, Schirpe fiir das Kostiim Annabella, 1922, Victoria and Albert
Museum, London.



Abb. 35: Sarah Lipska, Kostlim-Zeichnung fiir Cadi, 1922, Aquarelle und Bleistift auf
Papier, 36 x 25 cm, Privatsammlung.
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Abb. 36: Sarah Lipska, Kostiim-Zeichnung fiir Capitaine de Police, 1922, Aquarelle und
Bleistift auf Papier, 31,5 x 24,3 cm, Privatsammlung.
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Abb. 37: Sarah Lipska, Kostiim-Zeichnung fiir Fatima, 1922, Aquarelle und Bleistift auf
Papier, 31 x 19,8 cm, Privatsammlung.
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Ab. 38: Fotografie eines Paul Poiret Kleides mit Stickereimotiv Sarah Lipska (vorne),
1920.



Abb. 39: Fotografie eines Paul Poiret Kleides mit Stickereimotiv Sarah Lipska (hinten),
1920.
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Abb. 40: Sarah Lipska, Stickereientwurf mit Lotusbliite, um 1920, Bleistift und Gouache
auf Transparentpapier, 62 x 49 cm, Musée Sainte-Croix Poitiers.
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Abb. 41: Sarah Lipska, Stickereimuster Stickereientwurf mit Lotusbliite auf schwarzem

Grund, um 1920, Privatsammlung.
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Abb. 42: Sarah Lipska, Logo-Entwurf fiir Myrbor, Goldstift auf Papier, Privatsammlung.
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Abb. 43: Sarah Lipska, Werbesujet mit Logo fiir Myrbor, verdffentlicht in: Vogue Paris,
Jun 01 1925, S. 80.
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Abb. 44: Sarah Lipska, als 12-Jdhrige stickend, Fotograf: unbekannt, Atelier Pflaum &
Co., Berlin.
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Abb. 45: Kippa fiir Jom Kippur, Deutschland, 18. Jahrhundert. Satinseide, Silberfaden-
Stickerei, Baumwollfutter. MaBle: 19 x 27 cm. Inschrift: Levitikus 16,30. Verméchtnis

von Ephraim Porat, Jerusalem.Kippa mit hebrdischer Inschrift, bestickt mit Metallfdden,
19. Jahrhundert.
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Abb. 46: Gesticktes Myrbor Logo in My
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Abb. 47: Sarah Lipska, Modeentwurf mit Aufschrift ,,Technique Serebro*, Bleistift und
Aquarelle auf Papier, 14. April (0.J.) Privatsammlung.
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Abb. 48: Logo Sarah Lipska, in Mantel ,, Trojka*, 1926, Musée Sainte-Croix Poitiers
(986.8.2).
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Abb. 49: Werbung Myrbor verdffentlicht (unter anderem) in Cahiers d’arts.
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Abb. 51: Rotes Kleid mit Stickereimotiv von Sara Lipska (Myr 25), um 1923, The
Metropolitan Museum of Art New York, C.1.38.2.18a, b.



Abb. 50: Besticktes Samtcape (Myr 01), um 1923, The Metropolitan Museum of Art
New York, 2009.300.3302.
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Abb. 52: Kurzer Samtmantel mit Appliqué-Stickerei (Myr_03), um 1923, Musée

Galliera, Paris.



Abb. 53: Zweite Version des Myrbor Logos in Myr_54.
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Abb. 54: Illustration eines Myrbor-Kleides mit Appliqué-Stickerei, verdffentlicht in
Myrbor 41.



Abb. 55: Detailansicht der Appliqué-Stickerei von Myr 25.
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Abb. 56: Detailansicht Schraffurstich von Myr 01.



Abb. 57: Natalia Goncharova, Modellzeichnung Heloise (MyrZ 04), Aquarell und
Bleistift auf Papier, Dezember 1927, Staatliche Tretjakow-Galerie Moskau.
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Abb. 58: Natalia Goncharova, Modellzeichnung 4A/ge (MyrZ 06), Februar 1928,
Gouache und Bleistift auf Papier, 65,7 x 50,5 cm, Staatliche Tretjakow-Galerie Moskau.
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Abb. 58a: Natalia Goncharova, Modellzeichnung Orchidee (MyrZ _05), 1926, Gouache
und Bleistift auf Papier mit Stoffproben links oben, 65,7 x 50,5 cm, Staatliche
Tretjakow-Galerie Moskau.
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Abb. 59: Verzeichnis der Modellnamen verdffentlicht in der Einladung zur
Wiedererdffnung von Myrbor 1926, Archiv Lurgat.
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Abb. 60: Natalia Goncharova, Modellzeichnung Reine Marie, um 1926, Gouache
und Bleistift auf Papier, 74,7 x 34,5 cm, Staatliche Tretjakow-Galerie Moskau.
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Abb. 61: Nach Natalia Goncharovas Modellzeichnung Reine Marie, Bleistift und
Gouache auf Packpapier, Privatsammlung.
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Abb. 62: Nach Natalia Goncharovas Modellzeichnung Heloise, Bleistift und
Gouache auf Packpapier, Privatsammlung.
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Abb. 63: Nach Natalia Goncharovas Modellzeichnung Alge, Bleistift und
Gouache auf Packpapier, Privatsammlung.
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Abb. 64: Natalia Goncharova, Modellzeichnung Murano, 1926, 31 x 21 cm,
Bleistift, Gouache und Collage auf Papier, Privatsammlung.
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Abb. 65: Nach Natalia Goncharova, Modellzeichnung Murano, 1926, Bleistift,
Gouache auf Packpapier, Privatsammlung.



Abb. 66: Natalia Goncharova, Modellzeichnung Pensée, Bleistift und Gouache
auf Papier, Privatsammlung.
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Abb. 67: Besticktes Ensemble Murano, Natalia Goncharova fiir Myrbor 1926,
Victoria and Albert Museum, London.
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Abb. 68: Natalia Goncharova, Komposition, 1920er-Jahre, Ol auf Leinwand, 92 x
59,1 cm, Centre Pompidou Paris, AM 3859 P.
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Abb. 69: Myrbor Kleid mit Appliqué-Stickerei (Myr 24), 1927, Philadelphia
Museum of Art.
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Abb. 70: Myrbor Kleid mit Blitter-Appliqué-Stickerei (Myr 30), 1925, The
Metropolitan Museum of Art New York.
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Abb. 71: Oberteil Myrbor mit Lipskas Annabella-Appliqué-Stickerei, 1922ff,
University of Rhode Island.
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Abb. 72: Abendkleid mit Appliqué-Stickerei (Variation Lipskas Stickereimotiv
mit Lotusbliite) (Myr 34), Musée Galliera, Paris.
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Abb. 73: Sarah Lipska, Stickereimotive auf Transparentpapier (MyrZ SL12), 16.
September 1923, Privatsammlung.
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Abb. 74: Sarah Lipska, Stickereientwurf mit Blumenmotiv auf schwarzem Grund
(MyrZ SL13), 1923, Gouache auf Papier, 62,5 x 47,8 cm, Musée Sainte-Croix
Poitiers.
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Abb. 75: Fotografie des Myrbor-Modells Fantasio mit Stickerei-Motiv
(vermutlich) Sarah Lipska, Fotograf unbekannt, veroffentlicht in: Myrbor 07.



Abb. 76: Sarah Lipska, Stickereientwurf mit Blumenmotiv auf rotem Grund
(MyrZ_SL1), Gouache auf Papier, 62,5 x 47,8 cm, Musée Sainte-Croix Poitiers.
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Abb. 77: Samtmantel Myrbor Sierebro mit Stickereimotiv Sarah Lipska
(Myr_15),1923, Fondation Alaia, Paris.
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Abb. 78: Sarah Lipska, Stickereimuster (Myr_51) des Kleides Phytonisse, 1923,
Musée Sainte-Croix Potiers.
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Abb. 79: Schwarz-Weil3-Fotografie des Myrbor-Modells Phytonisse (Myr 51),

1923, Fotograf unbekannt, veroffentlicht in: Myrbor 02.
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Abb. 80: Sarah Lipska, Protoyp Modell Koktobel (Myr_41), 1922, The
Metropolitan Museum of Art New York, 2009.300.3546.
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Abb. 81: Sarah Lipska, Myrbor-Kleid mit Vogel-Motiv (Myr 48), Musée Galliera,
Paris.
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Abb. 82: Sarah Lipska, Vogeldarstellung, Gouache auf Papier, Privatsammlung.
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Abstract

Im Zentrum der Dissertation steht das 1922 von der franzésischen Kunsthindlerin,
Maizenin und Sammlerin Marie Cuttoli (1879-1973) gegriindete Myrbor, das aus zwei
Blickwinkeln analysiert wird: Einerseits wird Myrbor als hybrider Ort zwischen
Modehaus, Kunstgalerie und Ausstellungsraum untersucht, andererseits werden die im
Auftrag Cuttolis entstandenen Kleidungsstiicke behandelt, die die Kiinstlerinnen Natalia
Goncharova (1881 —1962) und Sarah Lipska (1882 —1973) fiir Myrbor entwarfen.

Der erste Teil widmet sich kunstmarktbezogenen Fragestellungen wie der
strategischen Verortung Myrbors im entstehenden Zentrum des Pariser Kunstmarkts, der
architektonischen Gestaltung der Innenrdume durch André Lurcat sowie Cuttolis
internationaler Sichtbarkeit und ihrem Netzwerken, insbesondere in die USA. Im zweiten
Teil stehen die textilen Arbeiten von Goncharova und Lipska im Fokus. In diesem wird
stilistischen und gattungsspezifischen Fragen nachgegangen wodurch erstmals einzelne
Werke sowie deren produktions- und kunsthistorischen Entstehungskontexte in den
Vordergrund geriickt werden. Mit einem Inventar das 55 Myrbor-Modelle umfasst, bietet
die Dissertation den bislang umfassendsten Uberblick iiber die Mode-Produktion von
Myrbor.

Die Dissertation zeigt, dass Myrbor weniger als Modehaus sondern viel mehr als
hybrider Ort zwischen Mode, Kunst und Ausstellungspraxis verstanden werden muss. Die
Arbeit leistet damit einen Beitrag zur Erforschung weiblicher Handlungsspielrdume im
Kunstmarkt, ihrer Netzwerke sowie zur Sichtbarkeit von Kiinstlerinnen und
Auftraggeberinnen. Sie kniipft an aktuelle Diskussionen zur Rolle textiler Medien in der

Moderne an und bietet eine erste eingehende Analyse von Sarah Lipskas textilem Werk.



The dissertation focuses on Myrbor, founded in 1922 by the French art dealer, patron and
collector Marie Cuttoli (1879-1973), and approaches it from two perspectives: on the one
hand, Myrbor is examined as a hybrid space between fashion house, art gallery and
exhibition space. On the other hand, the garments commissioned by Cuttoli and designed
for Myrbor by the artists Natalia Goncharova and Sarah Lipska are analysed.

The first part of the study addresses art market-related questions, including Myrbor’s
strategic positioning within the emerging centre of the Parisian art world, the architectural
design of its interiors by André Lurcat, and Cuttoli’s international visibility and
networking activities, particularly in the United States. The second part focuses on the
textile works of Goncharova and Lipska, addressing stylistic and medium-specific
questions and foregrounding, for the first time, individual pieces and their artistic and
production contexts. Accompanied by an inventory of 55 Myrbor models, the dissertation
offers the most comprehensive account to date of Myrbor’s garment production.

The dissertation demonstrates that Myrbor should be understood less as a traditional
fashion house and more as a hybrid space operating at the intersection of fashion, art, and
exhibition practice. Thus, the thesis contributes to current scholarship on women's agency
within the art market, their professional networks, and the visibility of female artists and
patrons. Moreover, it engages with ongoing discussions on the role of textile-based art at
the beginning of 20th century and offers the first in-depth analysis of Sarah Lipska’s

textile oeuvre.
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