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Jede Nachdenkerei {iber das Design

hat sich mit zwei Phasen zu beschiftigen:

mit der Phase des Entwurfs bis hin zur Produktion und
mit der Phase der Konsumtion bis hin

zum Ende im Milleimer oder im Museum.

Lucius Burckhardt

Einleitung

Nahtlosigkeit ist in Mode, und das nicht nur bezogen auf Kleidung und Textil. Das
Adjektiv nahtlos definiert die unterschiedlichsten Dinge, Sachlagen und Ideale;
es wird in verschiedenen Kontexten in seiner metaphorischen wie konkreten
Bedeutung herangezogen. Nahtlosigkeit verspricht Kompatibilitit und problem-
losen Datenaustausch zwischen Geraten. Arbeiten mit Interfaces, Schnittstellen,
Bedienoberflichen und mehreren Gerdten und Personen gleichzeitig macht die
Nahtlosigkeit besonders im digitalen Anwendungsfeld und in der Kommunikation
und kollektiven Organisation unabdingbar fiir ,,reibungslose® Abldufe bzw. den
»reibungslosen Kapitalismus“. Nahtlosigkeit in diesem Zusammenhang steht fiir
Optimierung, Vereinfachung und Funktion.

Von , reibungslos spricht man heute jedoch seltener, bevorzugt wird das eng-
lische Wort smooth. Und so verbirgt sich selbst hinter dem Erndhrungstrend des
Smoothies, bei dem alle Zutaten in einem Mixer zu einem homogenen Saft piiriert
werden, der Versuch, auf den ersten Blick nicht zusammenpassende Ingredienzen
wie Griinkohl, Himbeeren und Chia-Samen zu einer geschmackvollen Vitamin-
bombe zusammenzufiigen. Ein Gebot der Nahtlosigkeit gibt es daneben auch im
Sozialrecht. Dort wiederum soll die Nahtlosigkeitsregelung eine Arbeitslosengeld-
fortzahlung bei Krankheit gewdhrleisten. In einem ginzlich anderen Bereich, dem
der Kérperpflege, wird die nahtlose Braune, die Vermeidung eines hellen Abdrucks
auf dem Korper durch das Weglassen des Badeanzugs, von manchen Sonnen-
anbeterinnen und Sonnenanbetern zum dsthetischen Ziel gesetzt. In diese Rich-
tung geht auch die in immer neuer Gestalt wiederkehrende Maxime der Nahtlosig-
keit im Design, etwa bei Gehdusedesigns von stromlinienférmigen amerikanischen
Radiogeriten der 1930er Jahre oder den Notebooks der Firma Apple, die seit 2008
auf dem Markt sind. Was bei der Software nahtlos und intuitiv funktionieren soll,
findet seine visuelle und materielle Entsprechung im Gehéuse, das ,wie aus einem
Guss“ gemacht zu sein scheint.

1 Siehe Bill Gates, Der Weg nach vorn. Die Zukunft der Informationsgesellschaft, 5., vollig tiberarbeitete u.
aktualisierte Aufl. (Miinchen: Wilhelm Heyne Verlag, 2000), 252-89.



Einleitung

Ein weiteres beriihmtes Beispiel hierfiir ist der Citroén DS 19 aus dem Jahr 1950,
auch,die Déesse® (G6ttin) genannt, fiir Roland Barthes ein Mythos des Alltags, in
dem sich materiell wie symbolisch die Nahtlosigkeit zeigt. Er hob hervor:

[man] interessiert [...] sich weniger fiir ihre Substanz als fiir ihre Ver-
bindungsstellen. Wie man weifs, ist das Glatte immer ein Attribut der Voll-
kommenheit, weil sein Gegenteil den technischen und sehr menschlichen
Vorgang der Bearbeitung verrit. [...] Die DS 19 erhebt nicht den Anspruch
auf eine vollig glatte Haut, auch wenn ihre allgemeine Form sehr konsequent
umbhiillt ist; trotzdem sind es die Verbindungen ihrer Flichen, die das Publi-
kum am meisten interessieren [...]. Mit der DS beginnt eine neue Phinomeno-
logie der exakten Passung, so als ginge man von einer Welt verschweifSter
Bauteile iiber in eine Welt fugenlos gefiigter Elemente, die ihren Zusammen-
halt einzig der Kraft ihrer wunderbaren Form verdanken, was natiirlich die
Vorstellung einer unbeschwerten Natur wecken soll.?

Die Phidnomenologie der exakten Passung, die Figur der Nahtlosigkeit als
Gestaltungsansatz, sie dhneln beide dem Vorgang des Blackboxings. Im Kern geht
es bei ihnen um den Umgang mit der Gemachtheit von kulturellen und techni-
schen Prozessen. Sie zielen darauf ab, die meist auf Rationalisierungsbemiithungen
fu8ende Gemachtheit zu verschleiern, zu negieren, zu naturalisieren, etwa durch
glatte Oberflichen, hinter denen sich technische Apparate verbergen. Allgemeiner
lasst sich sagen, dass die Produkte — materieller wie immaterieller Art — bei ihrer
Fertigstellung keine wahrnehmbaren Spuren ihres Entstehungsprozesses mehr an
sich tragen. Welche Aushandlungsprozesse, (Fehl-) Versuche und Uberarbeitungen
ein Gegenstand im Verlauf des Entwerfens durchgemacht hat, bleibt unsichtbar.
Die vorliegende Arbeit mdchte diesen Entstehungsprozess anhand einer Fallstudie
retrospektiv sichtbar machen.

Nahtlosigkeit und die ,,Phdnomenologie der exakten Passung® nach Roland
Barthes sind nicht erst durch die DS 19, technische Gerite, Neue Medien und
Digitalisierungsprozesse in Mode gekommen. Die Nahtlosigkeit hat ihren Ursprung
in der textilen Technik des Rundstrickens. In der Mode-, Textil- und Bekleidungs-
industrie erlebte das nahtlose Rundstricken auf grofden Maschinen in der Mitte des
20. Jahrhunderts eine Hochkonjunktur. Auf kleineren Maschinen war die Technik
schon sehr viel linger aus der Strumpf- und Unterwischeherstellung bekannt, bei
der passgenaue Schlduche fiir FiifSe und Oberkorper gestrickt werden. Die Vorziige
dieser Technik liegen auf der Hand: Bei der Endanfertigung fallen weniger Arbeits-
schritte an als bei Flachstrickmaschinen oder Webware. Grofirundstrickmaschinen
haben zudem in der Produktion den 6konomischen Vorteil, weit mehr Stoff in der
gleichen Zeit zu produzieren als Flachstrickmaschinen. Nahtlose Hemden und
Striimpfe bieten mehr Tragekomfort und Elastizitdt. Die Historikerin Monika Burri

2 Roland Barthes, ,,Der neue Citroén®, in Mythen des Alltags, von Roland Barthes, hg. von Horst Brith-
mann, 2. Aufl. (Berlin: Suhrkamp, 2013 [1957]), 196f.



Einleitung

hat in ihrer Studie tiber die Schweizer Strickerei-Industrie {iberzeugend dargelegt,
dass elastische und kérpernahe Strickwaren im 20. Jahrhundert ein Korperleit-
bild mitgepragt haben, das mit Fitness und Selbstoptimierung einhergeht.? Strick-
kleidung modelliert den Kérper physisch wie symbolisch, indem sie sich an natiir-
liche Korperformen anpasst, diese aber eben auch deutlich zur Schau stellt.

Die Nahtlosigkeit als textile Technik, Gestaltungsmaxime und Metapher bildet
eine wichtige Referenz in dieser Arbeit. Mich interessiert daran, inwiefern Naht-
losigkeit jenseits der konkreten textilen Technik auch als Modellprozess fiir Kultur-
bildung wirksam ist und sich auf andere kulturelle Bereiche iibertragen hat. Prozes-
sual gedacht, suggeriert die Metapher der Nahtlosigkeit reibungslose, flieSende und
routinierte Abldufe, auf die insbesondere industrielle, rationelle Fertigungsweisen
und Entwurfsprozesse angewiesen sind.* Der Entwurfsprozess gilt gemeinhin als
undurchschaubar, weil fliichtig und an verkérpertes Wissen gebunden s Er ist somit
nur schwer objektivier- und analysierbar. Zugearbeitet wird diesem Umstand durch
eine unausgesprochene Nahtlosigkeitsdoktrin. Bei allen bislang genannten Bei-
spielen der Nahtlosigkeit geht es darum, Storungen auszuschliefien, zu vermeiden
und zu unterdriicken, Uberginge zu glitten, Schnittstellen nahtlos zusammen-
zufligen, unsichtbar zu machen und zu naturalisieren. Nahtlosigkeit kann jedoch
auch bewusst unterwandert werden. Im konkreten Beispiel der Grofirundstrick-
maschinen etwa werden die Schlduche im Nachhinein wieder aufgeschnitten, man
spricht dann von Rundstrick-Meterware. Die Nahtlosigkeit wird also absichtlich
durch einen Schnitt zerstort.

Die vorliegende historische Studie unternimmt den Versuch, den Entwurfs- und
Produktionsprozess in einem Textilunternehmen retrospektiv nachzuvollziehen und
die sprichwortliche Nahtlosigkeit im Entwurfs- und Produktionsgefiige auf unsicht-
bare Ndhte, nachtrigliche Verndhungen und Verbindungsstellen hin zu untersuchen.

Die Studie arbeitet mit dem Archiv der ehemaligen Schweizer Textilfabrik
Handschin ¢ Ronus, kurz Hanro AG, deren Entwicklung sie zu einem Parade-
beispiel fiir ein europiisches Textilunternehmen im 20. Jahrhundert macht. Die
Studie rekonstruiert den Entwurfs- und Produktionsprozess dieses Textilunter-
nehmens, das Strickstoffe und Kleidung produzierte. Sie untersucht die Abldufe
und die beteiligten Menschen, Maschinen, Kulturtechniken und Routinen, deren
Ziel die Produktion von Kleidung und Mode war. Die Analyse des Entwurfsprozesses
geschieht durch das Archiv, umgekehrt fithrt der Zugang zum Archiv iiber den
Entwurfsprozess.

Es geht um die Darstellung der Zusammenarbeit aller Beteiligten am Entwurfs-
und Produktionsprozess, nicht nur um die Arbeit der Designabteilung oder einzel-
ner kreativer Personen. Entsprechend dem Entwurfs- und Produktionsprozess
in der Fabrik fragt die Arbeit danach, welche Transformationen der Entwurf

3 Siehe Monika Burri, Bodywear. Geschichte der Trikotkleidung, 1850—2000 (Ziirich: Chronos, 2012), 391.
4 Siehe hierzu auch Timo Luks, Der Betrieb als Ort der Moderne. Zur Geschichte von Industriearbeit,
Ordnungsdenken und Social Engineering im 20. Jahrhundert (Bielefeld: transcript, 2010), 218-37.

5 Siehe hierzu Claudia Mareis, ,The Epistemology of the Unspoken: On the Concept of Tacit Knowledge

in Contemporary Design Research®, Design Issues 28, Nr. 2 (2012): 61-71.
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durchmachte, wie die unterschiedlichen Akteurinnen und Akteure den Entwurf
wahrnahmen und mit ihm umgingen, welchen Stellenwert er fiir sie hatte und wie
sie ihn mitgestalteten. Als Akteurinnen gelten die Designerin ebenso wie die Strick-
maschine, die Direktion wie die Marketingleitung und das Unternehmensarchiv.
Wie ldsst sich das Entwerfen also charakterisieren? Welche Arbeitsbereiche und
Medien geben dem Entwurf einen Rahmen, welche formen ihn? Wie wirkt sich
der Produktionsablauf auf den Entwurf selbst aus? Ubernimmt das Entwerfen
moglicherweise Strukturen oder die Logik der Serienproduktion? Hat die Serien-
produktion Einfluss auf das kreative Potential des Gestaltens und die Herstellung
von Mode?

Die Arbeit nimmt den Entwurfsprozess von Kleidung in den Blick. Kleidung
des tdglichen Gebrauchs muss sich immer auch in einem Modesystem verorten.®
Daher wird es auch um die Beantwortung der Frage gehen, wie Moden jenseits von
Fashion Shows und Mode-Blogs entstehen. Der nach wie vor gangigen Behauptung,
Mode zeichne sich durch Fliichtigkeit, stindigen Wechsel und Innovationsdruck
aus,” wird die industrielle Fertigung von modischer Kleidung gegeniibergestellt,
die ganz bestimmte Vorgaben erfiillen muss. Reproduzierbarkeit, globale Markte
und heterogene Zielgruppen, standardisierte Groéf3en, niedrige Kosten und Wieder-
erkennung des Designs sind einige davon. Die Arbeit untersucht darum nicht die
medialen Verbreitungswege von Mode — wie etwa Werbung, Modenschauen, Filme
oder Journalismus —,* sondern setzt bereits bei der Produktion an und folgt den
materiellen und medialen Spuren des Entwurfsprozesses im Hanro-Firmenarchiv.

Die ehemalige Schweizer Firma Hanro stellte zwischen 1884 und 1991 in Lies-
tal im Kanton Basel-Landschaft Strickstoffe, Damenoberbekleidung, Nachtwasche
sowie Tagwische fiir Damen und Herren her. Bei Hanro gab es iiblicherweise zwei
grofle Kollektionen pro Jahr, eine im Friihjahr, eine im Herbst. Die Vorbereitungs-
und Produktionszeit einer Kollektion dauerte im Durchschnitt zw6lf Monate. Sie
begann mit der Festlegung einer generellen Strategie und endete mit der Ubergabe
der Kollektion an den Vertrieb. Im Gegensatz zu den vermeintlichen Freiheiten und
der Auslebung der Kreativitit in der Haute Couture haben sich Designerinnen und
Designer, die fiir die Bekleidungsindustrie arbeiten, sehr bestimmten Vorgaben zu
beugen. Die Beobachtung, Aufnahme und Weiterfithrung von modischen Trends
ist dabei nur ein Aspekt. Entscheidender ist die generelle,,DNA“ des Unternehmens,
die Leistung der Strickmaschinen und die Herausforderung, den Geschmack einer
diffusen Zielkundschaft zu treffen. Eine neue Kollektion baut daher immer auf alten
Entwiirfen auf.

6 Zur Mode als System siehe Yuniya Kawamura, ,,Fashion as an Institutionalized System®, in Fashion-ology.
An Introduction to Fashion Studies (Oxford: Berg, 2005), 39-55.

7 Vgl. Georg Simmel, ,,Philosophie der Mode (1905)¢, in Modetheorie. Klassische Texte aus vier Jahr-
hunderten, hg. von Gertrud Lehnert, Alicia Kithl und Katja Weise (Bielefeld: transcript, 2014), 105-12.

8 Siehe hierzu Rainer Wenrich, Hg., Die Medialitit der Mode. Kleidung als kulturelle Praxis. Perspektiven
fiir eine Modewissenschaft (Bielefeld: transcript, 2015); Alicia Kiihl, Modenschauen. Die Behauptung des
Neuen in der Mode, Fashion Studies 5 (Bielefeld: transcript, 2015); Gudrun Kénig und Gabriele Ment-
ges, Hg., Medien der Mode (Berlin: Ed. Ebersbach, 2010).
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Einleitung

Um dieser zeitlichen Dimension des Entwurfsprozesses iiber einen lingeren
Zeitraum Achtung zu schenken, nimmt die Arbeit eine archdologische, Ex-post-
facto-Design-Perspektive ein. Im Mittelpunkt steht das Archiv, seine Sammlungs-
logik und sein verraumlichtes und verzeitlichtes Wissen. Gefragt wird, nach wel-
chen Kriterien der Entwurfsprozess geordnet und gesammelt, wie kreatives und
technisches Wissen kommunizierbar gemacht wurde. Das vorhandene Quellen-
material legt nahe, dass der Entwurfsprozess zu den vorgefundenen Strukturen
des Archivs quer liegt, dass er nicht bewusst als solcher archiviert wurde. Indem die
Arbeit die einzelnen Aspekte des Prozesses zusammenfiihrt, nimmt sie nachtrag-
lich Verndhungen und Saumarbeiten an einem nur scheinbar nahtlosen Prozess von
Geschichtsschreibung vor. In Anlehnung an eine historische Ethnographie wird das
Archiv hierbei selbst als ein Akteur aufgefasst, durch den wiederum das Handeln
der historischen Akteure interpretierbar wird.?

Was vom Entwerfen Ubrig bleibt: die Quellenlage

Von Interesse ist normalerweise, was aus dem Entwerfen resultiert: Das Entwerfen
ist ein Vorgang, eine Praxis, ein Verfahren, eine (Kultur-) Technik, die zielgerichtet
ist, an deren Ende ein Objekt steht. Man stelle sich vor, ein Modeschépfer entwirft
eine Abendrobe - natiirlich auf Papier, mit Tusche oder Kohle, in wenigen treft-
sicheren Strichen, die jede Falte im Stoff passgenau andeuten. Er zeichnet nicht
nur das Modell, sondern legt auch grofien Wert auf die Ausfithrung der Figurine.
Die Robe nimmt vielleicht sogar Gestalt, Stoff, Volumen an, um den Kdrper einer
Frau zu kleiden. Ubrig vom Entwurfsprozess bleibt die anfingliche Skizze, die in
der Ecke signiert wird: eine Modeillustration, aufbewahrt, eingerahmt und zur
Kunst erhoben.™

Im Archiv der ehemaligen Hanro AG sind solche Skizzen rar. In rauen Men-
gen vorhanden sind hingegen die Resultate: Unterhemden und Slips, Nacht-
hemden und Morgenrécke fiillen die textile Referenzsammlung. Es gibt sie aber
auch, Spuren, die auf den Herstellungsprozess der Kleidung hindeuten: Ordner mit
Bleistiftskizzen voller unleserlicher Bemerkungen und kryptischer Zahlencodes,
Stoffproben und Muster. Zusammengenommen materialisieren sie unterschied-
liche Stadien oder,, Aggregatzustinde® des textilen Entwerfens. Der Unterschied
zum oben geschilderten fiktiven Entwerfen ist, dass es sich nicht um von Mode-
schopfern gezeichnete Vorstudien von Unikaten oder Kunstwerken handelt, die dort

9 Siehe Lucas Haasis und Constantin Rieske, Hg., Historische Praxeologie. Dimensionen vergangenen Handelns
(Paderborn: Schéningh Wissenschaft, 2015); Jens Wietschorke, ,,Historische Ethnografie. Moglichkeiten
und Grenzen eines Konzepts®, Zeitschrift fiir Volkskunde 106, Nr. 2 (2010): 197—224; Kaspar Maase, ,,Das
Archiv als Feld? Uberlegungen zu einer historischen Ethnographie®, in Die Poesie des Feldes. Beitrige zur
ethnographischen Kulturanalyse, hg. von Katharina Eisch und Marion Hamm (Tibingen, 2001), 255-71.

10 Vgl. Joélle Chariau, Hg., Drawing Fashion: A Century of Fashion Illustration (Miinchen: Prestel Verlag,
2010).
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festgehalten wurden, sondern um Arbeitsgrundlagen, die interne Abldufe innerhalb
einer Fabrik dokumentieren, die den Zweck haben, aus Entwiirfen Serienprodukte,
textile Massenware, gestrickte Ober- und Unterbekleidung zu schaffen, die gréfiten-
teils von Frauen designt und hergestellt wurden.

Die Entwurfsunterlagen von Hanro haben ihre Bedeutung gewandelt. Zu Zei-
ten ihrer Entstehung und Nutzung hatten sie zuvorderst den Zweck, etwas noch
nicht Fixiertes, noch nicht Durchdachtes zu materialisieren und festzuhalten. Im
Sinne Bruno Latours mussten sie Uberzeugungsarbeit leisten, sie mussten zwischen
Design, Direktion, Produktion, Marketing und Verkauf vermitteln, noch bevor die
Entwiirfe in Prototypen oder gar tragbare Kleidung tibersetzt wurden.* Mit zeit-
lichem Abstand sagen sie aber auch etwas iiber die Entwurfsverfahren der Desig-
nerinnen, iiber Arbeitsweisen in der Industrie, iber Zeichenpraktiken sowie iiber
Korperideale und Kérpermodellierungen™ aus.

Doch wie sehen solche Dokumente aus, wie sind sie aufgebaut, welche Informa-
tionen enthalten sie, welchen Nutzen haben sie heute? Das Hanro-Archiv umfasst
geschitzt 750 Laufmeter Akten, die sich aus Verwaltungsdokumenten, Personal-
unterlagen, Presse- und Reklamearchiv sowie Produktionsdaten zusammensetzen.
Die Quellen bekommen einen epistemischen Wert, weil sie Einblick gewdhren in
das Funktionieren — und in eventuelle Stérungen — eines komplexen Fabrikgefiiges.
Sie sind der Ausgangspunkt, von dem aus man verschiedene Themenfelder in Ver-
bindung mit dem Entwurfs- und Produktionsprozess erschlieflen kann. Dazu zdhlen
Serienherstellung und Serialitidt, Modeproduktion, Nahtlosigkeit, Geschlechterver-
hiltnisse in der Textilindustrie, das Verhiltnis von Innovation und Tradition und
textile Strukturen in der Kultur.

Aufer dem Papierarchiv gibt es ca. 20.000 textile Referenzmuster der Kol-
lektionen. Wihrend der Produktionszeiten wurde diese Mustersammlung als
Selbstreferenz angelegt, als ein textiles Archiv der eigenen Produkte. Die Textil-
sammlung ist das Komplement des Papierarchivs. Die Quellen umfassen grob
den Zeitraum von 1890 bis Anfang 2000. Das Material ist allerdings recht dis-
parat, das heif3t von einer Kollektion, einer Serie oder auch nur einem Modell
wurde nicht jeder einzelne Arbeitsschritt archiviert. Somit wird es zur Aufgabe,
den Entwurfsprozess aus unterschiedlichen Daten zu rekonstruieren. So werden
neben schriftlichen, visuellen und textilen Quellen auch Interviews mit ehemaligen

11 Siehe Bruno Latour, ,,Drawing Things Together. Die Macht der unveranderlich mobilen Elemente®,
in ANThology. Ein einfiihvendes Handbuch zur Akteur-Netzwerk-Theorie, hg. von Andréa Belliger und
David J. Krieger (Bielefeld: transcript, 2006), 259-308.

12 Zum Verhiltnis von Kérperideal, Modellierungen und Kleidung siehe Gabriele Mentges, ,,Mode:
Modellierung und Medialisierung der Geschlechterkérper in der Kleidung®, in Handbuch Frauen-
und Geschlechterforschung. Theorie, Methoden, Empirie, hg. von Ruth Becker und Beate Kortendiek,
Geschlecht & Gesellschaft 35 (Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften, 2010), 780-86; Gab-
riele Mentges, ,,Der vermessene Kérper®, in Der neuen Welt ein neuer Rock. Studien zu Kleidung, Korper
und Mode an Beispielen aus Wiirttemberg, hg. von Christel Kéhle-Hezinger und Herbert Baum (Stutt-
gart: Theiss, 1993), 81-95; Burri, Bodywear.

13 Seit die Hanro-Sammlung 2015 an das Museum. BL ibergegangen ist, werden wieder ausgewdhlte Teile
der laufenden Kollektionen in die Sammlung aufgenommen.
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Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern von Hanro herangezogen, um ein moglichst
umfangreiches Bild wiederzugeben. Insgesamt wurden zehn qualitative, leitfaden-
gestiitzte Interviews mit Personen aus der Entwurfs- und Produktionsabteilung
gefiihrt sowie zwei Interviews mit Personen aus der Produktentwicklung und
Produktion der HANRO International GmbH in Goétzis (Vorarlberg, Osterreich),
wo die Produktion unter neuem Besitz heute fortgefithrt wird. Die Interviews
ergidnzen die Analyse der Archivquellen und geben Aufschluss iiber Arbeits-
abliufe, die nicht schriftlich fixiert wurden, sondern sich in der Arbeitsroutine
als implizites Wissen manifestiert haben.

Dennoch bleiben Leerstellen und Liicken, die Fragen iiber den Entwurfsprozess
offenlassen. ,Wie es damals wirklich war®, kann nicht gekldrt werden. Besonders
wenn es um den Transfer vom Dessin zur Strickmaschine und deren Programmie-
rung geht, iberwiegt das (technische) Nicht-Wissen.** Die Maschinen wurden im
Zuge des Verkaufs ebenfalls fortgeschafft, zusammen mit ihnen méglicherweise
auch damals noch vorhandene Unterlagen. Hier zeigt sich bereits eine erste auf-
tallige Liicke innerhalb der Archivierung der Firma. Eine nahtlose Dokumenta-
tion ist also nicht méglich. Stattdessen werfen die einzelnen Kapitel ein Schlaglicht
auf Momentaufnahmen des Entwurfsprozesses und nehmen dabei vor allem das
Spannungsverhiltnis von Mode- und Kleidungsproduktion, von Neu und Alt, von
Archiv und Entwurf, von Text und Textil in den Blick.

Forschung entwerfen: Gang der Studie

Einen Anstof3 fiir die Untersuchung des Entwurfsgefiiges der Hanro AG gibt die Aus-
sage des Designtheoretikers Lucius Burckhardt, dass ein Nachdenken iiber Design
sowohl den Entwurf und die Produktion als auch die Konsumtion und die Ent-
sorgung beziehungsweise Musealisierung einbeziehen solle.” Diesen Prozess, also
die Sichtbarmachung des Designs, nachzuvollziehen, hat sich die Arbeit zur Aufgabe
gemacht, allerdings mit Einschrankungen oder Zuspitzungen. Einerseits liegt das
Augenmerk auf Modedesign — nicht auf Design im Allgemeinen -, andererseits wird
der Bereich des Konsums nur indirekt behandelt. Das Forschungsinteresse besteht
am Entwurf und der Produktion von Mode und Kleidung und deren Archivierung
beziehungsweise Musealisierung. Ein pragmatischer Grund dieser Zuspitzung ist,
dass die Archivquellen, auf denen diese Arbeit aufbaut, nur wenige Riickschliisse
iiber die Kauferinnen und Kaufer von Hanro-Kleidung zulassen.

14 Zum Begriff des Nicht-Wissens im Entwurfsprozess siehe auch: Peter Friedrich Stephan, ,Wissen und
Nicht-Wissen im Entwurf*, in Entwerfen — Wissen — Produzieren. Designforschung im Anwendungskontext,
hg. von Claudia Mareis, Gesche Joost und Kora Kimpel, Kultur- und Medientheorie (Bielefeld: tran-
script, 2010), 81-100.

15 Siehe Lucius Burckhardt, ,,Design ist unsichtbar (1980)*, in Design ist unsichtbar. Entwurf, Gesellschaft
und Pidagogik, von Lucius Burckhardt, hg. von Silvan Blumenthal und Martin Schmitz (Berlin: Schmitz,
2012), 19.
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Ausgehend von der Frage, welche Parameter den Entwurfsprozess in einem
Textilunternehmen bestimmen, begibt sich die Studie auf eine imaginére Fithrung
durch die Fabrikanlagen. Jedes der vier Analyse-Kapitel entspricht einem Raum,
in dem eine Einflussgrofe des Entwurfsprozesses vermutet wird. Die Kapitel Cré-
ation, Stricksaal, Salon und Archiv beginnen jeweils mit einer fiktiven poetischen
Erfassung des Raumes. Die kurzen Szenen haben methodisch die Funktion, eine
Stimmung oder einen Arbeitsprozess im jeweiligen Raum aufzufangen. Trotz ihres
fiktiven Charakters beruhen sie auf Berichten und Informationen der Interview-
partnerinnen und -partner sowie auf Archivquellen.

Bevor es in die einzelnen Rdume geht, richtet sich der metaphorische Blick
aus der Luft auf die Fabrikanlage der Hanro AG. Anhand der architektonischen
Entwicklung des Areals wird eine knappe Chronologie der Firmenhistorie nach-
gezeichnet: von der Griindung im Jahr 1884 bis zum Verkauf der Fabrik im Jahr
1991. Das Kapitel Luftaufnahme skizziert die Organisation der Produktion, liefert
Informationen iiber die Sortimentsstruktur und gibt Auskunft iiber Personal und
Infrastruktur. Aulerdem wird eine Verortung der Strickereifabrik in der Schweizer
Textilindustrie im 20. Jahrhundert vorgenommen.

Nachdem das empirische Beispiel der Hanro AG etabliert ist, er6ffnet das Foyer
den theoretischen Zugang zu der Studie. Es setzt den Entwurfs- und Produktions-
prozess in Beziehung mit design-, medien- und kulturwissenschaftlicher Forschung
uber das Entwerfen als Kulturtechnik, aber auch mit dem Bereich der materiellen
Kultur und industriellen Massenkultur. Die Arbeit konstatiert dabei ein Forschungs-
desiderat im Bereich des textilen Entwerfens. Neben einer Theoretisierung des Ent-
werfens ist ebenso von Interesse, was entworfen wurde. Die Hanro AG war nicht
nur eine Akteurin in der Textilindustrie, sondern musste sich ebenso mit Firmen
der Modeindustrie messen lassen. Aus diesem Grund werden Begrifflichkeiten
von Modeproduktion und Kleidungspraxis vorgestellt, die fiir die Untersuchung
anschlussfihig sind. Die Hervorbringung von Mode wird iiblicherweise an (Mas-
sen-)Medien gebunden. Diesem Standpunkt wird die Uberlegung gegeniibergestellt,
dass Modeproduktion bereits beim Entwurf konzeptualisiert wird. Fiir Hanro ent-
warfen fast ausschliefilich Designerinnen. Die Bedeutung von Gender im Design
schliefSlich bildet die dritte Schnittstelle, an der sich die Arbeit positioniert. Dies
ergibt sich aus dem Befund, dass sowohl Mode als auch Textil als weiblich konno-
tierte Felder lange Zeit in der Designgeschichte unterreprasentiert waren. Die Arbeit
mochte einen Beitrag leisten fiir die Sichtbarmachung des Textilen in der Design-
geschichte und -forschung.

Vom Foyer aus fithrt der Gang durch die Fabrik in die Arbeitsrdume der Designe-
rinnen, wo der Beginn des Entwurfsprozesses vorldufig verortet wird. Im Zentrum
des Kapitels Création stehen drei Designerinnen, die in den 1930er Jahren, in den
1950er/60er Jahren und in den 1980er Jahren fir die Hanro AG Modelle entworfen
haben. Die Auswahl dieser drei Frauen begriindet sich in der guten Quellenlage
tiber sie. Thre unterschiedlichen Ausbildungswege und Entwurfspraktiken werden
ebenso untersucht wie ihre Position innerhalb des Entwurfsgefiiges. Bereits in die-
sem Kapitel deutet sich ein Interessenkonflikt bei den Personen an, die am Entwurf

14



Einleitung

der Kollektionen beteiligt waren: ein Spannungsverhaltnis zwischen der Absicht,
Mode zu entwerfen und der, langlebige Kleidung zu produzieren.

Es braucht nicht viele Vorkenntnisse iiber industrielle Verfahren, um zu wis-
sen, dass dem zeichnerischen Entwurf die Umsetzung durch Strick- und Nih-
maschine folgen. So beschiftigt sich der Stricksaal zundchst mit der textilen Technik
des Maschenbildens und Handstrickens, die die Grundlage bildet fiir die maschi-
nelle Produktion in der Fabrik. Im Zentrum steht das Zusammenspiel von Mensch,
Maschine, Material und Design. Auflerdem geht das Kapitel der Frage nach, wie
sich die Serienproduktion als markantes Kennzeichen der industriellen Fertigung
bereits dem Entwurf aufzwingt. Zeitlich bildet der Ubergang von den 1920er zu
den 1930er Jahren hierbei einen Schwerpunkt, weil die Hanro AG zu dieser Zeit ihre
Produktion von Unterhemden reorganisierte. Es wird sich zeigen, dass dort bereits
der Grundstein gelegt wurde fiir nahtlos gestrickte Modellentwiirfe, die bis heute
ihre Giiltigkeit haben.

Neben den technischen Einschrankungen bestimmten immer auch und vor allem
die Umsitze, welches Design fortgefiihrt wurde. Die Umsitze im Blick behdlt die
Marketingabteilung, die versucht, die Produkte bestmdglich auf dem Markt zu plat-
zieren; das Marketing nimmt eine vielschichtige Rolle im Entwurfsgefiige ein. Phy-
sisch in Beriihrung mit den Entwiirfen kamen die Verkaufsagentinnen und -agen-
ten sowie das Marketingmanagement im Salon. Dort veranstaltete die Hanro AG
regelmadflig Modenschauen, auf der die Kollektionen und Prototypen prisentiert
und diskutiert wurden. Der Aufbau einer Kollektion ist eine komplexe Angelegen-
heit, bei der unterschiedliche Parameter berticksichtigt werden miissen. Eine Kol-
lektion fachert sich auf in Sortimente und Serien, die wiederum heterogene Kaufer-
schichten, Preislevel, Materialqualitdten und Designs beriicksichtigen miissen. Wird
eine Serie oder eine Produktsparte zum Problem, weil sie sich schlecht verkautft,
wird dies vor allem an der Maschinenauslastung und der Beschiftigung der Nahe-
rinnen physisch spiirbar. Dies zu verhindern, ist Aufgabe des Marketings. Das Hand-
lungsspektrum des Marketings sowie die Zusammenarbeit von Marketing und Pro-
duktion in den 1970er und 8oer Jahren nimmt der erste Teil des Kapitels unter die
Lupe. Der zweite Teil hingegen konzentriert sich zeitlich auf die 1980oer Jahre und
untersucht die Griindung einer Tochtermarke der Hanro AG. Die Tochtermarke war
der Versuch, das Image der Firma zu verjiingen und den wirtschaftlichen Niedergang
der Strickerei zu verhindern. Weil dies misslang, wurde die Hanro AG 1991 verkauft.
Wihrend die Vergangenheit von Hanro in Form des Firmenarchivs und der textilen
Mustersammlung in der Schweiz verblieb, verlagerte man Entwurf und Produktion
des Unternehmens ins Ausland.

Im letzten empirischen Kapitel steht das Archiv im Mittelpunkt. Im Archiv wur-
den Entwurfsunterlagen, textile Referenzen und Musterbiicher abgelegt. Es kann
vorldufig als Endpunkt im Entwurfsgefiige betrachtet werden. Das Kapitel unter-
sucht die textuelle und textile Verfasstheit des Archivs und dessen Bedeutung fiir
den Entwurfsprozess. Dabei kommen unterschiedliche Archivkonzepte zum Tra-
gen: das Archiv als Moglichkeitsraum von Aussagensystemen (Foucault), als Mode-
geddchtnis oder als physischer Ort des Bewahrens von Kultur.
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Bevor die Hanro-Artikel in die Spedition gingen und in die weite Welt verkauft
wurden, mussten sie sich einer strengen Qualititskontrolle unterziehen. Eine Quali-
tatskontrolle unternimmt auch das abschlieflende Kapitel, das die Untersuchungs-
ergebnisse zusammentragt. Es 6ffnet den Blick auf Textil und textile Strukturen
in der Kultur und diskutiert, inwiefern textile episteme wie Masche (loop), Naht-
losigkeit, Muster, Patchwork oder threads eine Vorreiterrolle fiir kulturelle Prozesse,
Populdrkultur und die Modeindustrie im 20. Jahrhundert eingenommen haben.*

16 Zur kulturkonstitutiven Funktion von Textil siehe auch Hartmut Bshme, ,Mythologie und Asthetik
des Textilen®, in Kunst ¢ Textil. Stoff als Material und Idee in der Moderne von Klimt bis heute, hg. von
Markus Briiderlin (Ostfildern: Hatje Cantz, 2013), 46-59, insbesondere 47.
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Wie die Luftaufnahme als filmisches Stilmittel eine Orientierung verschafft, gleich-
zeitig aber auch grobkérnig Flichen und Formen verzerrt wiedergibt, so erfolgt auch
diese Uberblicksdarstellung iiber die wirtschaftliche, architektonische und struk-
turelle Entwicklung der Textilfabrik Hanro aufgrund der Retro-Perspektive nur aus
einer gewissen Distanz und mit Liicken.

Der industrielle Entwurfsprozess ist Teil eines komplexen Zusammenspiels
unterschiedlichster Akteurinnen und Akteure. Diese werden im Einzelnen im Ver-
lauf dieser Arbeit ndher umrissen, eingeordnet und lokalisiert. Zunichst geht es
jedoch um eine knappe Ubersichtsdarstellung der Hanro AG. Produktionsstand-
ort, Fabrikarchitektur, Organisation, Mitarbeitendenzahlen, Produktsortiment,
Technologien, Rechtsform, Grofe etc. haben sich immer wieder gewandelt. Aus
diesem Grund wird im Folgenden nicht der Versuch unternommen, ein ganzheit-
liches, statisches oder homogenes Bild der Firma zu zeichnen. Vielmehr wird ver-
sucht, die Grundziige der physisch verortbaren Fabrik, des Unternehmens und des
Unternehmergeistes aus einer Vogelperspektive zu vermitteln und topografisch in
Beziehung zu setzen.

Die folgende Skizze geschieht in der Auswertung von schriftlichen Archiv-
quellen, Fotos, Zeitungsartikeln, Interviews mit ehemaligen Mitarbeitenden und
firmeninternen Darstellungen. Als wichtigste, aber auch kritischste Quelle dieses
Kapitels erwies sich ein 300 Seiten umfassendes unverdffentlichtes Manuskript, das
die Firmengeschichte von 1884 bis 1970 darstellt. In Exkursen sind darin auch poli-
tische Entwicklungen eingeschoben. Zweck dieser Chronik war offenkundig eine
umfangreiche Firmenschrift samt wirtschafts- und sozialgeschichtlicher Einbettung
unter Beriicksichtigung politisch-historischer Einflussfaktoren sowie biografischer
Einsprengsel der Hanro-Griinder und Direktoren; es kam jedoch nie zu einer Publi-
kation. Verfasst wurde sie von einem pensionierten Prokuristen der Hanro AG, der
sich an einer Stelle,,A. T nennt.” Seine teilweise stark subjektive Berichterstattung
(er schreibt beispielsweise durchweg in ,wir-Form®, wenn die Hanro AG gemeint ist)

17 Siehe o. A. [A. T.], ,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970% 1970,
128, 39-03, Hanro-Sammlung, Archiologie und Museum Baselland.

17



Luftaufnahme

deutet auf grofde Loyalitit dem Unternehmen gegeniiber hin. Die Schilderung der
politischen Hintergriinde entspricht entschieden nicht mehr dem heutigen wissen-
schaftlichen Stand. Da das Dokument ganze wortwortlich iibernommene Passagen
aus Jahresabschliissen und Berichten des Unternehmens umfasst, die im Original
nicht mehr erhalten sind, liefert es dennoch hilfreiche Informationen. Handschrift-
liche Spuren in dem Dokument, wie Kommentare, Korrekturen und Erginzungen,
belegen, dass es nachtraglich lektoriert wurde — allerdings ist nicht bekannt, von
wem. Wo immer méglich, wurden die geschilderten Ereignisse mit weiteren Quellen
abgeglichen und gepriift.

Zum anderen stiitzt sich das Kapitel auf Archiv-Dokumente, die fiir die Offent-
lichkeitsarbeit erstellt wurden, etwa Leitfdden fiir Fithrungen durch den Betrieb,
Jubildumsschriften oder Festreden. Diese wie auch die Firmenchronik wurden einer
kritischen Lektiire unterzogen und mit Protokollen aus Direktionssitzungen, Bei-
tragen aus der Firmenzeitung Hanro Post und externen Quellen (Zeitungsartikel,
Jahresberichte des Schweizerischen Verbandes der Wirkerei- und Strickereiindustrie
u. a.) abgeglichen. Fiir den Zeitraum 1971 bis 1991 dienten Sitzungsprotokolle und
interne Mitteilungen als weitere Informationsquellen. Im letzten Abschnitt des Kapi-
tels 6ffnet sich noch einmal die Perspektive; er setzt die Hanro AG in Beziehung
mit der Entwicklung der Textil- und Bekleidungsindustrie in Europa im 20. Jahr-
hundert, da Hanro als exemplarisch fiir die europdische Strukturentwicklung dieses
Industriezweiges betrachtet wird.

Entwicklung der Hanro AG

Die Handschin ¢ Ronus AG mit Markennamen Hanro war bis zum Jahr 1991 ein pat-
riarchisch gefiihrtes Unternehmen im Besitz zweier Familien, in dem auf scheinbar
selbstverstindliche Weise die jeweils nachfolgenden Generationen eingeplant wur-
den. Dabei handelte es sich ausschliefdlich um minnliche Nachkommen, die nach
ihrer Ausbildung und obligatorischen Auslandsaufenthalten einen Direktionssitz
tibernahmen. Die einzige im Unternehmen aktive Frau aus der Griinderfamilie war
Madeleine Handschin, die Enkelin des Griinders Albert Handschin. Sie arbeitete
in den 1930er und 4oer Jahren im Musterzimmer als sogenannte Créatrice, also als
Modellentwerferin (siehe Kapitel Création).

Grundlage fir die Griindung von Handschin ¢% Ronus ist die textile Technik des
Handstrickens. Es beruht auf Maschen- oder Schlaufenbildung aus einem fort-
laufenden Faden. Das Strickerei- und Wirkereigewerbe® in der Schweiz entwickelte
sich in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts zu einer Industrie. Mafigeblich hier-
fiir waren Burri zufolge die Konstruktionen des Rundwirkstuhls, Neusystem®, des

18 Als Strickerei- und Wirkereigewerbe wird fachsprachlich die Branche genannt, die maschinell gestrickte
Stoffe produziert, siehe Burri, Bodywear, 9.
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Paget-Stuhls, der Strickmaschine von Isaac W. Lamb und des Cotton-Stuhls.” Einer
Statistik zufolge gab es 1882 — zwei Jahre vor Griindung der Produktionsstitte —
sechzehn Wirkerei- und Strickereifabriken in der Schweiz, 1901 war die Zahl auf
42 angestiegen.”

Ein von weitem sichtbares Uberbleibsel der Strickereifabrik Handschin ¢ Ronus AG
im Kanton Basel-Landschaft ist die alte Fabrikanlage (vgl. Abb. 1). Mitten im heu-
tigen Wohngebiet des Liestaler Stadtteils Altmarkt stehen drei Sheddachhallen, ein
dreistockiger Hochbau und mehrere kleinere Werksgebdude. Die Anlage dringt sich
zwischen enggebaute Reihen- und Hochhduser, keine Spur mehr von der Weitlaufig-
keit und Dominanz der Fabrik, die zu Beginn der 1970er Jahre fast 1000 Menschen
beschiftigte,” auch wenn an der Front des Hochbaus nach wie vor der Name prangt.

1898 erwarben Handschin und Ronus dieses Areal ,von 10—12 Jucharten?, mit
Fabrikgebdude samt Turbine, [...] ebenso Wohnhaus, Magazin und Oekonomiege-
baude® fiir 60.000 Schweizer Franken, um dort ihre expandierende mechanische
Strickerei zu fiithren, wie es in dem Entwurf der firmeninternen Hanro-Chronik
aus dem Jahr 1970 heif$t.? Sie iibernahmen damit einen bereits existierenden Textil-
standort. Im Jahre 1825 hatten sich an jenem Ort zundchst eine Tuchfabrik und eine
Maschinen-Wollspinnerei angesiedelt, die die Wasserkraft des Flusses Frenke als
Energiequelle nutzten. Das urspriingliche Gebaude brannte 1862 nieder, ein Jahr spa-
ter errichtete ein neuer Besitzer einen zweigeschossigen Bau, um dort eine Seiden-
zwirnerei einzurichten. Dieser massive Satteldachbau, dessen Grundstock heute
noch existiert, hat einen langestreckten Grundriss und wurde nach Vorbild eng-
lischer Textilfabriken konstruiert, wie sie bereits seit dem 18. Jahrhundert iiblich
waren.* Im Gegensatz zu den englischen Textilfabriken, die bis zu sechs Geschosse
hoch waren, war der Liestaler Bau eher bescheiden konzipiert, was sich auch an
der schmucklosen, weifigestrichenen Fassade zeigt. Der Hochbau mit heute 9oo m?
Grundfliche ist das dlteste Bauwerk der heterogenen Fabrikanlage der Hanro AG, die
im Laufe des 20. Jahrhunderts bis zu ihrer De-Industrialisierung und Umnutzung
Anfang der 2000er Jahre mehrfach erweitert und umgebaut wurde (siehe auch
Kapitel Archiv) .

19 Siehe Burri, Bodywear, 50—51; siehe ferner auch: Ernst Fahrlinder, Die schweizerische Wirkerei- und
Strickereiindustrie. Ihve Entwicklung und ihr Stand am Ende des zweiten Weltkrieges, Beitrage zur prakti-
schen National6konomie 4 (Bern: Francke, 1946), 17-18.

20 Siehe Fahrlander, Die schweizerische Wirkerei- und Strickereiindustrie, 20.

21 Laut Hanro AG, ,Hanro Firmenportrit, 1973, Hanro-Sammlung, Archiologie und Museum Baselland.

22 Die Juchart(e) ist ein fritheres Schweizer Flichenmaf. Eine Jucharte entspricht 36 a. 10 Jucharten
ergeben folglich rund 3,6 ha. Siehe Anne-Marie Dubler, ,, Juchart, HLS-DHS-DSS.CH, http://www.
hls-dhs-dss.ch/textes/d/D14192.php. Man beachte die damals ungenaue und nur geschitzte Grofle des
Grundstiicks.

23 Siehe 0. A. [A. T.], ,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970 38.

24 Siehe Ines Florschiitz, ,,Architektur und Arbeit — Die Fabrik als Ort der Frithindustrialisierung, vor-
gestellt anhand von Beispielen aus Schwaben und Oberfranken®, in Die siiddeutsche Textillandschaft.
Geschichte und Erinnerung von der Friithen Neuzeit bis in die Gegenwart, hg. von Karl Borromaus Murr
u. a. (Augsburg: Wifiner, 2010), 194.

25  Zur Arealentwicklung nach Stilllegung der Produktionsstitten siehe Hanroareal GmbH, Hg., Hanro-
areal Benzgburgweg Liestal. Eine Textilfabrik im Wandel (Basel: Editions Denkstatt, 2015).
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Abb.1 Luftaufnahme der Fabrikanlagen d

er Hanro AG, aufgenommen ca. 1958/59.

Die Anfinge der Hanro AG lagen geografisch jedoch nicht in Altmarkt, sondern
im Zentrum Liestals. Entsprechend den angeblich aus dem Jahre 1920 stammenden
Aufzeichnungen Albert Handschins in der internen Chronik stieg der Griinder von
Hanro nach einer kaufméannischen Ausbildung und diversen anderen Tatigkeiten
1882 zundchst als Teilhaber in die mechanische Strickerei Zimmerli in Aarburg ein.*
Dort kiitmmerte er sich nicht nur um die kaufméannische Leitung, sondern erhielt
auch Einblicke in die Produktion. Zwei Jahre spdter verlief} Handschin Zimmerli
wieder; seinen Erinnerungen zufolge hatte eine befreundete Strickerin den Aus-
schlag gegeben, eine eigene Strickerei in Liestal zu griinden. Diese Frau arbeitete
dann auch selbst fiir Handschin und wies weitere Strickerinnen in die Fabrikations-
tatigkeit ein. Die ersten — noch nicht motorbetriebenen — Maschinen hatte Hand-
schin aus Leipzig, dem schweizerischen Couvet und Schaffhausen angekauft. Ein
Agent in Frankreich wurde mit einer Musterkollektion ausgestattet, um dort Auf-
trige zu generieren. Zwei anfangliche Teilhaber traten nach kurzer Zeit aus dem
Geschift aus, sodass es ab 1886 unter dem Namen Alb. Handschin gefiihrt wurde.
Aufgrund von Konkurrenz und hohen Zéllen nach Frankreich verlagerte Handschin

26 Siehe o. A., ,,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970% 18f. Die
Erwihnung dieser beruflichen Zwischenstation bei Zimmerli ist insofern nicht uninteressant, als dass
beide Marken — Hanro und Zimmerli — auch gegenwirtig noch bestehen.
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den Hauptabsatzmarkt nach England. Der Kundenkreis vergréfierte sich, woraufhin
Handschin 1894 mit der Bitte um Unterstiitzung an den Basler Kaufmann Carl Ronus
herantrat. Dieser kaufte sich mit einem Kapital von 100.000 Schweizer Franken in
die Fabrikation ein. Die Strickerei war von 1895 an eine Kollektivgesellschaft unter
dem Firmennamen Handschin ¢ Ronus, wobei Albert Handschin fiir die Produk-
tion und Carl Ronus fiir Buchhaltung und Korrespondenz verantwortlich war. Es
wurden weitere, nun motorbetriebene Maschinen gekauft, sowohl fiir die Strick-
stoftherstellung und Wirkerei als auch fiir die Konfektion. Inzwischen beschiftigte
die Gesellschaft 60 Arbeiterinnen, Biiropersonal und einen Strickmeister sowie
geschitzt 100 Heimarbeiterinnen. Produziert wurden zundchst Trikotunterkleider
fiir Damen und Kinder, iiberwiegend aus Wolle, daneben aus Seide, Baumwolle oder
Mischungen dieser Materialien.”

Die Chronik gibt erstaunlicherweise kaum ndhere Auskiinfte oder Beschrei-
bungen {iber Aussehen und Formgebung der Produkte, die die Strickerei herstellte.
Ein kurzer Ausschnitt aus Carl Ronus’ Aufzeichnungen anlisslich seines 50-jahrigen
Dienstjubildums im Jahre 1944 vermittelt eine vage Vorstellung:

Es war das Prinzip von Albert Handschin, eine hochklassige Ware zu erzeugen
und wurde als Spezialitit die damals in England sehr begehrten,,Combinati-
ons‘, reguldr auf Fagon gestrickt. Eine Spezialnummer waren die,,Silk & Wool
Combinations® fiir Dickins & Jones —, ferner die ebenfalls regulir gestrickten
,,China-seidenen Vests® alles mit Handhakelei um Hals und Armloch, und
zum grossen Teil noch mit feinen handgehdkelten Einsitzen verziert.®

Ebenso wenig wird erwdhnt, wer fiir die Gestaltung der Hemden verantwortlich
war, zum Beispiel, wer die Muster fiir die Hikelspitzen entwarf. Die Aufmerksam-
keit der Chronik richtete sich starker auf wirtschaftliche Erfolge als auf Details zur
Produktgestaltung. Im Zusammenhang mit der Kundschaft findet sich hingegen
der Hinweis, dass die gestrickten Unterkleider in den Anfangsjahren ihren Absatz
vor allem in Frankreich, England und Amerika fanden, ,,denn die Schweizer Frauen
waren gegeniiber der neuen Trikot-Wasche konservativ eingestellt:*

Da fiir die Herstellung der Stoffe und die Konfektion in den 1890er Jahren neue
Maschinen angeschafft worden waren, reichte der Platz in der Liestaler Produktions-
stitte bald nicht mehr aus, woraufhin 1898 der Standort nach Altmarkt verlegt

27 Trikot meint in der Textiltechnik Kettenwirkware. Dabei handelt es sich um elastische textile Flichen,
deren Maschenbildung durch ein Kettfadensystem entsteht, das im Zickzack in Langsrichtung der Ware
verlduft. Siehe Hannelore Eberle, Fachwissen Bekleidung, 10. Aufl. (Haan-Gruiten: Verl. Europa-Lehr-
mittel, 2013), 90 sowie 97. Spdter verarbeitete Hanro auch Kunstfasern, die aber erst in den 1920er Jah-
ren 6konomische Bedeutung erlangten, Synthetikfasern ab der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts.

28 Carl Ronus, zit. in: 0. A. [A. T.],,,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre
1970% 25. Auf Fagon bzw. reguldr gestrickt meint, dass die Strickteile formgerecht gestrickt und nicht
mehr nachtréiglich zugeschnitten werden miissen. Heute spricht man in diesem Zusammenhang auch
von fully fashioned, siehe Eberle, Fachwissen Bekleidung, 96.

29 0. A. [A. T.],, Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970% 23; zur mode-
und sozialgeschichtlichen Bedeutung der Trikot-Kleidung siehe grundlegend Burri, Bodywear.
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wurde. Die Produktion im bereits erwdhnten neuen Hochbau war auch physisch
vertikal von oben nach unten organisiert, das heifdt, im Dachstock befanden sich das
Rohstofflager und der Spulsaal, in die zundchst die Rohstofte (Wolle, Seide, Baum-
wolle) geschafft werden mussten. Das Spulen des Garns diente der ersten Qualitéts-
kontrolle und der Behebung von Garnfehlern. Ein Geschoss weiter unten stand der
Stricksaal, wahrend der Ndhsaal im ersten Stock untergebracht war. Gldtterei, Ferg-
gerei (Etikettierung) und Spedition belegten das Erdgeschoss. Im Untergeschoss war
eine Werkstatt eingerichtet.*® Eine solche Aufteilung der Rdumlichkeiten in einem
Geschossbau kann als typisch fiir Textilfabriken angesehen werden, die bereits in
der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts in Kontinentaleuropa verbreitet waren.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts erlebten Handschin ¢ Ronus nach Darstellung
der Firmen-Chronik stabile Geschiftsjahre. Auftrige erhielten sie weiterhin haupt-
sichlich aus England und den USA, in kleinerem Maf3e auch aus Frankreich, Agyp-
ten, Stidafrika und Siidamerika. Die gute Konjunkturlage fiihrte dazu, dass der
Strickmaschinenpark vergréfierte wurde, wofiir die neue Liegenschaft bereits nicht
mehr ausreichend Platz bot. 1906 folgte ein zweistockiger Anbau des Hochbaus
am siidwestlichen Teil des Gebadudes, dessen Lange etwa dem alten entsprach, der
jedoch etwas niedriger war. Durch die Erweiterung wurde die Aufteilung der Rium-
lichkeiten verandert: Die schweren Maschinensdle wanderten in das Erdgeschoss,
wohingegen die Biiros und die Spedition im zweiten Stock Platz fanden. Das Roh-
stofflager befand sich nun im Keller, der Nahsaal verblieb im ersten Stock. Die Unter-
bringung eines Musterzimmers hingegen wird nicht erwihnt, woraus sich schliefen
ldsst, dass die Gestaltung der Unterbekleidung zu diesem Zeitpunkt noch wenig
ausdifferenziert war und keiner eigenstindigen Raumlichkeit bedurfte.

Die Hanro-Chronik verzeichnet, dass sich der Maschinenpark weiter vergréfierte.
Das Hauptgeschift erfolgte durch sogenannte,,2 + 2-gerippte“ Trikot-Unterkleidung
wie Damenhemden, Hemdhosen und Kinderartikel, die iiberwiegend auf Flach-
strickmaschinen hergestellt wurden. Erneute Pline, die Fabrikationsstatten zu
erweitern, verzogerten sich zundachst durch den Ausbruch des Ersten Weltkrieges.
In den Kriegsjahren konnte die Produktion jedoch fortgefithrt werden, was einer-
seits durch die Umsatzzahlen belegt wird, andererseits auch durch die Errichtung
einer 1830 m? grof$en eingeschossigen Halle mit Sheddach siidwestlich des Hochbaus,
die 1917 in Betrieb genommen und in die der Strick- und Spulsaal verlegt wurden.»

1913 lieflen Handschin und Ronus im eidgenéssischen Patentamt die Marke Hanro -
ein Akronym ihrer Namen - eintragen. 1920 wandelte sich die Kollektivgesellschaft in

30 Siehe 0. A. [A. T.],,,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970% 40.

31 Siehe Florschiitz, ,,Architektur und Arbeit — Die Fabrik als Ort der Frithindustrialisierung, vorgestellt
anhand von Beispielen aus Schwaben und Oberfranken®, 198.

32 2 + 2 bedeutet, dass je zwei linke und zwei rechte Maschen im Wechsel gestrickt werden, sodass ein
Rippenmuster entsteht.

33  Ein Sheddach, bestehend aus schrigen, nach Norden gerichteten Dachfenstern, bot breiten und gleich-
férmigen indirekten Lichteinfall, was bei empfindlichen Textilien wichtig war. Siehe Wolfgang Rup-
pert, Die Fabrik. Geschichte von Arbeit und Industrialisierung in Deutschland (Miinchen: Beck, 1983), 155.
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die Aktiengesellschaft Handschin & Ronus AG 3* Von 1000 Aktien im Wert von jeweils
500 Schweizer Franken gingen je 200 an Carl Ronus, Albert Handschin und dessen
Sohn Karl Handschin. Der Schwiegersohn von Albert Handschin, Walter Spiess, der
in der Direktion tdtig war, erhielt weitere 100 Aktien, die iibrigen Aktien verteilten
sich zu je 50 auf zwei Prokuristen und 125 auf einen Treuhdnder. Die restlichen 75
Aktien erwarb ein Mann, dessen Funktion und Rolle heute nicht mehr zuzuordnen
ist.» Der Schritt zur Aktiengesellschaft wird mit einer damals beginnenden Wirt-
schaftskrise in der Textilindustrie begriindet. Dazu hatten einerseits die steigende
ausldndische Konkurrenz gefiihrt, andererseits die sinkenden Rohstoffpreise, und in
der Folge kam es zu Auftragsstornierungen. Die zuvor vereinbarten Preise wurden
nun als viel zu hoch angesehenen, weshalb die Auftraggeber nicht mehr bereit waren,
sie zu zahlen.* Erschwerend hinzu kam, dass die englische Regierung ihre Politik des
freien Handels aufgegeben hatte und wieder hohe Prohibitivzélle auf auslindische
Seiden- und Spitzenwaren erhob. England hatte bis dahin den Hauptabsatzmarkt von
Hanro dargestellt. In diesem Zusammenhang wird in der Chronik erwahnt, dass viele
Maschinen in den Jahren 1922 bis 1926 gar nicht erst in Betrieb genommen wurden.
Im Jahre 1925 bestand der Maschinenpark aus 219 Flachstrickmaschinen, zehn Rund-
strickmaschinen, achtzehn Riemenmaschinen, sechs Rindermaschinen sowie sechs
Handmaschinen, wovon 110 bis 120 Maschinen stillstanden. 1926 war umsatzmaf3ig
das bis dahin schlechteste Geschiftsjahr der Firma.”

Um die Auslastung wieder zu steigern, Unkosten zu senken, die Schutzzdlle
in England zu umgehen und neue Absatzmirkte zu erschliefien, griindete die
Hanro AG darauthin eine Tochterfirma in Australien unter dem Namen Hanro Ben-
digo Knitting Mills Prop. Ltd. Anfangs fiihrte Handschins Sohn Karl den australi-
schen Ableger, wofiir er mit seiner Frau, seinen Kindern Madeleine und Eric sowie
einigen Arbeiterinnen und Arbeitern Ende 1926 nach Australien auswanderte und
etliche Maschinen mit sich fiithrte. Hanro Bendigo Knitting Mills existierte von 1926
bis 1964 und wurde dann verkauft.

Wihrend Handschins Sohn in Australien weilte, stieg Carl Ronus’ Sohn, Charles
Albert Ronus, 1926 in das Unternehmen ein.?® Seinem Einsatz im Betrieb werden
einige Neuerungen im Produktionsprogramm zugeschrieben. Charles A. Ronus
bereitete sich auf seine Aufgaben im Unternehmen des Vaters vor, indem er nach
einer Banklehre und einem Praktikum in der Strickmaschinenfabrik Dubied in

34 Ein beachtlicher Schritt, glaubt man den Ausfithrungen von Schnaus. Sie schreibt, dass es in der
Bekleidungsindustrie Europas in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts kaum AGs gab, da diese Bran-
che nie sehr kapitalintensiv war und Standardisierung nur bis zu einem gewissen Grad erreicht werden
konnte. Ublich waren vielmehr kleine und mittlere Unternehmen. Siehe Julia Schnaus, Kleidung zieht

jeden an. Die deutsche Bekleidungsindustrie 1918-1973 (Berlin: De Gruyter Oldenbourg, 2017), 35.

35 Siehe 0. A. [A. T.], ,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970 62.

36 Siehe Fahrlidnder, Die schweizerische Wirkerei- und Strickereiindustrie, 63 sowie 59.

37 Siehe 0. A. [A. T.], ,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970 97.

38  Die Verbundenheit zwischen der Handschin- und der Ronus-Seite zeigt sich auch an der Namensgebung
der Kinder und Kindeskinder, die 6fter nach dem Vornamen des jeweils anderen Patrons benannt
wurden.
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Couvet in verschiedenen betriebsrelevanten Bereichen in England und den USA
arbeitete. In England war er bei Hanro-Grofskunden und in einer Strumpfwaren-
fabrik titig, in den USA nahm er zundchst eine Stellung in einem grofSen New Yor-
ker Kaufhaus in der Abteilung fiir Trikotware, Striimpfe und Handschuhe an. Bevor
er fiir zwei Verkaufsbiiros engagiert wurde, arbeitete er in einer Strumpffabrik in
Massachusetts, die die damals neuartige moderne Kunstseide konfektionierte. Der
Chronik zufolge soll er dort damit beauftragt worden sein, eine Kollektion Damen-
unterwasche aus Kunstseide zu gestalten.® Dies ist erwdhnenswert, weil Charles A.
Ronus nach seiner Riickkehr nach Liestal das Hanro-Sortiment durch sogenannte
,JFantasie-Artikel“ erweiterte. Darunter verstand man Artikel, die zumeist mehr-
farbig gemustert und zum Teil mit applizierten Stickmotiven ausgestattet waren.*
Anders als die bis dahin iiblichen (gréberen) Doppelripp-Gestricke bestanden die
Fantasieartikel aus feinerer 1 + 1-Ware, fiir die Rundstrickmaschinen angeschafft
wurden.* Zur Herstellung von gemusterten Fantasieartikeln wiederum sind
Jacquard-Flachstrickmaschinen nétig, die ebenfalls 1930 gekauft wurden (siehe
auch Kapitel Stricksaal) .#*

Im Jahr 1930 kamen Karl Handschin und seine Familie aus Australien zurtick;
die genauen Griinde hierfiir konnten nicht ermittelt werden. Karl wurde wieder
Mitglied der Direktion, verstarb jedoch bereits 1932. Sein unerwarteter Tod hatte
zur Folge, dass seine beiden Kinder Eric und Madeleine in recht jungen Jahren in
den Betrieb einstiegen, Eric im selben Jahr mit noch nicht ganz zwanzig Jahren,
Madeleine ein Jahr spiter im Alter von siebzehn Jahren. Ihre Funktion innerhalb
der Hanro AG wird im Kapitel Création ndher betrachtet. Es sei an dieser Stelle nur
kurz erwihnt, dass mit der neuen Generation bei Hanro ab Mitte der 1930er Jahre das
Produktangebot durch Damenoberbekleidung erweitert wurde, wodurch auch die
bisherigen Produktionsablidufe verandert wurden. Die Konfektionierung von Ober-
bekleidung verlangte einerseits zusatzliche Strick- und Nahmaschinen, andererseits
auch ein differenziertes Wissen der Ndherinnen.

Wihrend des Zweiten Weltkrieges fielen simtliche Exporte von Hanro in die-
jenigen Lander weg, mit und in denen Deutschland Krieg fithrte. Zudem waren die

39 Siehe 0. A. [A. T.], ,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970 126.

40  Fantasie-Artikel nannte nicht nur die Hanro AG ihre farbenfrohen Artikel. So heifdt es bei Glafey:
,Phantasiewaren ist eine ziemlich dehnbare Bezeichnung fiir gewisse Arten von Wirkwaren. Frither
verstand man darunter vorwiegend Kettenprefmuster, Jacquardraschelwaren, wie sie zu Tiichern,
Schals, Schleiern u. 4. verwandt wurden. Heute sind noch alle die buntgemusterten Waren hinzu-
gekommen, mogen sie nun von der Raschel oder Strickmaschine kommen! Hugo Glafey, Die Textil-
industrie. Herstellung textiler Flichengebilde (Leipzig: Quelle & Meyer, 1913), 595.

41 Siehe Eric Handschin, ,,Ansprache anlésslich des Hanro-Ausfluges vom 20. Mai 1966, Hanro Post 10,
Nr. 3 (1966): 4.

42 Sieheo. A. [A. T.],,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970, 137; Eine
Jacquardflachstrickmaschine arbeitet mit zwei Nadelreihen, wobei jede Nadel mit dem Befehl,,Stricken®,
,»Nicht Stricken und ,,Fanghenkel bilden* angesteuert werden kann. So ist eine nahezu unbegrenzte
Musterung moglich, siehe Eberle, Fachwissen Bekleidung, 94; das Prinzip der automatischen Muster-
steuerung beruht auf einer Konstruktion Joseph-Marie Jacquards, der diese Bindungstechnik fiir Web-
stithle entwickelte. Siehe dazu grundlegend Birgit Schneider, Textiles Prozessieren. Eine Mediengeschichte
der Lochkartenweberei (Ziirich: Diaphanes, 2007).
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Importwege fiir Rohstoffe, unter anderem den fiir Hanro wichtigen Rohstoff Wolle,
unterbrochen, sodass den Garnen Zellwolle beigemischt werden musste.# In der ers-
ten Zeit nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges blieb es zundchst weiterhin schwie-
rig, reine Wolle von den Spinnereien zu beziehen, da auch dieser Teil der Textilbranche
unter Personalmangel litt. Einer Statistik zufolge verdoppelte sich jedoch der Personal-
bestand nahezu in den darauffolgenden zwdlf Jahren: 1946 betrug die Zahl 350, 1956
689 Arbeiterinnen und Angestellte.* Trotz der in der Chronik beschriebenen schlech-
ten Umsatzzahlen wurde 1946 der angebaute Teil des Hochbaus aufgestockt und der
bisherige Dachboden zu einem vollwertigen dritten Stock fiir Biirordaume ausgebaut.
Der gewonnene Platz im zweiten Stock diente der Vergrofierung der Konfektions-
abteilung fiir Oberbekleidung; dies betraf das Musterzimmer, die Naherei und
Glatterei. Die Sparte Unterbekleidung bezog den gesamten ersten Stock.

In den 1950er Jahren wurden die Kontakte zur fritheren Kundschaft aus der Vor-
kriegszeit wiederbelebt und neue Verkaufsvertreter engagiert. Hanro arbeitete mit
Grossisten, dem Detailhandel und Vertretern auf Provisionsbasis. Der Absatzmarkt
in der Schweiz nahm zu; daneben exportierte die Hanro AG ihre Produkte in 25 Lin-
der. Aufier europdischen Landern wie England, Frankreich, Italien, den Benelux-
Liandern und Westdeutschland waren weitere Absatzgebiete die USA, Kanada, Stid-
afrika, Siidamerika und Agypten. Aufgrund der guten Konjunkturlage in den 1950er
Jahren reichte auch die 1946 vorgenommene Erweiterungsmafinahme bald nicht mehr
aus. Aus diesem Grunde liefS die Direktion eine weitere Shedhalle bauen, die nord-
ostlich an den Hochbau und nordwestlich an den 1917 erbauten Shedbau angrenzte.
1956 war die neue Halle (Bau ’56) bezugsfertig. Sie hat ein Ausmafd von 4200 m? und
besteht aus Erdgeschoss und Untergeschoss. Die Zuschneiderei der Abteilung Ober-
bekleidung, Nihsaal, Glitterei und Musterzimmer sowie Vorfithrriume und Biiros
belegten das Erdgeschoss, wihrend das Untergeschoss die Kantine, Kiiche, Aufent-
halts- sowie Umkleiderdume, sanitire Anlagen und das Archiv beherbergte.

1959 feierte die Hanro AG ihr 75-jahriges Bestehen. Die sich iber mehrere Ver-
anstaltungen hinziehenden Feierlichkeiten wurden sowohl fiir die Auf§endarstellung
und Pflege der Beziehungen mit Geschiftspartnern (Kunden und Lieferanten, Ban-
ken), Aktiondren, Verbinden, Behérden, Presse und Regionalpolitik genutzt als
auch fiir das Personal ausgerichtet.# Uber das Ereignis wurde ein 17-miniitiger
Film angefertigt, der einen Betriebsrundgang und den Mitschnitt einer Moden-
schau zeigt. Die Bedeutung, die die Direktoren diesem Jubildum beimafden, driickt
sich unter anderem in der Hohe der Ausgaben aus: inklusive ,,Jubiliumsgabe an
das Personal“ werden in der Chronik 175.704,60 Schweizer Franken an Unkosten

43 Zur Bedeutung von Zellwolle aus modegeschichtlicher Perspektive siehe auch Lars Bluma, ,,Stoffgeschichte:
Zellwolle, Mode und Modernitit 1920-1945°, in Wechselwirkungen zwischen Technik, Textildesign und Mode,
hg. von Elisabeth Hackspiel-Mikosch und Birgitt Borkopp-Restle, Bd. 1, Intelligente Verbindungen, 2011,
F1-52, http://www.intelligente-verbindungen.de/download/o1IntellVerbi_gesamt.pdf.

44  Sieheo. A. [A. T.],,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970 159.

45 Siehe Charles A. Ronus, ,Bericht iiber das Jahr 1959 an die Generalversammlung der Handschin & Ronus
Aktiengesellschaft®, 24. Juni 1960, 1, Hanro-Sammlung, Archdologie und Museum Baselland.
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verzeichnet.* Das 100-jdhrige Jubildum 25 Jahre spater fiel dagegen bedeutend klei-
ner aus. Es wurde mit einer internen Betriebsreise nach Luzern begangen.

In der ersten Hilfte der 1960er Jahre erlebte die Hanro AG eine weitere Hoch-
konjunktur, folgt man dem Geschiftsbericht an die Generalversammlung der Aktio-
ndre fiir das Jahr 1965. Ablesbar ist dies etwa am stetig steigenden Umsatz. Den
grofiten Export-Umsatz machte Hanro in Westdeutschland, gefolgt von Italien, den
Niederlanden, USA, Grofdbritannien, Stidafrika und Schweden.#

Die gute wirtschaftliche Lage in den 1960er Jahren wurde erneut fiir eine Ver-
groflerung der Produktionsstitten genutzt. Zum einen kam ein Neubau in Altmarkt
hinzu, zum anderen kaufte die Hanro AG 1963 die His ¢ Co AG aus Murgenthal, bei
der es sich ebenfalls um einen Trikotagenhersteller fiir Ober- und Unterbekleidung
handelte. Die Ubernahme geschah hauptsichlich, um die dort vorhandenen
Betriebsstitten und Infrastruktur zu nutzen, da die Strickmaschinenkapazititen
und die Nihsile von Hanro vollig ausgelastet waren.* 1961 wurde der Neubau fiir
die Produktion der Unterbekleidung in Betrieb genommen, neue Produktions-
mittel wurden angeschafft und zusitzliches Personal eingestellt.* Als Nachfolger
des Senior-Chefs Charles A. Ronus, der 1966 in den Ruhestand trat, wurden im Ver-
waltungsrat seine beiden Neffen N. R. Christ und Bernard Bory eingesetzt.

In dieses Jahrzehnt des Wachstums und der Expansion fillt die Umstellung
der Administration vom konventionellen Lochkartensystem auf elektronische
Datenverarbeitung. Dabei wurden Daten wie Arbeitszeiten, Lohnabrechnungen,
Produktionsplanung und Auftragssteuerung, Finanzplanung, Darstellung der Bilan-
zen, Vertrieb, Lager und Materialbewirtschaftung erfasst. Im Jahr 1966 wurde das
System 360/30 von IBM geliefert, dessen Ankunft sogar auf drei Fotos festgehalten
und in der Hanro Post Nr. 4 von 1966 erwahnt wurde (vgl. Abb. 2a—c)*° In dem Bei-
trag wird dartiber hinaus auch dessen Leistungsfahigkeit beschrieben:

Die neue Anlage besteht aus einer Zentraleinheit mit 32.000 Kernspeichern,
1 Lese- und Stanzeinheit, 1 Schreibeinheit, 4 Plattenspeichern mit Kontroll-
einheit und 1 Konsole mit Schreibmaschine. Sie kann in der Stunde 30.000
Lochkarten lesen oder stanzen und 15-36.000 Zeilen schreiben. Auf den
Plattenspeichern konnen ca. 40 Millionen Zeichen (Zahlen oder Buchstaben)
gespeichert werden, z. B. Kunden-Adresse, Artikel, Lagerbestinde, Vorgabe-
zeiten, usw.

46  Sieheo. A. [A. T.],,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970 190.
47 Siehe Charles A. Ronus, ,Bericht tiber das Jahr 1965 an die Generalversammlung der Handschin & Ronus
Aktiengesellschaft, 12. Mai 1966, 3—4, Hanro-Sammlung, Archiologie und Museum Baselland.

48 Siehe 0. A. [A. T.],,,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970%, 212 und 217.

49 Siehe, Erweiterungsbau der Handschin & Ronus AG in Liestal®, Schweizgerische Handelszeitung 214, Nr. 15
(12. April 1962): 13-15.

50  Siehe dazuauch Saskia Klaassen Nageli, ,Tonnenschwerer Computer — Fotos aus der Hanro-Sammlung
Liestal®, Liestal aktuell, Nr. 815 (Juni 2017): 12—13.

51 AT, ,Eine elektronische Datenverarbeitungsanlage wird hochgehoben®, Hanro Post 10, Nr. 4 (1966): 32,
Hervorhebung im Original.
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\

Abb.2a-c Lieferung des Systems 360/60 von
IBM fiir elektronische Datenverarbeitung, 1966.

Die Einfithrung der neuen Anlage kann als ein Indikator dafiir gelesen wer-
den, dass die Fabrik eine gewisse Gréf8e und Komplexitdt erreicht hatte, die eine
Umstrukturierung nétig machte. In der Firmenchronik geht man sogar so weit zu
schreiben:,,Beim Stand der Organisation 1970 wurde die elektronische Datenver-
arbeitung zum zentralen Nervensystem des ganzen Betriebs!* Dieses ,,zentrale

52 0. A. [A. T],,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970% 228; zur Nut-
zung von Metaphern bei dem Versuch, Computersysteme zu beschreiben, siehe Jens Schroter, Das Netz
und die virtuelle Realitéit. Zur Selbstprogrammierung der Gesellschaft durch die universelle Maschine (Biele-
feld: transcript, 2004), 10-12.
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Nervensystem“ verband Administration (Personalabteilung und Rechnungswesen),
Marketing (dem neben Werbung und Kundendienst zeitweise auch die Design-
Abteilung untergeordnet war), Planung (Spedition und Fertiglager), Material-
bewirtschaftung, Produktionsstufe I und Produktionsstufe I1.

Die Organisation der Fabrik

Begeben wir uns nun von der Auflenbetrachtung der Fabrikarchitektur wei-
ter hinein ins Innere der Fabrik, in die Gebdude und einzelnen Abteilungen. Wie
im vorigen Abschnitt geschildert, ist die Architektur oftmals ein Hinweis auf den
wirtschaftlichen Zustand der Firma, das heifst, Neubauten, Ankiufe oder Nieder-
lassungen andernorts geschahen immer, um die Produktion zu vergréfiern, wenn
die vorhandenen Produktionsstitten nicht mehr ausreichten. Wirtschaftliches
Wachstum provozierte Wachstum der Liegenschaften. Damit ging hidufig eine
Umstrukturierung der internen Abldufe oder die Griindung neuer Abteilungen ein-
her. Aber auch andere Faktoren wie etwa die Erschlieffung neuer Midrkte, die Bil-
dung neuer oder Schlieffung alter Sortimentsgruppen oder ein Wandel des Reklame-
wesens hatten organisatorische Veranderungen zur Folge. Negative Entwicklungen
sind dabei genauso denk- und wahrnehmbar, das zeigt der Umnutzungsprozess des
Hanvro-Areals von einer Industrie- in eine Kulturstitte in den 2010er Jahren.

Wie die Firma in ihren Anfingen organisiert war, ldsst sich nicht eindeutig
rekonstruieren. Sicher ist jedoch, dass der Produktionsprozess innerhalb der
Hanro AG von Beginn an vertikal verlief, das heif3t, es wurden nicht nur die Strick-,
Wirk- und spdter Raschelstoffe’* hergestellt und veredelt (Produktionsstufe I),
sondern sie wurden auch weiterverarbeitet zu Kleidung (Konfektion/Stufe II); die
Gestaltung umfasste dementsprechend sowohl die Stoff- als auch die Modellent-
wicklung. Zur Produktion gehorten ferner eine Spulerei, Glitterei, Ferggerei (Eti-
kettierung) und Qualititskontrolle. Spiter kamen die Arbeitsvorbereitung und Zeit-
studien und ein Firmenlabor hinzu. Weitere Bereiche waren Materialbeschaffung,
Rohstoftlager, Warenlager und Spedition. Zwischen Produktion I und II befanden
sich die Schnittmustererstellung und das Musterzimmer. Buchhaltung, Archiv, Tele-
fonzentrale, Reklame und Anzeigen waren weitere Abteilungen. Gerade die beiden

53 Siehe grafische Darstellung (Beilage 2) in: Peter Kriisi, ,,Instrumentarium zur Produktesortiment-Beur-
teilung — Beilagen®, 1976, Hanro-Sammlung, Archiologie und Museum Baselland.

54  Die Bezeichnung Raschelstoff war nicht etwa Hanro-internes Vokabular, sondern ist eine geldufige
Bezeichnung fiir Stoffe, die auf sog. Rascheln bzw. Kettenwirkmaschinen, die mit Zungennadeln auf
zwei Nadelbarren arbeiten, hergestellt werden, siehe Hugo Glafey, Textil-Lexikon. Handwdrterbuch
der gesamten Textilkunde (Stuttgart: Deutsche Verl. Anst., 1937), 634f. Laut dem Wikipedia-Eintrag zur
Raschelmaschine leitet sich der Begriff Raschel von einer schweizerischen Schauspielerin namens Rachel
ab, die in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts lebte und angeblich bevorzugt Unterbekleidung aus
Kettenwirkware trug, siehe; ,Raschelmaschine®, in Wikipedia, 11. Mai 2021, https://dewikipedia.org/w/
index.phpz?title=Raschelmaschine&oldid=211843882. Diese Herleitung konnte jedoch nicht verifiziert
werden.
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Abb.3  Organigramm der Hanro AG, 1978.

letzteren differenzierten sich mit den Jahren inhaltlich und strukturell weiter in
Richtung Marketing und Offentlichkeitsarbeit aus (siehe auch Kapitel Salon).»
Bekannt ist auflerdem, dass es bei Hanro immer auch einen technischen Betrieb
gab, der sich um die Instandhaltung der Liegenschaften kiimmerte, sowie eine Auto-
reparatur, einen Personalladen/Resteverkauf und einen Kantinenbetrieb. Die ver-
tikale Organisationsform umfasste jedoch nicht nur die Produktionsabldufe unter
einem Dach, auch simtliche Koordination mit Lieferanten, Vertragspartnern, Kun-
den und Qualititskontrolle wurden zentral in Liestal gesteuert. Ein etwas klareres
Bild liefert ein Unternehmens-Organigramm, das ab 1979 giiltig war:

Die Hanro AG ist, wie in Abb. 3 zu sehen, in fiinf Abteilungen aufgeteilt, die der
Direktion, der Geschiftsleitung und zuoberst dem Verwaltungsrat unterstanden:
Marketing, Produktgestaltung, Produktion/Personal, Technik, Materialbewirt-
schaftung, Finanzen/Organisation. Jede dieser Abteilungen hatte einen Chef und
einen Stellvertreter (allesamt mdnnlich). Hierarchisch darunter folgte der obere

55 So wird beispielsweise in der Dankesrede von Eric Handschin an Charles Albert Ronus erwihnt, dass
dieser in der zweiten Hilfte der 1920er Jahre den Absatz umorganisierte, indem er das Geschift starker
auf Detailhandelsgeschifte konzentrierte. Dadurch dnderten sich auch die Werbestrategien, die nun
starker auf die Marke Hanro abzielten. Siehe Handschin, ,,Ansprache anldsslich des Hanro-Ausfluges
vom 20. Mai 1966, 4f.

56 Siehe Thomas Kriesemer und TM, ,,Organigramm HANRO, giiltig ab 1.1.79 1978, Hanro-Sammlung,
Archiologie und Museum Baselland.
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Kader. Dieser bestand aus 19 Personen, von denen drei weiblich und 16 ménnlich
waren. Im mittleren Kader waren fiinf Frauen vertreten und 24 Minner.5 Geleitet
wurde die Hanro AG damals von funf Direktoren, von denen drei aus den Griinder-
familien stammten und die Geschiftsleitung bildeten.

Wie bereits erwidhnt, spezialisierte sich die Hanro AG auf gestrickte Unterwasche
fiir Damen, Herren und Kinder (Bonneterie) und Nachtbekleidung (Lingerie). In den
1930er Jahren kamen Damenoberbekleidung und Damen-Bademode hinzu. Letz-
tere wurde zu Beginn des Zweiten Weltkrieges aufgrund fehlender Rohstoffe wie-
der eingestellt. In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts erweiterte sich das Sorti-
ment durch Freizeit- und Hauskleidung fiir Damen und sportliche Oberbekleidung
fiir Herren. Dadurch vergrofierten sich die Produktionsstitten und die Abteilung
Produktgestaltung. Die Hanro AG hatte bei der Produktion ihrer Kleidung den
Anspruch héchster Qualitit in Bezug auf Material, Verarbeitung, Passform, Trag-
und Pflegeverhalten sowie modische Gestaltung.’® Dieses Motiv zieht sich durch die
gesamte Firmengeschichte und sollte sich schliefélich, zusammen mit der Zweistufig-
keit des Betriebes, als Ursache fiir den Niedergang herausstellen. Davon konnte im
Jahr 1959 allerdings noch keine Rede sein. Als zum 75-jahrigen Jubildum das Kleine
Hanro ABC gedruckt wurde, war darin unter,,T' - teuer oder nicht teuer?* zu lesen:

[...] weil wir ein Vertikalbetrieb sind, konnen wir unsere Wertidee beim
Werdegang eines Stiickes von A-Z realisieren. Schon beim Rohstoff fingt es
an: Nur die besten Garne sind uns gut genug. Der Maschinenpark wird lau-
fend mit den modernsten und leistungsfiahigsten Maschinen erginzt, um fei-
nes, tadelloses Gestrick zu erhalten. Mit grésster Sorgfalt werden die Schnitte
ausstudiert. Verbesserungen der Verarbeitung auszukliigeln gehort zur tag-
lichen Aufgabe. Alle Zutaten werden liebevoll ausgesucht. Und iiber allem:
die Gestaltung einer dsthetisch-modischen Kollektion entspringt einem tiefen
inneren Bediirfnis, ja, wurde fast zur Leidenschaft.»

Die hohe Qualitit materialisierte sich beispielsweise ganz konkret in der Ver-
arbeitung der Stoffe. Beim Zuschnitt wurde darauf geachtet, dass alle Teile maschen-
gerade abgeschnitten bzw. mustergerecht wieder zusammengendht wurden,
selbst an nicht sichtbaren Stellen eines Kleidungsstiickes.*® Hier zeigt sich bereits
das angestrebte Ideal der exakten Passung und Verschleierung der industriellen
Herstellungsschritte der Kleidung.

Die hohen Qualitdtsstandards garantierten, dass die Strickstoffe strapazier-
tahig, jahrelang haltbar, ja nahezu unverwiistlich waren. Dementsprechend hoch

57  Siehe GM/sp, ,Interne Telefon-Liste der Hanro AG*, 29. Oktober 1979, Hanro-Sammlung, Archdologie
und Museum Baselland.

58 Siehe ,,Hanro Zielpublikum®, Beilage 3.2 in: Peter Kriisi, ,,Instrumentarium zur Produktesortiment-
Beurteilung“ (Liestal: Hanro, 1976), Hanro-Sammlung, Archiologie und Museum Baselland.

59 0. A., Kleines Hanro ABC®, 1959, 79-01, Hanro-Sammlung, Archdologie und Museum Baselland.

60  Diese Information entstammt dem Interview mit einem ehemaligen Leiter der Arbeitsvorbereitung bei
Hanro: Anton Kraus, Interview, durchgefiihrt von Leonie Hasler, 14. August 2015.

30



Luftaufnahme

war ihr Verkaufspreis. Dies wurde fiir Hanro spdtestens in den 1970er Jahren zu
einem Problem in mehrerlei Hinsicht. Zum einen fiihrte der steigende Wohl-
stand innerhalb der Bevdlkerung dazu, dass sich Kleidung mehr und mehr vom
Gebrauchs- zum Konsumgut wandelte.® Neue Kleidung wurde nicht erst gekauft,
wenn sie verschlissen war, sondern sobald sie als unmodern galt. Hanros Firmen-
philosophie lautete aber, modische und langlebige Kleidung zu produzieren, was
zwangsweise zu einer Diskrepanz mit den sich schneller wechselnden Moden und
Kundenwiinschen fiihrte. Was lange Jahre das oberste Verkaufsargument war und
den hohen Preis rechtfertigte, entsprach nicht linger dem Konsumverhalten. Zum
anderen trat in den 1970er Jahren vermehrt ausldndische Konkurrenz in der natio-
nalen und internationalen Bekleidungsbranche auf, die ihre Waren bereits giinstiger
in,,Entwicklungs-, Schwellen- und Billiglohnldndern“ fertigen lief3, insbesondere in
Hongkong, Siidkorea und Taiwan, und sie dementsprechend preiswerter auf dem
Markt anbieten konnte.® Daneben kimpfte die Hanro AG mit Import-Restriktionen
und Wihrungsmafinahmen im europdischen Ausland, die unvorteilhaft fiir das
schweizerische Unternehmen waren.®

Noch Ende der 1960er Jahre ging es der Hanro AG hingegen wirtschaftlich so gut,
dass sie ihre Produktion zwar ausweiten wollte, gleichzeitig aber Rationalisierungs-
bestrebungen verfolgte. Um die Lohnkosten méglichst niedrig zu halten, griindete
sie 1970 die Tochterfirma Hanro-Nova S. A. in Novazzano (Tessin), wo fortan ein
Grofdteil der Nachtwische, ein Teil der Unterbekleidung und zu einem geringen
Teil auch die Damenoberbekleidung (DOB) konfektioniert wurde. Das Personal
dort setzte sich aus italienischen Grenzgingerinnen zusammen, die nach Stunden
und Leistung bezahlt wurden, wihrend die Arbeiterinnen in Liestal einen fixen
Stundenlohn erhielten.

Der optimistische Start in die 1970er Jahre wurde recht bald gedimpft, die
Hanro AG machte negative Schlagzeilen, nachdem bekannt geworden war, dass
langjdhrige Angestellte des oberen Kaders ohne Vorwarnung entlassen worden
waren, was in einem Zeitungsartikel von 1973 auf Unstimmigkeiten unter den
damals sechs Direktoren zuriickgefithrt wurde. Und noch grundsitzlicher fragte
der Journalist:,,[...] kann in der Schweiz ein Grossunternehmen mit 1000 Leuten in
der Bekleidungsindustrie auf die Dauer zu marktgerechten Preisen produzieren?“¢
Aufgrund von Absatzschwierigkeiten in Stidafrika, den USA und Grof3britannien,
steigenden Lohnen in der Schweiz und steigenden Kosten fiir Rohwolle musste diese
Frage mit Nein beantwortet werden. Die Investitionen im Bereich der Produktion
hatten sich als Fehler herausgestellt. Die Konsequenz war zunichst die Aufgabe der
Betriebstitten der ehemaligen His ¢ Co AG. Im Jahr 1981 folgte die Einstellung der

61 Siehe Wolfgang Konig, Kleine Geschichte der Konsumgesellschaft. Konsum als Lebensform der Moderne
(Stuttgart: Steiner, 2008), 135.

62 Ruppert, Die Fabrik, 160.

63 Siehe Marketing OKL und DR/vf, ,Zielsetzungen Kollektion 73/1 23. Mdrz 1972, Hanro-Sammlung,
Archiologie und Museum Baselland.

64 José Warmund-Cordelier, ,Hanro in N6ten", Basler Zeitung, 1973, Hanro-Sammlung, Archiologie und
Museum Baselland.
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Damenoberbekleidung, in deren Zuge 80 bis 100 Arbeiterinnen und Angestellte ent-
lassen wurden.® Inzwischen war die vierte (und letzte) Generation der Griinder-
familien in der Direktion vertreten. Die Firmenfithrung in den 1980cer Jahren ist
geprdgt von weiteren Rationalisierungsbestrebungen, etwa durch die Auslagerung
der Konfektionsabteilung nach Irland, und ,,Redimensionierungsmafinahmen®®,
ein Euphemismus fiir Entlassungen und Vermietung leerstehender Produktions-
und Biirordume an andere Firmen.

Gleichzeitig startete die Firmenleitung unter Peter Handschin den Versuch,
der Marke Hanro ein modischeres Image zu verleihen, indem junge Designerinnen
und Designer in Form von Freelance-Arbeit beauftragt wurden. Zusitzlich rief die
Marketingabteilung eine komplett neue Marke ins Leben, die junge Frauen und
Midchen ansprechen sollte (siehe Kapitel Salon). Die Bemithungen fiihrten jedoch
nicht zu dem erwiinschten Erfolg. 1991 wurde die Hanro AG an die dsterreichische
Huber Trikot AG verkauft, die seitdem die Marke Hanro weiterfiihrt.

Entwicklungen und Merkmale der Textil- und
Bekleidungsbranche

Prozesse der Industrialisierung sind komplex und je nach Branche sehr unter-
schiedlich verlaufen. Verallgemeinerungen laufen immer Gefahr, bestimmte Ent-
wicklungen nicht differenziert genug zu betrachten. Der folgende Uberblick
beabsichtigt daher keine vollstandige Darstellung der Entstehung und Merkmale
der Textil- und Bekleidungsindustrie in Europa — dies ist andernorts nachzulesen -,
sondern unternimmt vielmehr den Versuch einer groben Verortung der Hanro AG.
Er dient zur Beantwortung der Frage, welche Strukturen in den Anfangsjahren
der Hanro AG einen Wirtschaftszweig kennzeichneten, der heute als Textil- und
Bekleidungsindustrie bezeichnet wird, und wie sich Hanro darin situiert.

65 Siehe Thomas Kriesemer, ,,Sortimentsbereinigung bei Hanro®, 16. Oktober 1981, Hanro-Sammlung,
Archiologie und Museum Baselland sowie Urs Weber, ,,Aerger mit Direktoren. Hanro kimpft mit
Absatzengpdssen auf mehreren Exportmarkten®, National-Zeitung, 16. Februar 1973, Hanro-Samm-
lung, Archiologie und Museum Baselland. Eine Kopie dieses Zeitungsartikels befand sich im Nach-
lass einer Designerin. In welcher Zeitung der Artikel gedruckt wurde, konnte nicht ausfindig gemacht
werden, sie befindet sich jedoch im Archiv der Hanro-Sammlung.

66 Siehe o. A.,,,Die Hanro AG nach der Redimensionierung®, Basler Zeitung, 3. Mdrz 1984.

67  Siehe exemplarisch fiir Deutschland: Schnaus, Kleidung zieht jeden an; Friedrich-Wilhelm Déring,
Vom Konfektionsgewerbe zur Bekleidungsindustrie. Zur Geschichte von Technisierung und Organisierung
der Massenproduktion von Bekleidung (Frankfurta. M.: Lang, 1992); fiir internationale Entwicklungen:
Stanley David Chapman, Hg., The Textile Industries, Bd. 1, 4 Bde. (London: I. B. Tauris Publ, 1997); auf
den Zusammenhang von industriellen und modischen Entwicklungen geht Penelope Byrde ein:,,Dress:
The Industrial Revolution and After*, in The Cambridge History of Western Textiles, hg. von David Jen-
kins, Bd. 2 (Cambridge: Cambridge University Press, 2003), 882-909; die gegenseitige Einflussnahme
von Technologie, Bekleidung und Mode thematisiert Phyllis G. Tortora, Dress, Fashion, and Technology.
From Prehistory to the Present (London: Bloomsbury, 2015).
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Die Entstehung der Textil- und Bekleidungsindustrie hatte mehrere Ursachen,
die ineinandergreifen und sich gegenseitig beeinflussten. Als wichtigste Ursache
konnen technologische Erfindungen genannt werden, die im Zusammenhang mit
der Verarbeitung von textilen Rohstoffen zu Garn und zu Stoffen stehen. Weitere
Griinde sind sich verandernde gesellschaftliche Strukturen und neue Formen der
Arbeitsorganisation, mit denen Anderungen des Konsumverhaltens einhergingen.

Die Textil- und Bekleidungsindustrie im Singular gibt es strenggenommen
nicht, sie differenziert sich einerseits nach den diversen textilen Ausgangsfasern
in Baumwollindustrie, Wollindustrie, Seidenindustrie, Chemiefaserindustrie und
dhnlichem. Andererseits werden die textilen Techniken unterschieden, so gibt es
die Weberei-, Strickerei-/ Wirkerei- und Stickereiindustrie. Aus den Textilien wer-
den wiederum jeweils unterschiedliche Produkte hergestellt, einen grofien Anteil
hat die Bekleidung (Damen-, Herren-, Kinderoberbekleidungskonfektion, Wasche-
herstellung, Berufs- und Sportbekleidung, Krawatten usw.). Daneben gibt es Heim-
textilien, textile Medizin- und Hygieneprodukte sowie den wachsenden Sektor
technischer und elektronischer Textilien.

Die Herstellung von Textilien ist mit verschiedenen, jahrhundertealten Kultur-
techniken (Spinnen, Weben, Stricken, Ndhen) und Arbeitsgerdten (Spinnrad,
Weberschiffchen, Stricknadeln, Ndhnadeln) verbunden. Der Beginn einer Textil-
industrie, das heif$t die Technisierung der gesamten Herstellungskette, wird all-
gemein in England im 18. Jahrhundert angesetzt und gilt als ein Hauptsektor der
ersten Industrialisierungsphase in Europa.®® Eine bedeutende Rolle spielte dabei
die Ausweitung des Baumwollanbaus in Indien und Amerika und, daraus resultie-
rend, des weltweiten Handels mit Baumwolle.® Ein weiterer Faktor war die Mecha-
nisierung und Aufteilung der Arbeitsprozesse bei der Verarbeitung von Baumwolle,
genauer gesagt, im Bereich der Spinnerei und Weberei.”

Im 19. Jahrhundert setzten sich der Wandel und die gegenseitige Beeinflussung
in den Bereichen der Maschinentechnologie, der Bekleidungsproduktion, der
Mode und des Konsums fort; der Handel wurde zunehmend internationaler, tech-
nische Erfindungen sahen eine stindige Weiterentwicklung und wissenschaftliche
Erkenntnisse konnten fiir die Textilproduktion benutzt werden, wie etwa bei der
Anwendung neuer Farbetechniken. Als Folge dieser Prozesse entstanden Fabriken,
die soziale, politische und infrastrukturelle Verdnderungen mit sich brachten.” Die

68  Die meisten wirtschafts- und technikhistorischen Arbeiten beziehen sich auf Entwicklungen in Eng-
land, Nordamerika und allgemein Europa. Die Erkenntnisse lassen sich dem britischen Wirtschafts-
historiker Chapman zufolge dennoch auf jiingere wirtschaftliche Strukturverinderungen in sog.
Schwellenlindern anwenden, siehe Stanley David Chapman, Hg., , Introduction to the Four Volumes*,
in The Textile Industries. General Concepts, Bd. 1 (London: I. B. Tauris Publ, 1997), vii.

69 Siehe Sven Beckert, King Cotton. Eine Globalgeschichte des Kapitalismus (Miinchen: Beck, 2014).

70 Zuden Erfindungen zahlte die Spinning Jenny, bei der es sich um einen vielspindligen Spinnstuhl han-
delte, ferner eine Spinnmaschine mit Streckwerk sowie einige Jahre spiter eine Kombination beider
Gerdte, der Mule. Siehe Tortora, Dress, Fashion, and Technology, 89, 92.

71 Siehe David Jenkins, Hg., The Cambridge History of Western Textiles, Bd. 2 (Cambridge: Cambridge Uni-
versity Press, 2003), 718.
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preiswerte Baumwolle avancierte zur meistverwendeten Faser fiir Kleidung und
16ste damit das Leinen ab.

Im Gegensatz zu Spinnerei, Weberei und Stickerei, die bereits friiher industriali-
siert wurden, entwickelten sich die Wirkerei und Strickerei in der Schweiz erst in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts zu einer Fabrikindustrie.”> Da die Hanro AG sowohl
eine Strickerei und Wirkerei als auch ein Konfektionsbetrieb war, gehorte sie sowohl
der Textil- als auch der Bekleidungsbranche an. Branchenintern wurde sie jedoch
eher zum ersten Bereich gezdhlt. Diese Einschitzung stiitzt sich auf die Tatsache,
dass Hanro Mitglied des Schweizerischen Verbandes der Wirkerei- und Strickerei-
industrie (kurz: Schweizerischer Wirkereiverein) war. Der Verein, gegriindet Ende
des 19. Jahrhunderts, setzte sich fiir gemeinschaftliche Interessen in der Zoll-, Fabrik-
und Handelsgesetzgebung ein. Daneben machte er als Lobby kollektiv Werbung fiir
Berufe in der Wirkerei- und Strickereiindustrie.”” Aufgrund der Gréfie des Betriebs —
zeitweise war Hanro der zweitgrofite Trikot-Hersteller der Schweiz — hatte die AG eine
einflussreiche Rolle im Verein. Der Direktor Charles A. Ronus (zweite Generation der
Leitung) war dort 22 Jahre Vorstandsmitglied, von 1939 bis 1956 sogar Prdsident.

Mit den Umbriichen in der Textilproduktion im 19. Jahrhundert dnderten sich
auch Organisation und Prozesse der Weiterverarbeitung von Stoffen zu Kleidung.
Ublicherweise hatten Menschen bis dahin ihre Kleidung selbst geniht. Wer es sich
leisten konnte, lief$ sie individuell von Schneidern anfertigen. Aufgrund der Regu-
lierung durch Ziinfte erlernten ausschliefflich Manner das Schneiderhandwerk, wih-
rend Frauen einfachere Handndharbeiten ausfithrten.”# Der Bedarf an neuer Klei-
dung in der europiischen Bevélkerung richtete sich frither zum einen nach dem
Klima und der Jahreszeit, er wuchs jeweils vor dem Sommer und vor dem Winter.
Zum anderen stieg die Anfrage vor kirchlichen Feiertagen und festliche Anldssen
wie Ostern, Weihnachten oder der Konfirmation. In der restlichen Zeit des Jahres
war der Bedarf eher gering.

Spadtestens im 18. Jahrhundert erfuhr die Bekleidung tiber ihre Schutzfunktion
hinaus auch einen symbolischen Wert, dies galt aber vorerst nur in der hofi-
schen Gesellschaft in Frankreich.”> Dieser Bedeutungszuwachs intensivierte sich,
so English, in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts weiter, als das 6konomisch
erstarkende US-Biirgertum begann, Einfluss auf die,,Modebranche® zu iiben. Die
franzosische beziehungsweise europdische Hofmode wandelte sich daraufhin zur
Haute Couture, zur, gehobenen Schneiderkunst® In Paris siedelten sich die ersten
»Kinstler-Designer® an, die bestimmte Moden etablierten.’

72 Siehe Fahrldnder, Die schweizerische Wirkerei- und Strickereiindustrie, 19.

73 Siehe Burri, Bodywear, 64; o. A., ,Forderung der beruflichen Ausbildung®, 64. Jahresbericht des Schwei-
zerischen Wirkerei-Vereins pro 1957 (Ziirich: Schweizerischer Wirkereiverein, 1958), 29.

74  Siehe Déring, Vom Konfektionsgewerbe zur Bekleidungsindustrie, 489.

75  Siehe Bonnie English, A Cultural History of Fashion in the 20" and 21% Centuries. From Catwalk to Side-
walk, 2. Aufl. (Oxford: Bloomsbury, 2013), 5-28. Im Gegensatz zu English spricht die Modehistorikerin
Erika Thiel von Paris als Hauptstadt der Mode bereits im 12. Jahrhundert, siehe Erika Thiel, Geschichte
des Kostiims. Die europdische Mode von den Anfiingen bis zur Gegenwart, hg. von Tina Schraml und Lena
Elster, 9., aktualisierte und erganzte Aufl. (Leipzig: Henschel, 2010), 105.

76 Siehe English, A Cultural History of Fashion in the 20™ and 21** Centuries, 44—65.
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Haufig waren es Mode- und Kunstzeitschriften, die tiber die neuesten Moden
berichteten. Aber auch durch vermehrtes Reisen und die zunehmende Mobilitit
der Menschen wurden die jeweils aktuellen Schnitte und Muster verbreitet. Weder
Schneidereien noch die hiusliche Herstellung von Kleidung reichten aus, um die
Nachfrage nach Kleidung zu stillen. Aus diesem Umstand heraus begann der Einzel-
handel, Kleidung nicht nur zu verkaufen, sondern selbst herstellen zu lassen. Als
Vorbilder dienten die Entwiirfe der Haute Couture, die jedoch abgewandelt wurden.
In den europiischen Lindern entstanden Bekleidungszentren, die den stddtischen
Markt mit Kleidung in genormten Grofien belieferten. In Deutschland waren es
beispielsweise Berlin, Bielefeld oder Aschaffenburg, in der Schweiz lag der Schwer-
punkt in St. Gallen und Ziirich.”” Die Bekleidungszentren spezialisierten sich auf
bestimmte Bereiche, etwa Damenoberbekleidung, Wische- und Strumptherstellung
oder Arbeitsbekleidung.

Neben den modischen sowie textil- und produktionstechnologischen Ver-
dnderungen waren genormte Kleidergréfien eine Voraussetzung fiir die rationelle,
industrielle Herstellung von Kleidung. Schneider nahmen gewchnlich an ihren
Kundinnen und Kunden Maf;, die Kleidung war auf einen individuellen Kérper
zugeschnitten. Der Zuschnitt wiederum ist eine Technik, die sich etwa im 11. Jahr-
hundert in Europa herausgebildet hat. Kleidung, die bis dahin locker um den Kérper
zu einer Tunika gewickelt wurde, erhielt nun kérperndhere Formen.” Jeder Schneider
hatte seine eigene Technik des Maffnehmens und Zuschneidens. Im 17. Jahrhundert
fingen Schneider an, die Zuschneidetechnik zu vereinheitlichen, was aufgrund unter-
schiedlicher MafSeinheiten (Schneider nahmen ihre Elle als Referenz, hantierten mit
Papiermafd und Faden) problematisch war und erst durch die Meterkonvention Ende
des 18. Jahrhunderts realisiert werden konnte.”” Die Kulturanthropologin Gabriele
Mentges verweist in diesem Zusammenhang darauf, dass das 18. Jahrhundert in
Europa allgemein von Vermessungsbestrebungen gekennzeichnet war:

Aber nicht nur am menschlichen Kérper wurde Maf§ genommen. Auch die
Erde versuchte man im 18. Jahrhundert mittels Vermessung zu erkunden. [...]
Mit der Festlegung des Meters schliefSlich gab es eine universell giiltige Maf3-
norm. Sie stellte den Menschen bzw. seinen Korper und die Erdentfernung in
ein gleiches Bezugssystem, lieferte damit die entscheidende Voraussetzung,
das Verhiltnis von (Kérper)Raum [sic!], Zeit und Bewegung aufeinander
abzustimmen.®°

77 Siehe Schnaus, Kleidung zieht jeden an, 30; Liselotte Schilder Bar und Norbert Wild, Designland Schweiz.
Gebrauchsgiiterkultur im 20. Jahrhundert (Zirich: Pro Helvetia, 2001), 169.

78 Siehe Gabriele Mentges, ,,Der Mensch nach Maf§ — der vermessene Mensch®, in Moden und Menschen.
Eine Vortragsreihe des Design Center Stuttgart, Landesgewerbeamt Baden-Wiirttemberg, hg. von Design
Center Stuttgart (Stuttgart, 1994), 43.

79 Siehe Mentges, 42f.

80 Mentges, 43.
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Aber auch in medizinischer Hinsicht begannen Messungen am Menschen, etwa bei
Puls oder Kérpertemperatur.®

Ein weiterer Schritt bei der Abstraktion vom individuellen Mafinehmen und
Zuschneiden zu normierten Kleidergréf8en geschah parallel tiber die Uniform-
Ausstattung des preufSischen Heeres. Uniformen mussten sparsam und rationell
hergestellt werden, und um Zeit zu sparen, konnte nicht jeder Soldat einzeln ver-
messen werden. Deswegen wurden nun beim Heer fiir die Soldaten einheitliche
Uniformen gendht. Es entstanden vier Grundmodelle bzw. ,,Normalgréfien®, die der
Anordnung der Soldaten eines Regiments entsprachen. Ein Regiment teilte sich in
vier (spater in drei) Reihen, die jeweils nach der Kérpergréfie der Soldaten geordnet
waren.® Eine Entwicklungslinie, die in die Bekleidungsindustrie miindet, lasst sich
also aus den Produktionsweisen des Militdrs heraus nachzeichnen. Die Industrie —
erstmalig die Berliner Konfektion — iibernahm die Arbeit mit Grundmodellen oder
Groflengruppen, tibertrug sie jedoch zundchst nur auf Damenmode.® Die ersten
konfektionierten Kleidungsstiicke waren Damenmadntel und -capes, weil diese
Modelle einfache Schnittformen aufwiesen; Herrenanziige hingegen blieben wegen
ihres Anspruchs einer exakten Passform lange Zeit Spezialgebiet des Schneider-
handwerks. Jeder Produzent entwickelte allerdings sein eigenes Groflensystem. Aus
den Erfahrungen der Schneider entstanden Durchschnittswerte und ,,Normalmaf3e®,
die in Tabellen festgehalten und in Lehrbiichern abgedruckt wurden.® Bis heute
tiblich sind neben numerischen Normalgrofien (32—44 fir Frauen, 44-62 fiir Man-
ner) und internationalen Gréf8en (XXS-7XL) auch Gréflenangaben in Zentimetern
oder nach Alter (bei Kindern).

Auch im Archiv der Hanro AG findet sich die Heterogenitit der Gréfenangaben.
Da die Hanro AG fiir unterschiedliche Lander produzierte, musste sie auch unter-
schiedliche Gréflenbezeichnungen verwenden. Fiir den franzgosischen Markt ver-
wendete sie beispielsweise bis in die 1930er Jahre numerische Angaben im Grof3en-
spektrum von 42 bis 46. Die geringe Ausdifferenzierung ldsst sich damit erkldren,
dass Trikot-Bekleidung aufgrund ihrer Elastizitit mehr Spielraum zuldsst, eine
Grofie 46 etwa auch kréftigeren Frauen passte. Daneben gab es aber auch die GrofSen-
angaben 1 bis 4 und die Abkiirzungen S, M und L fiir die englischen Bezeichnungen
Small, Medium und Large. Die Groflenangaben differenzierten sich mit den Jahren
weiter aus. Zum Beispiel findet sich eine,,Richtlinie der Kérpermasse fiir Damen
Normalfigur® aus den 1970er Jahren im Archiv, die die Gr68en 3652 auflistet. Die
Tabelle verzeichnet jeweils Messwerte zur ,,ganze[n] Korpergrosse, Oberweite,
Taillenweite, Hiiftweite, Riickenldnge, Armlinge (innen gemessen), Achselbreite,
Halsweite, Riickenbreite® Es bleibt allerdings offen, woher diese Daten stammen.

81 Siehe Kerstin Kraft, ,,kleider.schnitte®, in zeit.schnitte. Kulturelle Konstruktionen von Kleidung und Mode,
hg. von Gabriele Mentges und Heide Nisdorff, Textil — Kérper — Mode. Dortmunder Reihe zu kultur-
anthropologischen Studien des Textilen 1 (Berlin: Ebersbach, 2001), 68.

82 Siehe Daniela Déring, Zeugende Zahlen. Mittelmaf§ und Durchschnittstypen in Proportion, Statistik und
Konfektion (Berlin: Kadmos, 2011), 153.

83 Siehe Doring, 154.

84  Siehe Déring, 166.
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In den 1950er Jahren wurden die Bezeichnungen fiir Gréféenangaben in europdi-
schen Landern vereinheitlicht, nicht jedoch die dahinterstehenden Messwerte.®
Dies ist bis heute nicht geschehen und erklart, warum unsere Konfektionsgréfien
je nach Hersteller schwanken kénnen. Die Entwiirfe bei Hanro wurden immer von
der schlanksten, Normalfigur® aus entwickelt, frither ausgehend von einer 38 bzw.
S, spdter von Grof3e 36. Die Schnittzeichnerin, die den Entwurf in ein Schnittmuster
ibertrug, musste ihn zusitzlich auch vergréfSern bzw. verkleinern. Der Beruf der
Schnittzeichnerin entstand erst durch die Konfektionsindustrie, die Technik des
Skalierens ist hingegen schon dlter.

Die Konfektion von Kleidung, also das Zusammenndhen einzelner Teile auf
Grundlage eines Schnittmusters, ist sehr arbeitsintensiv und kann auch heutzu-
tage nicht ganzlich automatisiert und ohne menschliche Arbeit ausgefithrt werden.
Eine grofie Zeitersparnis erméglichte die Nahmaschine, die seit Mitte des 19. Jahr-
hunderts serienmdf3ig produziert und vertrieben wurde.* Durch Kaufanreize wie
Ratenzahlungen konnten nicht nur Schneider, (klein-)biirgerliche Frauen und Wit-
wen eine Nihmaschine erwerben, sondern auch die sogenannten Proletarierinnen.
Wie Karin Hausen in ihrer sozialgeschichtlichen Darstellung iiber die Nahmaschine
dargelegt hat, diente die Ndhmaschine neben dem Privatgebrauch vor allem dem
hausindustriellen Gelderwerb.*” Industrie meinte damals noch nicht wie heute das
maschinelle und serielle Herstellen von Waren, sondern zunichst einmal Gewerbe-
fleifd fiir den eigenen und fremden Bedarf.* Bis nach dem Zweiten Weltkrieg wurde
die Konfektionsndherei in Westeuropa nicht in Fabriken ausgeiibt, stattdessen
wurde sie hiufig in Heimarbeit oder in Werkstatten im Verlagssystem erledigt.®
Die verlagsmifSige Herstellung von Kleidung als Wirtschaftsmodell funktionierte
dergestalt, dass ein Produzent Nahauftrage an Zwischenmeister vergab. Diese waren
gelernte Schneider, die selbst nur die Schnittmuster erstellten und die eigentlichen
Niharbeiten wiederum an ungelernte weibliche Arbeitskrifte tibertrugen. Die Vor-
teile dieses Modells lagen auf Seiten des Produzenten: Er sparte Raummiete und
Arbeitsgerdte, denn die Naherinnen mussten eine eigene Nahmaschine besitzen und
arbeiteten meist zu Hause. Sie wurden pro Auftrag bezahlt, hatten also bei schlech-
ter Konjunktur kein gesichertes Einkommen und keine geregelten Arbeitszeiten.
Umgekehrt bedeutete es, dass in Zeiten grofien Arbeitsaufkommens haufig auch
Familienangehdrige, zumeist Kinder, einbezogen wurden.®

85 Siehe Kraft, , kleider.schnitte®, 71.

86 Siehe Karin Hausen, ,,Zur Sozialgeschichte der Nihmaschine®, Gewerkschaftliche Monatshefte, Nr. 31
(1980): 741.

87 Siehe Hausen, 747.

88 Siehe Heinz Hirdina, ,,Design®, in Asthetische Grundbegriffe. Historisches Worterbuch in sieben Béinden,
hg. von Karlheinz Barck, Bd. 2 (Stuttgart: Metzler, 2010), 47.

89  Siehe Déring, Vom Konfektionsgewerbe zur Bekleidungsindustrie, 488; demgegeniiber behaupten Beese/
Schneider, dass — zumindest in Westdeutschland — auch Mitte der 1970er Jahre noch Bekleidungsbetriebe
an Heimarbeiterinnen Auftrage vergeben haben, vgl. Birgit Beese und Brigitte Schneider, Arbeit an der
Mode. Zur Geschichte der Bekleidungsindustrie im Ruhygebiet (Essen: Klartext-Verl., 2001), 116.

90  Siehe Schnaus, Kleidung zieht jeden an, 31f.
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Wie erwdhnt, waren die schweizerische Wirkereien und Strickereien anfangs
auch Hausindustrien, entwickelten sich jedoch ab der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts zu Fabrikindustrien, als die Maschinen immer gréfler wurden und in
heimischen Rdumen keinen Platz mehr hatten. Im Gegensatz dazu blieb die Kon-
fektion linger eine Hausindustrie. So fertigten auch fiir Handschin ¢ Ronus Heim-
arbeiterinnen Ndh- und Hikelarbeiten fir die Unterbekleidung, im Jahr 1900
waren dies rund 100 Frauen.” In der Firmenchronik wird ein Presseartikel anldss-
lich des 75-jdhrigen Jubildums zitiert, in dem von der Belegschaft inklusive Heim-
arbeiterinnen die Rede ist. Demzufolge pflegte die Hanro AG sogar im Jahr 1959
noch dieses Beschiftigungsmodell.”* Fiir einen reibungslosen Produktionsablauf war
jedoch die Zentralisierung aller Arbeitsschritte unter einem Dach von Vorteil. Diese
Tatsache wog das Argument der Lohnkostenersparnisse durch Heimarbeit auf, wes-
wegen letztere schliefllich abgeschafft wurde. Das 6konomische Problem der hohen
Lohnkosten in der Bekleidungsindustrie lief$ sich allerdings nicht so leicht 16sen,
da die Arbeit der Niherinnen nicht komplett von Maschinen iibernommen werden
konnte und kann. Eine Konsequenz fiir die gesamte Schweizer Textilindustrie war
schliefélich die Verlagerung der Produktion ins Ausland.

Wie in den vorangegangenen drei Abschnitten dargestellt wurde, ist die Hanro AG
ein Unternehmen der ersten Stunde der schweizerischen Textil- und Bekleidungs-
branche, das sich zwischen Industrie und manueller Herstellung bewegte. Vermut-
lich war der Versuch, beide Produktionsweisen zu verbinden, nicht nur vorteilhaft,
da sich daraus auch immer wieder Spannungen ergaben, die sich auf den Entwurfs-
und Produktionsprozess auswirkten. Dem allgemeinen Trend hin zu Standardisie-
rung, Rationalisierung und Quantitdtssteigerung, der die westeuropaische Textil-
und Bekleidungsindustrie in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts kennzeichnet,
scheint sich die Hanro AG teilweise mit dem genauen Gegenteil widersetzt zu haben.
Es wird sich zeigen, dass sowohl die Maschinen als auch die Bekleidungsentwiirfe
handwerklich und auf Details ausgerichtet waren. In Hinblick auf ein zentra-
les Forschungsinteresse, die Frage nach Merkmalen des industriellen textilen Ent-
werfens, gilt es genauer herauszufinden, wie sich der Entwurfsprozess bei Hanro
zu Standardisierungsbemithungen verhielt, wie diese gegebenenfalls aussahen und
ob sie — bewusst oder unbewusst — unterwandert wurden. Dafiir wird zundchst
im folgenden Kapitel auf den Begrift des Entwerfens und die Entwurfsforschung
ndher eingegangen. Wie bereits angedeutet, fufite die administrative Arbeit bei
Hanro auf mannlicher Arbeitskraft, die Produktion iiberwiegend auf von Frauen
ausgetiibter Arbeit. Die Entfaltungsmoglichkeiten fiir Frauen in der Fabrik sowie
die damit zusammenhingende Bedeutung von Textil- und Modedesign innerhalb
der Designgeschichte sind weitere Aspekte, die im Anschluss dieses Kapitels the-
matisiert werden.

91 Siehe Hanro AG, ,,Hanro Firmenportrit®, 23, 36.
92 Siehe Hanro AG, 185.
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Wenn Besuch von Handelsvertretungen oder Menschen aus der Politik in die
Hanro AG kam, betrat er die Fabrik iiber den offiziellen Eingang des Hochgebaudes,
an dessen Auflenfront grof§ der Firmenname prangte. Vor den Eingang hatte die
Firma 1956 eine iiberdachte Treppenanlage anbauen lassen. Das Innere des Foyers
war schlicht gehalten, der Boden war im Schachbrettmuster gefliest, links fiithrte
ein Treppenhaus aus Holz zu den Biiros in den oberen Stockwerken, rechts lag die
Anmeldung. Hinter der Anmeldung befand sich der grofie Salon. Vom Foyer aus
ging es fiir die Géste entweder in die Direktionsrdaume zur Besprechung, in einen
der Salons zur Produktschau oder in einer Fithrung durch die Produktionsstatten.
Das Foyer war das offizielle Tor in das innere Labyrinth der Fabrikanlage. Die einzel-
nen Gebdude und Fabrikhallen waren durch Gange miteinander verbunden. Das
Bild des Foyers entspricht dem methodischen Zugang dieser Arbeit, mit neben-
einanderliegenden und sich iiberschneidenden wissenschaftlichen Themenfeldern
zu arbeiten. Diese sind erstens Entwurfstheorien im Textilbereich, zweitens das Ent-
werfen fiir die Serienproduktion, drittens das Entwerfen als Methode der Wissens-
produktion, viertens die Verzahnung von Mode und Kleidung aus kulturanthropo-
logischer Perspektive sowie fiinftens Ansdtze einer feministischen Designgeschichte.
Die Felder ergeben sich aus dem Gegenstand des textilen Entwurfsgefiiges und den
sich daran ankniipfenden Fragen. Das erste Unterkapitel beginnt mit einer Begriffs-
geschichte des Entwerfens, die in Beziehung gesetzt wird zur textilen episteme in der
Kultur. Im zweiten Abschnitt geht es um das Wie und das Warum, es werden unter-
schiedliche Anndherungen an das Entwerfen aus den Bereichen materielle Kultur
und industrielle Massenkultur sowie Design- und Medientheorie unternommen.
Das dritte Unterkapitel reflektiert den Entwurfsprozess als epistemischen Prozess.
Im vierten Abschnitt steht das Was im Fokus: was wurde von Hanro entworfen,
Mode oder Kleidung? Wie stehen diese Gréfien miteinander in Beziehung? Das
fiinfte Unterkapitel positioniert die Arbeit in der historischen Designforschung,
die erst in den letzten Jahren begonnen hat, weibliche Perspektiven einzubeziehen.
Fiir das Beispiel der Hanro AG ist dieser letzte Aspekt besonders wichtig, da die Fab-
rik zum grofSten Teil auf Arbeit von Frauen aufbaute.
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Entwurfsforschung und textile episteme

Ein Blick in die Geschichte der Designforschung zeigt, dass der Vorgang des Ent-
werfens immer schon reflektiert wurde, sei es theoretisch, in der Praxis oder inner-
halb der Designausbildung.” Der Entwurfsprozess versammelt die grundlegenden
Kulturtechniken des Schreibens, Zeichnens und Rechnens und schliefdlich des
Lesens, wenn es um die Deutung, Realisierung und Reproduktion des Entwurfs
geht. Das Verb entwerfen ist vieldeutig und verweist auf ein komplexes Handlungs-
gefiige, Synonyme fiir entwerfen sind daher zahlreich: gestalten, zeichnen, skiz-
zieren, planen, designen, konstruieren, fliichtig hinwerfen, projektieren, stylen,
dessinieren, schaffen, schépfen, kreieren.®* Sowohl im Verb entwerfen wie auch in
vielen verwandten Wortern schwingt die Bedeutung von vorldufigen, erst noch zu
realisierenden Vorhaben mit. Gerade in der Bekleidungsindustrie entstehen keine
singuldren Entwiirfe, sondern diese sind oftmals Bestandteil eines tibergreifenden
Projekts bzw. einer umfangreichen Kollektion.

Ein Entwurf kann sich zwar allein im Kopf abspielen, er wird aber generell als
eine Praxis angesehen, die mit der Nutzung von Werkzeugen, Materialien, Tech-
niken, Medien, kérperlichem Einsatz und Wissen einhergeht. Dies mag ein Grund
dafiir sein, warum die Tatigkeit des Entwerfens allgemein mit Design, Architektur,
Ingenieurswissenschaften und Stadtplanung als anerkanntermafien gestalterischen,
kreativen, also schépferischen Tatigkeiten, in Verbindung gebracht wird.»

Bereits im ersten deutschen Grofiworterbuch der, hochdeutschen Mundart® von
1793 ist das Verb entwerfen verzeichnet. Dort heifit es:,,Die wesentlichen Theile eines
kiinftigen Ganzen ordnen, oder abbilden:“¢ Diese Definition deutet zum einen auf
etwas zundchst Mentales hin (das Ordnen), zum anderen auf die Visualisierung bzw.
Materialisierung des zu Schaffenden (das Abbilden). Dariiber hinaus impliziert das
Zusammenbringen von Einzelteilen zu einem Ganzen, dass beim Entwerfen etwas
Neues zu entstehen habe. Der Imperativ des Neuen, wie er konzeptualisiert und
umgesetzt wird, wird uns im Zusammenhang mit Mode und Archiv noch weiter
beschiftigen (siehe Kapitel Archiv).

Der Lexikograph Johann Christoph Adelung schreibt die Tatigkeit des Entwerfens
im weiteren Verlauf seines Eintrags insbesondere der Malerei und Baukunst zu. Ade-
lung spekuliert jedoch, dass,entwerfen und das Nomen ,Werft“ — womit damals
der Aufzug eines Gewebes gemeint war — etymologisch zusammenhdngen. Diese

93 Siehe die versammelten Aufsdtze in Klaus Thomas Edelmann und Gerrit Terstiege, Hg., Gestaltung den-
ken. Grundlagentexte zu Design und Architektur (Basel: Birkhauser, 2010).

94 Siehe das Lemma ,entwerfen, Duden — Die deutsche Rechtschreibung, https://www.duden.de/
rechtschreibung/entwerfen.

95  Vgl. Thomas H. Schmitz u. a., Hg., ,Einleitung®, in Manifestationen im Entwurf. Design — Architektur —
Ingenieurwesen (Bielefeld: transcript, 2016), 10; siehe auch Claudia Mareis, Theorien des Designs zur Ein-
fiihrung (Hamburg: Junius, 2014), 37fF.

96  Johann Christoph Adelung, Worterbucheintrag zu,Entwerfen®, in Grammatisch-kritisches Worterbuch
der Hochdeutschen Mundart, zweite, vermehrte und verbesserte Aufl., Erster Theil, A-E, Bd. 1 (Leipzig:
Johann Gottlob Immanuel Breitkopf und Compagnie, 1793), 1840.
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Herleitung birgt insofern Potential, als dass das textile Entwerfen mitgedacht wird
bzw. darin angelegt ist. Entwerfen hitte in dieser Lesart seinen Ursprung also nicht
in der Architektur oder Malerei und im kunsttheoretischen Begriff des disegno?,
sondern im Umgang mit textilen Techniken.

Diese Interpretation deckt sich auch mit den Uberlegungen des Architekten
und Gestaltungstheoretikers Gottfried Semper zum Entstehen architektonischer
Entwiirfe aus textilen Techniken und Kiinsten.”® In seinen theoretischen Arbeiten
iiber den Ursprung architektonischer Stile beschrieb er den Zusammenhang von
Architektur und textilen Techniken losgelést von ihren geschlechterstereotypen
Zuschreibungen. Dabei nahm Textil eine prominente, geradezu universelle Rolle ein.
Im ersten Band seines Hauptwerks Der Stil in den technischen und tektonischen Kiins-
ten geht er zwei Uberlegungen nach: erstens, ob sich Kunstformen (Stile) aus ver-
schiedenen Urtypen herausbilden und zweitens, inwiefern die verschiedenen tech-
nischen Kiinste miteinander verwandt sind. Die technischen Kiinste teilte er in vier
Gruppen: textile Kunst, keramische Kunst, Tektonik (Zimmerei) und Stereotomie
(Maurerei). Diese vier Hauptkategorien haben ihm zufolge die Baukunst hervor-
gebracht. Als wichtigste und dlteste Kunstkategorie bezeichnete Semper Textil.
Symbole und Gestaltungstypen in der Architektur seien aus textilen Techniken wie
der Reihung, dem Band, der Decke, der Naht und dem Saum entstanden. Friiheste
Behausungen waren ihm zufolge textil - man denke auch an die Verwandtschaft
der Worter Wand und Gewand. Architektur beruht mit anderen Worten Semper
zufolge auf textilem Wissen.

Im Anschluss an Sempers Uberlegungen zur Bedeutung von Textil in der Archi-
tektur und unter Bezugnahme von Michel Foucaults Begriff der episteme bezeichne
ich textile Strukturen, wie z. B. die Nahtlosigkeit, den loop (die Masche), die Pra-
xis des Strickens oder die Naht, als textile episteme. Im vorliegenden Buch méchte
ich der Frage nachgehen, inwiefern diese kultur- und strukturbildend sind und
waren, auch iiber ihre konkrete textile Funktion hinaus.?® Gibt es textile Wissens-
ordnungen oder Denkmuster und wo manifestieren sie sich in unserer heutigen
(Medien-)Gesellschaft?

Bereits Semper interessierte sich dariiber hinaus fiir einen Zusammenhang
zwischen Textil und Sprache. Er schreibt:

97  Siehe Hirdina, ,,Design®, 42; weiterfithrend: Wolfgang Kemp, ,,Disegno. Beitrdge zur Geschichte des
Begriffs zwischen 1547 und 1607, Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft, Nr. 19 (1974): 219—40.

98 Siehe Gottfried Semper, Die textile Kunst. Fiir sich betrachtet und in Beziehung zur Baukunst, 2. Aufl.,
Bd. 1, Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder praktische Asthetik. Ein Handbuch
fiir Techniker, Kiinstler und Kunstfreunde (Miinchen: Friedrich Bruckmann’ Verlag, 1878), of.

99  Zu Foucaults Konzept der episteme siehe Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge. Eine Archéologie der
Humanwissenschaften, 26. Aufl. (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2020), 24f. Danken méchte ich an dieser
Stelle Felix Gerloff, mit dem ich das Konzept der textilen episteme ausfiihrlich diskutiert habe und der
mir fiir meine weiteren Ausarbeitungen hilfreiche Denkanstofe lieferte.
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Ich glaube auch den Zeitpunkt nicht fern, wo die Forschung der Sprachformen
und diejenige, welche sich mit den Kunstformen beschiftigt, in Wechsel-
wirkung zu einander treten werden, aus welcher Verbindung die merk-
wiirdigsten gegenseitigen Aufschliisse auf beiden Gebieten hervorgehen
mussen.’°

Auf die Verbindung von Sprache, Text und Textil, von Symbolischem und Mate-
riellem, soll im Verlauf der Untersuchung, insbesondere im Kapitel Archiv, weiter
eingegangen werden. Die Zusammenfiihrung von Text und Textil, von Denken und
Machen, ist nicht gianzlich neu. Erstmals ausfiihrlich beschreibt Victoria Mitchell
1997 in einem Aufsatz die Uberginge und Grenzen zwischen Text und Textil und
figt dem Begriffspaar die techne hinzu. Alle drei Worter weisen die gleiche etymo-
logische Wurzel und somit ihr zufolge urspriinglich auch reziproke Eigenschaften
auf.** Mitchells Ausgangspunkt ist eine Kritik an der tiber Jahrhunderte hinweg
vollzogenen Trennung zwischen Kognition und Instinkt, zwischen Worten (Text),
Textil und Handwerk (techne), die zu einer Privilegierung der Sprache und des Seh-
sinns gegeniiber der Taktilitit, die vornehmlich durch Textilien vermittelt werde,
gefiithrt habe. Die Anthropologin sieht in der Spaltung von Schreiben und Machen
analog dazu auch eine Grenzziehung zwischen Offentlichkeit als minnlich besetzter
Raum des Denkens und Ideenaustausches und Haushalt als weiblich konnotierter
privater Raum. Die pragende Beziehung zwischen Wortern und Textilien bezeichnet
Mitchell als textility des Denkens und der Materie, die die Liicke der drei Bereiche
Text, Textil und techne verringern soll.*>

Auch Tim Ingold beschiftigt sich unter Bezugnahme auf Sempers These und
Mitchells Ausfithrungen mit der Textilitit des Entwurfsprozesses beziehungsweise
des Machens oder Herstellens. Ingold beklagt den Umstand, dass insbesondere in
der Architektur seit der Renaissance eine Trennung stattgefunden habe zwischen
dem Entwurf und dessen Umsetzung, die wiederum zuriickzufiithren sei auf das
hylomorphische Modell, wonach, einem mentalen Plan folgend, Materie eine Form
aufgezwungen werde, um ein Objekt herzustellen. Ingold wendet sich dagegen und
riickt stattdessen das Augenmerk auf den Transformationsprozess des Materials
und auf dessen Eigenaktivitdt. Die Kunst bestehe ihm zufolge vielmehr darin, der
inneren Struktur des Materials zu folgen.**> Ingold bezieht sich in seiner Argumen-
tation vor allem auf das Tischlereihandwerk und Materialeigenschaften von Holz.
Dieses Handwerk wird im Griechischen mit dem Wort téyvn (techne) beschrieben,
das sich wiederum aus den Sanskrit-Wortern tasha (Axt) und taksan (Tischler)
ableitet. Auch das lateinische texere (weben) geht auf diese etymologische Wurzel

100  Semper, Die textile Kunst, 1:6.

101 Siehe Victoria Mitchell, ,Text, Textile, Techne, in Obscure Objects of Desire: Reviewing the Crafts in the
Twentieth Century, hg. von Tanya Harrod (London: Crafts Council, 1997), 324-32; im Folgenden wird
Bezug genommen auf den Wiederabdruck: Victoria Mitchell, ,Textiles, Text and Techne®, in The Textile
Reader, hg. von Jessica Hemmings (London: Berg, 2012), 5-13.

102  Siehe Mitchell, , Textiles, Text and Techne®, 6.

103  Siehe Tim Ingold, ,;The Textility of Making*, Cambridge Journal of Economics 34, Nr. 1 (2010): 92.
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zuriick.*** Daraus schlussfolgert Ingold, dass die Praxis des Machens eine Praxis
des Webens sei. Dieses sieht weniger vor, einem Material eine Form zu oktroyie-
ren, sondern gleiche vielmehr dem Schneiden und Binden faserigen Materials.*>> So
ergebe sich laut Ingold eine Textilitdt (textility) des Machens. Dieser auf den ersten
Blick vielversprechende Ansatz, den Ursprung des Machens im Textilen zu suchen,
erweist sich bei Ingold jedoch als reine Metapher, was auch Bernhard Siegert zu
Recht kritisiert.*

Siegert befasst sich ebenfalls mit Textilitdt und riickt sie in den Kontext der
Kulturtechnikforschung. Drei Eigenschaften von Kulturtechniken sind Selbstrefe-
renzialitit, Symbol- und Prozesshaftigkeit. Am Beispiel des Webens macht er deut-
lich, dass Bilder von Textilien hdufig selbst in textilen Medien (z. B. Wandteppichen)
dargestellt werden und kaum zu unterscheiden ist, ob das Textil Teil der bildlichen
Darstellung oder Teil des textilen Tragermediums ist.*” Bild und Medium, Form
und Materie sind ihm zufolge untrennbar miteinander verbunden. Siegert nutzt zur
Unterstiitzung seiner These ausschliefllich Beispiele aus dem Bereich der Webkunst.

Es ist auffillig, dass Textil oder Textilitit im medientheoretischen Kontext
zumeist mit Weberei gleichgesetzt wird, wobei sich das Interesse auf Bildgebungs-
verfahren oder das Verhiltnis von Form und Medium richtet.**® Ich méchte dieser
Sichtweise eine weitere Perspektive hinzufiigen, indem ich das Stricken und die
Maschenbildung genauer untersuche. Mir scheinen die kulturtechnischen Eigen-
schaften, insbesondere die der Rekursion, beim Stricken grundlegender zu sein als
beim Weben. Doch wo wirkt sich die Struktur des Strickens aus? Wo geht dem Text —
im weitesten Sinne — das Textile eventuell voran?

In der Kunst- und Designgeschichte verlieren sich die Wurzeln des Textilen, das
Augenmerk riickt starker auf Architektur, spater dann auf Industriedesign. Wie
bereits kurz erwihnt, 16ste sich der Vorgang des Entwerfens bereits im 15. Jahr-
hundert von dessen Umsetzung und von der Handwerkskunst. Musterbiicher aus
dem 16. Jahrhundert zeugen davon, dass Kiinstler fiir Handwerker Entwiirfe schu-
fen, die letztere ausfithrten. Der Designtheoretiker Heinz Hirdina sieht in Muster-
biichern Mittel der Kommunikation, Kooperation, Arbeitsorganisation und Ver-
breitung von Vorbildern.**® Das Musterbuch ist also eine materielle Manifestation
und ein Medium des Entwurfsprozesses. Bestimmte Stile und Moden wurden
dadurch in Europa in Umlauf gebracht, vergleichbar mit den Holzpuppen, die
Miniaturmodelle von neuen Bekleidungsmoden trugen und von Kénigshdusern in
die Welt verschickt wurden.® Unterschiedliche Arten von Musterbiichern gibt es

104  Siehe Mitchell, ,Textiles, Text and Techne®, 11.

105 Ingold, ,The Textility of Making®, 92, 96.

106  Siehe Bernhard Siegert, ,,After the Media: The Textility of Cultural Techniques®, in Media Theory and
Cultural Technologies. In Memoriam of Friedrich Kittler, hg. von Maria Teresa Cruz (Newcastle upon
Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2017), 11.

107  Siehe Siegert, 7.

108  Siehe zum Beispiel auch Schneider, Textiles Prozessieren.

109  Siehe Hirdina, ,,Design®, 42f.

110  Siehe Kithl, Modenschauen, 115.
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auch im Archiv der Hanro AG. Teils aufwandig gestaltet, teils achtlos zusammen-
geheftet, enthalten sie Stoffproben von Strick- und Hikelwaren und belegen die
technische Vielfalt der Maschinen (siehe dazu Kapitel Stricksaal).

Entwerfen fur die Serienproduktion

Der Entwurfsprozess wird in dieser Arbeit im Bereich der industriellen Massen-
produktion und industriellen Kultur verortet. Aus diesem Grund riickt die Unter-
suchung des kollektiven Entwerfens in den Mittelpunkt, bei dem Akteurinnen und
Akteure aus verschiedenen Bereichen ihr Wissen einbringen, um eine Serienher-
stellung zu ermdglichen. Die Arbeitsteilung zwischen Entwurf und Produktion
differenzierte sich im 19. Jahrhundert durch die Industrialisierung weiter aus und
machte sich durch eine raumliche Trennung bemerkbar. Wahrend der Entwurf
manuell am Reif$brett im Atelier entstand, geschah die Umsetzung maschinell in
der Fabrikhalle. Aus industrieller Perspektive wurde die technische Reproduzier-
barkeit, also die Herstellung von Serienprodukten, zum Maf3stab des Entwerfens.
Oftmals gilt aber nicht dem Einzelentwurf, sondern dem Gesamtprojekt oder der
Kollektion die volle Aufmerksambkeit der Designerin und des Marketingleiters. Mode
zu machen bedeutet mit anderen Worten, Projekte in Serien umzusetzen." Jede
neue Kollektion soll sich zwar von der vorherigen dsthetisch abgrenzen, die einzel-
nen Arbeitsschritte hingegen wiederholen sich und folgen einer seriellen Logik. So
entsteht ein Spannungsfeld zwischen Kreativitit und 6konomischem Zwang, dem
im weiteren Verlauf dieser Arbeit nachgegangen werden soll.

Die Massenproduktion von immer gleichen Alltagsgegenstinden aus billigen
und schlecht verarbeiteten Materialien auf der einen Seite fiithrte zu einer Hoher-
bewertung von kiinstlerischem Entwerfen von Einzelstiicken und hochpreisigen
Kleinserien auf der anderen Seite. Die Designgeschichte hat vielfach Kanonbildung
betrieben, indem sie die Entwurfsprozesse von erfolgreichen Designerinnen und
Designern und deren Resultate als Klassiker in den Mittelpunkt riickte. Als Folge
stiegen diese Objekte vom Massenprodukt zum Kulturgut auf und gelangten nicht
selten in die Sammlungen von Kunstgewerbe- und Designmuseen, womit eine
sasthetisierende Auratisierung“* einherging. Eine Erforschung der Geschichte
der Massenartikel und ihres (kollektiven) Entstehungsprozesses hingegen steht bis

111 Weiterfithrend zur Projektforschung aus historischer Perspektive siehe Markus Krajewski, Restlosig-
keit. Weltprojekte um 1900 (Frankfurt a. M.: Fischer, 2006); zum Projektbegriff im Bereich der Mode-
industrie aus soziologischer Sicht siehe Judith Nyfeler, Die Fabrikation von Kreativitit. Organisation und
Kommunikation in der Mode (Bielefeld: transcript, 2019), insbesondere 126-129.

112 Wolfgang Ruppert, ,,Zur Geschichte der industriellen Massenkultur. Uberlegungen zur Begriindung
eines Forschungsansatzes®, in Chiffren des Alltags. Evkundungen zur Geschichte der industriellen Massen-
kultur, hg. von Wolfgang Ruppert (Marburg: Jonas-Verlag, 1993), 10; ein Paradebeispiel ist die Phono-
truhe,,SK 4“ des Geriteherstellers Braun, siehe Gert Selle, Design im Alltag. Vom Thonetstuhl zum Mikro-
chip (Frankfurt a. M. u. a.: Campus, 2007), 139-50.
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heute aus.” Wichtige Impulse kamen zwar von Seiten der Konsumforschung und
der Cultural Studies, doch der Designhistoriker Victor Margolin kritisiert, dass dabei
der Schwerpunkt auf dem symbolischen Akt des Konsumierens liege und weniger
auf der Frage, wie die Gegenstdnde designt sind und konkret in Alltagspraktiken
eingebunden werden.”* Die Untersuchung des alltdglichen Umgangs mit Dingen
der materiellen Kultur als Zugang zur gesamten Kultur ist ein Gegenstandsfeld der
Kulturanthropologie.”> Dinge, Objekte und Artefakte werden hierbei Texten und
Bildern als gleichwertige Quellen zur Seite gestellt. Im Mittelpunkt dieser Art von
Untersuchungen steht dennoch nicht das isolierte Objekt, sondern die Beziehung
zwischen Menschen und Dingen, die Einbindung in Handlungsgefiige und Kon-
texte, durch die die Dinge erst ihre zahlreichen Bedeutungen erlangen.” In die-
sem Sinne sollen die Artefakte des Entwurfsprozesses — Musterbiicher, Skizzen,
Produktionspline, Stoffmuster, Referenzmodelle — in einen Sinnzusammenhang
gebracht werden. Erst im Gefiige ndmlich ldsst sich ihre Funktion innerhalb der
Fabrik nachvollziehen.

Doch auch wenn seit einigen Jahren von einem material turn in den Geistes-
und Sozialwissenschaften die Rede ist,"” was die Untersuchung der Aneignung von
bestimmten Produktgruppen, insbesondere Kleidung, technischen Gerdten und
Medien, zur Folge hatte,”® bleiben die Produktionsseite und industrielle Perspek-
tive deutlich unterreprasentiert. Einen Forschungsansatz liefert Wolfgang Rup-
pert, der schon Anfang der 1990er Jahre fiir die interdisziplindre Untersuchung
der industriellen Massenkultur plidierte. Unter diesem von ihm selbst als unscharf
bezeichneten Begriff subsumiert Ruppert die Realgeschichte der Industrialisierung,
die Serienanfertigung und die Aneignung industrieller Objekte sowie ihre Rolle in
Modernisierungsprozessen, deren wesentliche Unterscheidungsmerkmale gegen-
iiber der Handarbeit die Arbeitsteilung und Maschinenarbeit seien.* Nicht nur

113 Siehe John A. Walker, Designgeschichte. Perspektiven einer wissenschaftlichen Disziplin (Miinchen: scaneg,
1992), 79; Victor Margolin, ,,Design History or Design Studies: Subject Matter and Methods®, Design
Issues 11, Nr. 1 (1995): 8.

114  Siehe Margolin, ,Design History or Design Studies®, 14.

115  Siehe Christine Bischoff, Walter Leimgruber und Karoline Oehme-Jiingling, ,,Einfithrung®, in Methoden
der Kulturanthropologie, hg. von Christine Bischoff, Karoline Oehme-Jiingling und Walter Leimgruber
(Bern: Haupt, 2014), 9-12.

116  Siehe Gudrun Kénig, ,,Auf dem Riicken der Dinge. Materielle Kultur und Kulturwissenschaft®, in Unter-
welten der Kultur. Themen und Theorien der volkskundlichen Kulturwissenschaft, hg. von Kaspar Maase,
Bernd Jiirgen Warneken und Hermann Bausinger (Kéln: Bohlau, 2003), 114.

117 Siehe Hans Peter Hahn, Manfred K. H. Eggert und Stefanie Samida, ,,Einleitung: Materielle Kultur in
den Geistes- und Sozialwissenschaften®, in Handbuch Materielle Kultur. Bedeutungen, Konzepte, Diszi-
plinen, hg. von Stefanie Samida, Manfred K. H. Eggert und Hans Peter Hahn (Stuttgart: Verlag J. B.
Metzler, 2014), 1.

118  Siehe exemplarisch: Elke Gaugele, Hg., Jugend, Mode, Geschlecht. Die Inszenierung des Korpers in der Konsum-
kultur (Frankfurt a. M.: Campus, 2003); Paul Du Gay, Doing Cultural Studies. The Story of the Sony Walk-
man (London: Sage, 1997); Monique Miggelbrink, Fernsehen und Wohnkultur. Zur Vermobelung von Fernseh-
gerdten in der BRD der 1950er- und 1960er-Jahre, Edition Medienwissenschaft (Bielefeld: transcript, 2018).

119  Siehe Ruppert, ,Zur Geschichte der industriellen Massenkultur. Uberlegungen zur Begriindung eines
Forschungsansatzes®, 15.
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wurden Alltagsgegenstinde durch die Industrialisierung massenhaft hergestellt,
auch wurden sie von einer anonymen Masse von Menschen gekauft.

Die wissenschaftliche Untersuchung industrieller Massenkultur in dieser
Doppelbedeutung wurde Ruppert zufolge lange Zeit ignoriert. Er nennt dafiir
mehrere Griinde: erstens weckte der Begriff der Masse Angst vor Uniformitdt und
Gleichmachung und lief dem individuellen dsthetischen Ausdruck zuwider. Zwei-
tens galt der Kulturbegriff im biirgerlich bestimmten Wissenschaftsdiskurs in erster
Linie der Hochkultur und war verkniipft mit geistig-idealistischen Vorstellungen.
Er bildete einen Gegensatz zur technisch gepragten Zivilisation, wie Norbert Elias
herausstellte. Drittens pragte die Frankfurter Schule mit dem Konzept der Kultur-
industrie vor allem Felder der industriellen Vermarktung von Musik und Litera-
tur, nicht jedoch von Alltagsgegenstinden.” Erginzend hierzu sei noch ein vierter
Grund zu nennen, den Roger Hiuflling im Zusammenhang mit dem wachsenden
wissenschaftlichen Interesse an Entwurfsprozessen in den letzten Jahren anfiihrt.
Auch Hauflling kniipft das Entwerfen in erster Linie an Materialitdt und leitet daraus
die These ab, dass die Beschdftigung mit dem historischen Materialismus erst nach
Ende des Kalten Krieges erneut moglich wurde, weil westeuropdisch gepragte Denk-
schulen nun erst ihre bis dato anti-materialistische Haltung aufgeben konnten.*

Ruppert vertritt die Position, dass sich Aussagen iiber Kultur auch iiber indus-
triell hergestellte Dinge und durch die Analyse der unterschiedlichen Aneignungs-
weisen und kollektiven Bedeutungszuweisungen durch soziale Gruppen treffen
lassen.” Er fasst zusammen:,,[D]as Erkenntnisinteresse [muss] der kulturgeschicht-
lichen Konfiguration gelten, als deren Teil die dsthetischen Wahrnehmungs- und
Beziehungsmuster wirksam sind, die den Umgang mit ihnen strukturieren:» Fiir
die vorliegende Arbeit interessiert bei diesem Ansatz die Frage, wie sich indus-
trielle Arbeitsabldufe auf den Entwurfsprozess ausiiben, und welche kulturellen
Wertzumessungen diese etwa im Vergleich zum kiinstlerischen Entwerfen erhalten.
Wird auch hier die Dichotomie von Individualitit und Standardisierung, von Form
und Norm* reproduziert? Welche Normsetzungen hingegen verfolgt das Marke-
ting, welchen Spielraum hat das Design, und (wie) dndern sich die Krafteverhalt-
nisse mit der Zeit?

120  Siehe Ruppert, 17f.

121 Vgl. Roger Hauf3ling, ,,Zur Rolle von Entwiirfen, Zeichnungen und Modellen im Konstruktionsprozess
von Ingenieuren. Eine theoretische Skizze®, in Manifestationen im Entwurf. Design — Architektur —
Ingenieurwesen, hg. von Thomas H. Schmitz u. a. (Bielefeld: transcript, 2016), 29f.

122 Siehe Ruppert, ,Zur Geschichte der industriellen Massenkultur. Uberlegungen zur Begriindung eines
Forschungsansatzes®, 17-19.

123 Ruppert, 10.

124  Siehe auch Wilhelm Braun-Feldweg, ,,Normen und Formen industrieller Produktion (1954)¢ in
Gestaltung denken. Grundlagentexte zu Design und Architektur, hg. von Klaus Thomas Edelmann und
Gerrit Terstiege (Basel: Birkhauser, 2010), 47-50.
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Entwerfen als Methode der Wissensproduktion

Seit einigen Jahren ist das epistemologische und methodologische Interesse an Ent-
wurfsprozessen auch tiber die Designforschung und Designausbildung hinaus in
Bereichen der Wissenschaftsgeschichte, Literaturwissenschaft, Medientheorie,
Architekturtheorie und Kunstgeschichte gewachsen.” Der industrielle Entwurfs-
prozess und seine spezifischen Bedingungen wurden darin jedoch wenig beachtet.
Im Zentrum steht vielmehr der Vorgang der Wissensproduktion, der als Entwurfs-
prozess aufgefasst wird. Gefragt wird danach, wie Wissen zustande kommt, so
etwa in der Reihe ,Wissen im Entwurf®, herausgegeben von Christoph Hoffmann
und Barbara Wittmann. Darin wird davon ausgegangen, dass Wissensproduktion
einem Entwurfsprozess gleicht, bei dem Techniken und Regeln, Praktiken, Medien,
Materialitit sowie visuelle Strategien, Kreativitit und Erfindungsgeist zusammen-
treffen.” In den einzelnen Fallstudien ldsst sich ein Schwerpunkt auf manuellen
Entwurfsverfahren wie Zeichnen und Schreiben konstatieren. Demnach nehmen sie
eine tragende Rolle beim Entstehen von Wissen ein, indem erst der Aufzeichnungs-
akt, die Materialisierung mit Stift auf Papier, Wissen hervorbringt und nicht ledig-
lich externalisiert. Die vier Bande schliefSen an Arbeiten Hans-J6rg Rheinbergers an,
der anhand von Labordispositiven untersucht hat, wie wissenschaftliches Wissen
generiert wird. Er kam unter anderem zu dem Ergebnis, dass vor allem die Methode
des Experiments neue Erkenntnisse zu Tage foérdert, die im Vorfeld noch gar nicht
bedacht wurden. Typische Merkmale innerhalb eines Experiments sind ihm zufolge
Rekursion und Transformation.*”

Die Verbindung der drei Groéf3en Wissensproduktion beziehungsweise Innova-
tion, Rekursion und Transformation ist fiir diese Arbeit anschlussfahig. Ganz basal
basiert die Stricktechnik auf Rekursionen. Bezieht man diese drei Faktoren auf das
Modesystem, in dem sich das industrielle textile Entwerfen verortet, werden gewisse
Parallelen noch deutlicher. Nicht nur die Mode und ihre Zyklen lassen sich durch
Neuheitszwang und Wandlung bei gleichzeitiger Wiederholung charakterisieren,
bereits das vorgelagerte Entwerfen folgt diesen Strukturen, wie ich an den seriellen
Entwiirfen von Hanro zeigen mochte. Aber entsteht aus Entwiirfen immer Mode?

Auf jeden Fall werden in der Textil- und Bekleidungsindustrie Modelle ge-
zeichnet. Diese sind zumeist gegendert, das heift, Kleidung fiir weibliche Menschen
wird an weiblich aussehenden Figurinen skizziert und in Kleidergréfle 34 oder 36
konzipiert. Abgesehen von der fehlenden Diversitdt im Entwerfen von zukiinftigen

125  Siehe zum Beispiel Claudia Mareis, Gesche Joost und Kora Kimpel, Hg., Entwerfen — Wissen — Produ-
zieven. Designforschung im Anwendungskontext, Kultur- und Medientheorie (Bielefeld: transcript, 2010)
und darin insbesondere der Beitrag von Wolfgang Schiffner, ,The Design Turn. Eine wissenschaftliche
Revolution im Geiste der Gestaltung", 33-45.

126  Siehe Christoph Hoffmann und Barbara Wittmann, Hg., Wissen im Entwurf, 4 Bde. (Ziirich: Diapha-
nes, 2008).

127 Vgl. Karin Krauthausen, ,Vom Nutzen des Notierens. Verfahren des Entwurfs, in Notieren, Skizzieren.
Schreiben und Zeichnen als Verfahven des Entwurfs, hg. von Karin Krauthausen und Omar W. Nasim,
Bd. 3, Wissen im Entwurf (Ziirich: Diaphanes, 2010), 10f.
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Tragerinnen und Trigern ist auch die Flachigkeit von Entwurfszeichnungen pro-
blematisch. Ein Kleidungsstiick beispielsweise wird zundchst auf Papier skizziert,
am Ende soll es aber einen dreidimensionalen Kérper kleiden. Der Ubersetzungs-
akt von der zweidimensionalen Skizze, die meist nur eine Ansicht zeigt, kann sich
demnach widerstindig gestalten. Erst die Umsetzung an einem Prototypen, der
probegetragen wird, zeigt, ob der Schnitt richtig am Korper sitzt, oder wo Ndhte
versetzt werden miissen. Der zweidimensionale Entwurf ist folglich unzureichend
in Hinblick auf das spdtere Kleidungsstiick, er ist immer nur vorldufig beziehungs-
weise riickwartsgewandt. Die Metapher der zirkuldren Nahtlosigkeit wieder auf-
greifend, zeichnet sich das industrielle Entwerfen dadurch aus, dass es sowohl auf
bereits existierenden Entwiirfen aufbaut als auch — nach der Logik des stindigen
Wandels der Mode — noch nicht Vorhandenes schaffen muss, wie im Verlauf der
Arbeit gezeigt wird.

Ein weiterer Schwerpunkt innerhalb der Entwurfsforschung ist die Verbindung des
Entwerfens mit dem medien- und kulturtheoretischen Konzept der Kulturtechniken.”®®
Verkiirzt gesagt, sind Kulturtechniken,,Praktiken, die an der Gestaltung von Kultu-
ren maf3geblich beteiligt sind und durch Medien und Erziehung vermittelt werden:“»
Tatigkeiten wie Malen und Modellieren werden ebenso wie Schreiben, Lesen, Rech-
nen und Musizieren als Kulturtechniken begriffen. Die in den Medien- und Kultur-
wissenschaften verankerte Kulturtechnikforschung argumentiert ebenfalls gegen die
Vorstellung, dass sich im Entwerfen lediglich ein Gedanke konkretisiert. Stattdessen
beschreibt sie Kulturtechniken wie das Entwerfen als Praxis und rekursive Operations-
kette, bei der in einer Trias Menschen, Dinge und Symbole Kultur produzieren.** Die
Rekursivitdt ist eine Eigenschaft, die insbesondere auf Serienproduktion, aber auch
auf Mode zutrifft, jedoch weder in der Entwurfstheorie noch der Modetheorie bisher
hinreichend konzeptualisiert wurde." Stattdessen werden in einer Zeit, die gewdhnlich
als digitales, (scheinbar) entmaterialisiertes Zeitalter proklamiert wird, dem Umgang
mit dem Computer Verfahren gegeniibergestellt, die durch Hand, Stift und Papier
zustande kommen. Diesen Ansatz vertritt etwa der Sammelband ,,Kulturtechnik Ent-
werfen®, dessen Schwerpunkt auf Entwurfspraktiken, Techniken und Medien in der

128  Zum Begriff der Kulturtechnik siehe einfithrend Harun Maye, ,Was ist eine Kulturtechnik?*, Zeitschrift
fiir Medien- und Kulturforschung 1, Nr. 1 (2010): 121-35 sowie grundlegend Sybille Krdmer und Horst
Bredekamp, Hg., Bild, Schrift, Zahl (Miinchen: Fink, 2003).

129  Harun Maye, ,,Kulturtechnik®, in Handbuch der Mediologie. Signaturen des Medialen, hg. von Christina
Bartz u. a. (Miinchen: W. Fink, 2012), 142.

130  Vgl. Erhard Schiittpelz, ,,Die medienanthropologische Kehre der Kulturtechniken®, Archiv fiir Medien-
geschichte 6 (2006): 87—110; Lorenz Engell und Bernhard Siegert, ,Editorial®, hg. von Lorenz Engell und
Bernhard Siegert, Zeitschrift fiir Medien- und Kulturforschung. Schwerpunkt Entwerfen, Nr. 1 (2012): 5-9;
Harun Maye, ,Medien und Kulturtechniken®, in Handbuch Medienwissenschaft, hg. von Jens Schréter
(Stuttgart: Metzler, 2014), 174-78.

131 Vgl. Bernhard Siegert, ,Weif8e Flecken und finstre Herzen. Von der symbolischen Weltordnung zur
Weltentwurfsforschung®, in Kulturtechnik Entwerfen. Praktiken, Konzepte und Medien in Architektur
und Design Science, hg. von Daniel Gethmann und Susanne Hauser, Kultur- und Medientheorie (Biele-
feld: transcript, 2009), 19-48; Ingrid Loschek, Wann ist Mode? Strukturen, Strategien und Innovationen
(Berlin: Reimer, 2007).
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Architektur und dem Design liegt.”> Die darin versammelten Beitrdge interessieren
sich fiir die Materialititen und medialen Prasentationsformen, die den — zumeist sin-
guldren - Entwurfsprozess mitformen.

Neben dem wissenschaftlichen Interesse an Entwurfsprozessen finden einzelne
Spuren davon auch immer wieder ihren Weg in Museumsausstellungen. Entwurfs-
skizzen, Musterbiicher und Konstruktionszeichnungen sind beliebte Ausstellungs-
objekte in design- und modegeschichtlichen Ausstellungen. Haufig kommt ihnen
aber nur eine isthetisierende und illustrative Funktion zu. Auf das, worauf sie
eigentlich verweisen, ndmlich Entscheidungen, die mit dem Entwurfsprozess
einhergingen, wird zumeist tiberhaupt nicht eingegangen, ebenso wenig auf die
zugrunde liegenden Methoden des Entwerfens.

Generell ist auffillig, dass in einem Grofiteil der Publikationen eine thematische
Konzentration auf physischen, hands-on-Entwurfsverfahren in Architektur, Kunst
und Wissenschaft vorliegt.” Entwiirfe konventioneller Industrieprodukte tauchen
nur marginal auf. Eins der wenigen Beispiel hierfiir ist die Arbeit von Annika Frye,
die historische und zeitgendssische Entwurfsprozesse untersucht hat. Sie weist nach,
dass diese nicht allein planvoll vonstatten gehen, sondern dass materialgeleitete
Improvisation ein wesentlicher Bestandteil der Formgebungsmethoden ist.’

Bei den oben genannten Forschungsarbeiten aus Wissenschaftsgeschichte,
Medientheorie und Designforschung ist deutlich geworden, dass es in diesen
Bereichen (noch) keine Fallstudien iber textiles Entwerfen gibt. Ein Grund hierfiir
mag die schlechte Quellenlage sein. Anders als bei Schriftstellerinnen und Schrift-
stellern oder Personen aus Industriedesign und Architektur gibt es von Textilkiinst-
lerinnen oder Modedesignern nur wenig direkte Auferungen, Selbstbeschreibungen
oder gar Manifeste, auf die zuriickgegriffen werden konnte.”s Allerdings gibt es
sehr wohl kunsthistorische Arbeiten, die den textilen Schaffensprozess aus

132 Siehe Daniel Gethmann und Susanne Hauser, Hg., Kulturtechnik Entwerfen. Praktiken, Konzepte und
Medien in Architektur und Design Science, Kultur- und Medientheorie (Bielefeld: transcript, 2009).

133 Vgl. exemplarisch Sabine Ammon und Eva Maria Froschauer, Hg., Wissenschaft entwerfen. Vom forschen-
den Entwerfen zur Entwurfsforschung der Architektur (Paderborn: Fink, 2013); Thomas H. Schmitz u. a.,
Hg., Manifestationen im Entwurf. Design — Architektur — Ingenieurwesen (Bielefeld: transcript, 2016);
Gundel Mattenklott und Friedrich Weltzien, Hg., Entwerfen und Entwurf. Praxis und Theorie des kiinst-
lerischen Schaffensprozesses (Berlin: Reimer, 2003); Klaus-Jiirgen Winkler, Baulehre und Entwerfen am
Bauhaus 1919-1933 (Weimar: Univ.-Verl., 2003); Albena Yaneva, ,,Scaling Up and Down: Extraction Trials
in Architectural Design®, Social Studies of Science 35, Nr. 6 (2005): 867-94.

134  Siehe Annika Frye, Design und Improvisation. Produkte, Prozesse und Methoden (Bielefeld: transcript,
2017), 228. Frye stellt unter anderem den Entwurfsprozess des Braun-Rasierapparates den Entwurfs-
methoden des Nachwuchsdesigners Sebastian Herkner gegeniiber.

135  Ein seltenes Beispiel sind die Texte der Textildesignerin und Bauhausschiilerin Anni Albers: On Wea-
ving, hg. von Nicholas Fox Weber, Manuel Cirauqui und T’ai Lin Smith, neue, erw. Aufl. (Princeton,
New Jersey: Princeton University Press, 2017); Anni Albers, On Designing (New Haven [Conn.]: Pel-
lango Press, 1959). Dokumentationen iiber Stardesigner wie Karl Lagerfeld oder Raf Simons hingegen
geben weniger detaillierte Einblicke in ihren Schaffensprozess und verstirken stattdessen noch das Bild
eines kreativen Genies, siehe etwa die vom Fernsehsender arte France produzierte fiinfteilige Doku-
mentation tiber Karl Lagerfeld: Loic Prigent, Signé Chanel, Doku-Soap (arte France, 2005); ein weite-
res Beispiel ist der Film von Fréderic Tcheng, Dior et moi, Dokumentation, 2014. Der Film begleitete
den belgischen Haute Couture-Designer Raf Simons bei seiner ersten Kollektion fiir Dior.
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unterschiedlichen Perspektiven beleuchten. Dabei ist zwischen historischen Arbei-
ten und Debatten einerseits und zeitgendssischen Studien andererseits zu unter-
scheiden. Jedoch gilt auch hier, dass abgesehen von Lehrbiichern kaum auf syste-
matische Arbeiten tiber Methoden des textilen Entwerfens zuriickgegriffen werden
kann, die iiber Einzelfdlle hinausgehen. Aus diesem Grund wird im Folgenden nur
schlaglichtartig auf einige Arbeiten verwiesen, die im Zusammenhang mit dem
industriellen Entwerfen relevant erscheinen.

Zur erstgenannten Gruppe gehoérten etwa Diskussionen im 19. Jahrhundert, als
im Zuge der zunehmenden industriellen Fertigungsweisen das Kunsthandwerk
und dessen Formgebungsprozesse obsolet wurden und sich somit auch das textile
Gestalten dnderte. Diese Debatte ldsst sich auf die Frage reduzieren: in welchem
Stil, mit welchen Mustern sollen Stoffe gewebt, gestrickt, bedruckt werden?* Im
Vordergrund standen dsthetische Fragen, die sich auf die Ausbildung der Muster-
zeichner¥ auswirkten. So schreibt der Kunst- und Designhistoriker Hans Wich-
mann, dass in der ersten englischen staatlichen School of Design (gegriindet 1837)
drei Entwurfsverfahren gelehrt wurden: botanisches Zeichnen mit anschliefSender
stilisierender Uberarbeitung, Herausarbeitung mathematisch-geometrischer, rap-
portbedingter Schemata sowie Ornamentik anderer Kulturen, Vélker und Epo-
chen.”® Textiles Entwerfen folgte demnach zu jener Zeit klaren Regeln und For-
men. Wichmann begriindet dies mit der zunehmenden internationalen Konkurrenz
zwischen franzdsischen, englischen, sterreichischen und deutschen Produzenten
und dem damit verbundenen Innovationsdruck neuer Muster.”® Die ideologisch
aufgeladene Diskussionen iiber eine angemessene Formsprache fiir Alltagsobjekte
und den richtigen Einsatz von Dekor fithrte zum Aufbau zahlreicher Kunstgewerbe-
schulen und -museen sowie von Mustersammlungen und 1907 zur Griindung des
Deutschen Werkbundes, auf die sechs Jahre spiter die des Schweizerischen Werk-
bundes folgte. Diese Vereinigungen verfolgten unter anderem das Ziel, die Kluft
zwischen kiinstlerischem Handwerk und industrieller Fertigung zu iiberwinden.*

Aktuelle Arbeiten, die sich mit Entwurfsprozessen im Textildesign befassen,
tun dies vermehrt im Zusammenhang mit Genderfragen in der Designausbildung.
Beispiele hierfiir sind die Monografie von T’ai Smith oder auch Anja Baumhoffs
Dissertation, die beide von Geschlechterideologien am Beispiel des Bauhauses mit

136  Siehe Hans Wichmann, Von Morris bis Memphis. Textilien der Neuen Sammlung Ende 19. bis Ende 20. Jahv-
hundert, Sammlungskatalog der Neuen Sammlung (Basel u. a.: Birkhduser, 1990), 16.

137  Zum Berufsbild des Musterzeichners siehe Cornelius Gurlitt, Die deutsche Musterzeichner-Kunst und
ihre Geschichte (Darmstadt: Koch, 1890).

138 Siehe Wichmann, Von Morris bis Memphis, 16f.

139  Siehe Wichmann, 11.

140  Siehe Gerda Breuer, ,,Deutscher Werkbund®, in Worterbuch Design. Begriffliche Perspektiven des Design,
hg. von Michael Erlhoff und Tim Marshall (Basel: Birkhduser, 2008), 115-16; Thomas Gnégi, Bernd
Nicolai und Jasmin Wohlwend Piai, Hg., Gestaltung, Werk, Gesellschaft. 100 Jahre Schweizerischer Werk-
bund SWB (Ziirich: Scheidegger & Spiess, 2013); Barbara Mundt, Die deutschen Kunstgewerbemuseen
im 19. Jahrhundert (Minchen: Prestel, 1974).
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Fokus auf die Weberei-Werkstatt handeln.*# Im Zentrum dieser Texte stehen die
Bauhaus-Kiinstlerinnen Gunta Stolzl, Otti Berger und Anni Albers. Was fehlt, sind
Untersuchungen iiber weniger bekannte Personlichkeiten und ihr alltigliches Schaf-
fen. In diese Richtung geht die Arbeit von Claudia Wisniewski, die in ihrer Dis-
sertation die Kleiderstoff-Produktion der Vereinigten Seidenwebereien AG in Krefeld
erforscht hat, oder auch die Dissertation von Denise Ruisinger tiber Designprozesse
in der Ziircher Seidenindustrie.*+*

Textiles Entwerfen beschrinkt sich nicht nur auf das Zeichnen von Mustern, son-
dern geht einher mit textilen Techniken (Stricken, Weben, Wirken, Kniipfen), textilen
Flachen, Strukturen, Maschinen, dem Wissen tiber Material, Form und Volumen. Eine
Frage muss daher lauten, wie sich Textilentwiirfe verdndern, wenn neue Techniken
oder Maschinen entwickelt werden. Wie beeinflussen sie den Entwurfsprozess? Doch
gerade bei der Produktion von Kleidung spielt ein weiterer Faktor eine Rolle: die Mode.

Kulturtheoretische Konzeption von Mode und Kleidung

Moden entstehen, werden verfolgt, wechseln, wiederholen sich oder werden
zitiert. Moden gibt es in simtlichen Lebensbereichen, fiir diese Arbeit relevant
ist jedoch allein ein Modebegriff, der sich auf Kleidung und den Kérper bezieht.
Die Mode- und Bekleidungsforschung jiingerer Zeit ist eine hybride Wissenschaft,
die Themen und Methoden der materiellen Kultur, Cultural und Gender Stu-
dies, Kunstgeschichte, Asthetik, Soziologie, Designgeschichte sowie Medien- und
Wirtschaftswissenschaft vereint.*# Entsprechend unterschiedlich fallen auch die
an den Gegenstand gestellten Fragen und Zuschreibungen aus. So begreift man
Mode als Indikator gesellschaftlichen Wandels, als Phinomen von Zeitlichkeit und
Geschmack, als System, Kommunikationsmittel, soziale, kulturelle, dsthetische
und emotionale Praxis, als gesellschaftliches Distinktionsmittel, Symbol und Mit-
tel gleichermafien der Zugehorigkeit wie der Abgrenzung, als zyklisch verlaufend,
im steten Wechsel und sich doch wiederholend oder selbst zitierend. Wird Mode als
etwas Immaterielles aufgefasst, so braucht sie Medien, um tiberhaupt zu Mode zu
werden, worunter neben klassischen Medien wie Zeitschriften oder generell Text,
Fotografie und Zeichnung auch Modeblogs, Social-Media-Plattformen, Mode-
ikonen, performative Medien wie die Fashion Show und nicht zuletzt der Kérper

141 Siehe T’ai Smith, Bauhaus Weaving Theory. From Feminine Craft to Mode of Design (Minneapolis: Uni-
versity of Minnesota Press, 2014); Anja Baumhoff, The Gendered World of the Bauhaus: The Politics of
Power at the Weimar Republic’s Premier Art Institute, 1919-1932 (Frankfurt a. M.: Lang, 2001).

142 Siehe Claudia Wisniewski, Kunstvolle Umhiillungen. Die bedruckten Kleiderstoffe der Krefelder Verseidag
1920-1980 (Marburg: Tectum Verlag, 2016); Denise Ruisinger, Textur der Gestaltung. Die Ziircher Seiden-
stoffindustrie, 1880—1914 (Ziirich: Chronos, 2022).

143  Siehe hierzu einfithrend die Einleitung von Gudrun Kénig, Gabriele Mentges und Michael R. Miiller,
,»Die Mode und die Wissenschaften®, in Die Wissenschaften der Mode, hg. von Gudrun Kénig, Gabriele
Mentges, und Michael R. Miiller (Bielefeld: transcript, 2015), 7-26.
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zdhlen.*** Im Gegensatz zu Kleidung braucht Mode vor allem ein Publikum, das sie
als solche wahrnimmt. Mode entsteht erst durch Zuschreibungen, wobei dem Attri-
but des Neuen eine zentrale Rolle zukommt. Mode muss nicht massentauglich sein:
Gertrud Lehnert zufolge gibt es auch so etwas wie die Hochkultur der Mode, die sie
in die Nahe der Kunst riickt.*

Diese Zuschreibungen und Hervorbringungsweisen von Mode sollen nicht
in Abrede gestellt werden, vielmehr geht es der Arbeit um eine genauere Unter-
suchung bestimmter Aspekte der Medjialitit von Mode. Unter Medialitit der Mode
verstehe ich zundchst allgemein das Zusammenspiel so unterschiedlicher Faktoren
wie Materialitdt und das Textile der Mode, soziale Praktiken, Peergroups, Massen-
medien, Modewirtschaft, kulturelle Trends, Diskurse aus anderen Lebensbereichen,
aber eben auch Entwurf und Produktion. Mode und Kleidung werden in der weiter
oben referenzierten Literatur meist vom Performativen her konzeptualisiert, von
Laufsteg und Blog, von Massenmedien sowie visueller und symbolischer Kommu-
nikation, anders ausgedriickt, wenn sie schon entworfen sind und konsumiert bzw.
getragen werden. Lasst sich Mode auch vom vorgelagerten Prozess des Entwerfens
her denken? Mode mit Medialitdt zu verkniipfen — bedeutet dies im Umkehrschluss,
dass Mode ohne Medialitit eine Leerstelle bleibt, dass es sich dann nicht um Mode,
sondern,,nur“ um Kleidung handelt?

Kleidung wiederum ist nicht lediglich ein Stiick Stoff, das den Kérper schiitzt
und schmiickt, sondern hat die Funktion, den menschlichen Kérper,,in Prozesse
der Disziplinierung, Erziehung, Asthetik, Kommunikation, Medialitit und Verbild-
lichung [einzubinden] “*#¢, wie die Kulturanthropologin Gabriele Mentges schreibt.
Mit anderen Worten: Kleidung ist ein entscheidender Faktor bei der Konstitution
des Selbst beziehungsweise des Subjekts. Dies schliefdt an die Auffassung der Sozio-
login Jennifer Craik an, die zu Beginn der 1990er Jahre in Anlehnung an Marcel
Mauss Kleidung als eine Kérpertechnik bezeichnete. Kérpertechniken sind fiir
Mauss kulturell und sozial erlernte Techniken, mit Hilfe derer man sich des eige-
nen Korpers bedient.*#® Die Techniken werden nachgeahmt, wiederholt und weiter-
transportiert. Craik begreift Kleidung als eine Technik, um die eigene Identitat
auszudriicken. Ihr zufolge gibt es keine natiirlichen Koérper. Erst durch Kleidung
konstituiert sich ein sozialer, ein kultureller Kérper. Gesellschaftliche Werte wer-
den iiber Kleidung an den Korper herangetragen und modellieren ihn, dies zeigt
etwa das Beispiel des Stiitzgiirtels als fester Teil weiblicher Unterwische in den

144  Siehe hierzu ausfiihrlicher die Einfithrung von Gertrud Lehnert, Alicia Kiihl und Katja Weise, Hg.,
Modetheorie. Klassische Texte aus vier Jahrhunderten (Bielefeld: transcript, 2014), 11-23.

145  Siehe Gertrud Lehnert, ,,Das vergingliche Kleid*, Kunstforum International 197 (2009): 274.

146  Gabriele Mentges, ,,Kleidung als Technik und Strategie am Koérper. Eine Kulturanthropologie von Kor-
per, Geschlecht und Kleidern®, in Zweite Haut. Zur Kulturgeschichte der Kleidung. Referate einer Vorlesungs-
reihe des Collegium Generale der Universitit Bern im Herbstsemester 2007, hg. von André Holenstein u. a.,
Berner Universititsschriften 54 (Bern: Haupt, 2010), 18.

147  Siehe Jennifer Craik, The Face of Fashion. Cultural Studies in Fashion (London: Routledge, 1993).

148  Siehe Marcel Mauss, ,,Die Techniken des Kérpers®, in Soziologie und Anthropologie. Band 2: Gabentausch —
Todesvorstellung — Korpertechniken, von Marcel Mauss (Wiesbaden: VS, Verl. fiir Sozialwiss., 2010), 199.
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1950er Jahren.'® Die vorliegende Arbeit teilt den kulturanthropologischen Zugang,
Kleidungsstiicke in einen breiteren kulturellen Kontext zu riicken. Kleidung wird
in ihrem Gesamtprozess von der Produktion iiber die Konsumtion, den Gebrauch
und Verschleif als Kérper- und Kulturtechnik verstanden.»® Es wird zu untersuchen
sein, welches Konzept die Hanro AG verfolgte. Ging es ihr um die Produktion von
Mode oder von Kleidung? Auf den ersten Blick scheint die Antwort einfach. Die
Fabrik stellte Kleidung her mit dem Ziel, sie zu verkaufen. Sie sah sich selbst nicht
als Modeunternehmen, sondern als Produzentin von Strickstoffen. In Hinblick auf
die Konkurrenz musste sie sich dennoch jede Saison neu profilieren, damit die Klei-
dung auch als Mode wahrgenommen wurde.

Mode(-forschung), Design(-geschichte) und Textil aus der
Genderperspektive

Mode und Kleidung sind verkniipft mit dem Korper, Korperbildern, Gender und
Identitidtskonstruktionen. Georg Simmel schreibt die Partizipation am Modekonsum
jedoch noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts vor allem Frauen zu. Er argumentiert,
dass Frauen im Gegensatz zu Mdnnern jeden Modewechsel mitmachten, weil sie
keine andere Moglichkeit des individuellen Ausdrucks haben. Er fiihrt aus: ,,So
scheint es, als wdre die Mode gleichsam das Ventil, aus dem das Bediirfnis der Frauen
nach irgendeinem Maf von Auszeichnung und individueller Hervorgehobenheit
ausbriche, wenn ihnen dessen Befriedigung auf anderen Gebieten mehr versagt
ist:s* Im Umkehrschluss misste dies bedeuten, dass mit dem Eintritt von Frauen
ins Berufsleben ihr Interesse an Mode und Kleidung sinken wiirde. Ebenso miissten
demzufolge nicht arbeitende Mdnner modeorientierter sein als arbeitende Manner.
Georg Simmels, aber auch Charles Baudelaires und Thorstein Veblens Arbeiten {iber
Mode haben dazu beigetragen, dass modisches Handeln vorwiegend als weibliche

149  Wie die Kulturanthropologin Kaori O’Connor in ihrer Studie tiber Lycra gezeigt hat, habe der duf3er-
lich nicht sichtbare Hiiftgiirtel nicht nur weibliche Kurven in ein damals geltendes Schonheitsideal
gepresst, er habe die Frau auch gesellschaftlich an ihrem rechten Platz gehalten: ,The social body cons-
trains the way the physical body is perceived, Kaori O’Connor, ,The Body and the Brand: How Lycra
Shaped America®, in Producing Fashion. Commerce, Culture, and Consumers, hg. von Regina Lee Blaszczyk
(Philadelphia: University of Pennsylvania Press, 2008), 213. Wer keine Stiitzwasche trug, widersetzte
sich somit nicht nur einer Mode, sondern auch gesellschaftlichen Werten, die diese symbolisierte. Klei-
dung, insbesondere die Unterwasche, kann in diesem Beispiel als eine Technik gelesen werden, die den
Korper physisch wie sozial modelliert.

150  Siehe Mentges, , Kleidung als Technik und Strategie am Kérper. Eine Kulturanthropologie von Kérper,
Geschlecht und Kleidern; Ulrike Langbein, ,,Allerweltszeug. Kulturanthropologische Perspektiven auf
Kleidung, modellierte Menschen und die Sammlung der Hanro AG*, Schweizerisches Archiv fiir Volks-
kunde 112 (2016): 6-23.

151 Georg Simmel, ,Die Philosophie der Mode, in Philosophie der Mode (1905). Die Religion (1906/1912). Kant
und Goethe (1906/1916). Schopenhauer und Nietzsche (1907), von Georg Simmel, hg. v. Michael Behr, Volkhard
Krech und Gert Schmidt, Bd. 10, Gesamtausgabe Georg Simmel (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1995), 22.

53



Foyer

Praxis angesehen wurde. Ein Indikator dafiir sei die Ausdifferenzierung der weib-
lichen Garderobe, als ein Beleg wurde hiufig der Herrenanzug angefiihrt, der im
Gegensatz zur Damenmode — scheinbar — keinen Moden unterworfen sei. Neuere
Arbeiten haben diese Position allerdings anhand zahlreicher Beispiele widerlegt.s
Modisches Handeln ldsst sich nicht einem speziellen Geschlecht allein zuordnen,
auch wenn die Modeindustrie mehr Auswahl an Kleidung fiir weibliche Kundschaft
bereithdlt und dadurch das schiefe Bild reproduziert.

Anders als heute waren es lange Zeit vor allem Mdnner, die iiber Phinomene
der Mode geschrieben, sie analysiert und beurteilt haben, man denke neben Georg
Simmel an Friedrich Theodor Vischer, Thorstein Veblen, Walter Benjamin, Roland
Barthes oder René Konig. Textil und Mode sind, was den Konsum und die Massen-
produktion — nicht aber den Entwurf — anbelangt, weiblich konnotiert. Dies scheint
ein Grund dafiir zu sein, dass selbst in der Gegenwart immer wieder Legitimie-
rungen nétig sind, sich trotzdem mit Textil und Mode zu beschiftigen.” Bedenkt
man, dass textile Techniken zu den dltesten bekannten Kulturtechniken gehéren,
die Textilindustrie eine Schliisselfunktion bei der Industrialisierung innehatte und
globale Arbeitsteilung mithervorgebracht hat, verwundert dieser Sachverhalt umso
mehr. Die weibliche Dominanz in den Bereichen Mode und Textil findet sich in der
wissenschaftlichen Auseinandersetzung wieder. Offenbar hat die Angst vor einer
Feminisierung dazu gefiihrt, dass diese Felder heutzutage tiberwiegend von Wissen-
schaftlerinnen bearbeitet werden, zumindest geht dies aus dem wissenschaftlichen
Austausch der Autorinnen und Autoren der betreffenden Forschungsliteratur her-
vor. Zudem braucht es weitere Argumente fiir das Forschungsinteresse an Textil.
Eine wiederkehrende Legitimierungsstrategie zielt beispielsweise auf die Betonung
des Technischen ab, das mit der Anwendung von textilen Verfahren wie dem Weben
oder Stricken einhergeht. Das Online-Magazin Glass Bead schreibt etwa in der Ein-
leitung des Interviews mit der Kunst- und Textilhistorikerin T’ai Smith:

For decades, textile work barely figured in discussions and studies of modern
art because textiles have historically been linked to women’s work, domesti-
city and what could be called a “feminine sensitivity”. However, contrary to
the traditional image of textiles as rooted in diligent care, intimacy, and intui-
tion, textile practices are logical and iterated operations, structural processes
produced through mechanical and engineering decisions, much more than
affective expressions of homely pragmatism.**

152 Siehe Anne Hollander, Sex and Suits (New York: Knopf, 1994); Christopher Breward, Fashion (Oxford:
Oxford University Press, 2003), 161-67; Adam Geczy und Vicki Karaminas, Fashion and Masculinities
in Popular Culture (New York, London: Routledge, Taylor & Francis Group, 2018).

153  Siehe Gabriele Mentges, ,,Die Angst der Forscher vor der Mode. Oder: das Dilemma einer Mode-
forschung im deutschsprachigen Raum®, in Die Wissenschaften der Mode, hg. von Gudrun Konig, Gab-
riele Mentges und Michael R. Miiller (Bielefeld: transcript, 2015), 27—47.

154  ,Textile, A Diagonal Abstraction: Glass Bead in Conversation with T’ai Smith*, Glass Bead, http://www.
glass-bead.org/article/textile-diagonal-abstraction/.
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Erst die Betonung, dass textile Praktiken nicht nur affektive Handlungen und typi-
scher Zeitvertreib von Frauen sind, sondern auch logisch, operativ, technisch —
Eigenschaften, die in einem bindren Verstindnis von Geschlechtern typischerweise
Minnern zugesprochen werden —, legitimiert in oben genanntem Zitat eine wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit Textil.

Da Textilarbeiten in patriarchalischen Strukturen als Frauenarbeit und Hand-
werk angesehen wurden — familidre, unbezahlte Reproduktionsarbeiten — wurden
sie frither automatisch von der Designgeschichtsschreibung ausgeschlossen, die
sich auf Industriedesign (Produktionsarbeit) beschrankte.> Gleiches galt fiir die
Beschiftigung mit Modedesign. Cheryl Buckley fiihrt aus:

Another area of design associated with women to have fared badly in the
hands of modernist design historians is fashion design, arguably the most ex-
treme manifestation of modernism, in that throughout the twentieth century
it has been continuously innovative and experimental. Like modernist art and
design, its meaning is tied to that of its predecessors. It is therefore possible
(though highly undesirable) to analyze fashion in purely formal terms, and
here the problem lies. Unlike other modernist cultural forms, fashion makes
no claims to represent universal truth and good taste. Indeed, the converse
is true, in that fashion subverts dominant notions of good design by eagerly
accepting what was previously considered ugly. It undermines universal con-
cepts of quality and taste, and it foregrounds the relativism in notions of
beauty. Furthermore, fashion as an important area of design is trivialized
because of its association with women. It is seen as a marginal design acti-
vity because it caters to women’s socially constructed needs and desires. For
these reasons, design historians have tended to avoid the study of fashion.*

Neben dieser Modetheorie der Moderne in nuce beschreibt Buckley sehr pointiert
das Aufmerksamkeitsproblem, das eine designgeschichtliche Auseinandersetzung
mit Mode lange verhindert hat. Wahrend der Modekonsum und das soziologische
Phanomen Mode also beliebte Themenfelder waren, um zber Frauen zu schrei-
ben, wurde mit Frauen assoziierte Kleidungsproduktion von der Designgeschichte
ignoriert. Buckley argumentiert, dass es erst umcodiert werden musste vom weib-
lichen Schneidereihandwerk in eine mannliche Tdtigkeit, die mit kreativer Phanta-
sie, aggressiven Geschifts- und Marketingfahigkeiten zu tun hatte, Eigenschaften,
die im Patriarchat dem méannlichen Geschlecht zugeschrieben werden.*” An die-
sem Punkt muss ihr jedoch widersprochen werden, denn das Schneidereihandwerk
wurde viele Jahrhunderte ausschlief}lich von Mannern ausgetiibt. Ebenso war es ein
Mann, Charles Frederick Worth, der als Begriinder der Haute Couture in der Mitte

155  Siehe Cheryl Buckley, ,Made in Patriarchy: Toward a Feminist Analysis of Women and Design®, Design
Issues 3, Nr. 2 (1986): 7.

156 Buckley, 13.

157  Siehe Buckley, 5.

55



Foyer

des 19. Jahrhunderts gilt.*® Konig, Mentges und Miiller stellen fest:,,Die vestimentare
Kultur ist charakterisiert durch eine genderbasierte Dichotomie des Modekonsums.
Der Feminisierung des Modekonsums steht die mannlich dominierte Modekreation
gegeniiber!®? Die lang gehegte Ignoranz innerhalb der Designforschung gegeniiber
dem Modedesign muss demnach eher mit der Produktion und dem Konsum als mit
der Gestaltung zu tun haben, denn die Textil-, Bekleidungs- und Modeindustrie
ist wie kaum eine andere eine Frauenindustrie, seien es die Niherinnen, die Ver-
kduferinnen, die Modejournalistinnen und Bloggerinnen, die PR-Beraterinnen, die
Designerinnen und nicht zuletzt die Konsumentinnen. Einzige Ausnahme bilden
die Fotografen, die die Mode in Szene setzen: Der mannliche Blick inszeniert den
weiblichen Korper.

Ein Geschlechter-Ungleichgewicht ldsst sich auch am Personal der Hanro AG
ablesen. Im Jahr 1973 wird die Zahl weiblicher Angestellte mit 8oo angegeben, die
Zahl mannlicher mit 200.° Wieso waren die international bekannten Autoren-
designer mannlich, die Designerinnen bei Hanro lange Jahre ausschliefllich weiblich?
Welche Rolle spielt dabei die Ausbildung bzw. die Spezialisierung von Fachkriften?
Auch in der Auflenkommunikation von Hanro wurde das Geschlechterverhaltnis
nicht diskutiert oder gar als Vorteil genutzt. So hat die Hanro AG nie den Versuch
unternommen, ihre Produkte damit zu bewerben, dass sie von Frauen fiir Frauen
gemacht sind. Der doppelten Marginalisierung einerseits von Frauen im Design und
andererseits von Textil- und Modedesign in der Designgeschichtsschreibung méchte
diese Arbeit entgegenwirken.

158 Siehe zu Charles Frederick Worths Rolle in der Haute Couture: English, A Cultural History of Fashion
in the 20th and 21st Centuries, 7-11.

159  Konig, Mentges und Miiller, ,,Die Mode und die Wissenschaften®, 10.

160  Siehe Hanro AG, ,,Hanro Firmenportrit®, 28.
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fen quietschen, der Kies knirscht. Es ist 7:30 Uhr morgens. Das Auto

wird nachlassig geparkt, heraus springt eine elegante Frau mit hohen
Abséatzen. Sie hat kaum geschlafen, am Tag zuvor war sie noch in Paris und
hat die Modenschauen genauestens verfolgt. Als Chefcréatrice der Damen-
oberbekleidung von Hanro hat sie Zugang zu den meisten Défilés. Diesmal war
sie Uberrascht: alle groBen Hauser lieBen ihre Mannequins in extrem kurzen
Rocken und Kleidern tber den Laufsteg laufen. Die Saumlédnge horte mindes-
tens zwei Handbreit tGiber dem Knie auf. Die Mini-Mode ist im Prét-a-porter
angelangt! Was in der subkulturellen Mode Londons und bei jungen Leuten
langst zur Alltagsgarderobe gehorte, kann nun also auch die eher traditio-
nelle Modestadt Paris nicht langer ignorieren. Dem hat sich Hanros Konfektion
anzupassen. Undenkbar, den Kundinnen noch die alten Langen vorsetzen zu
wollen. Jetzt muss sie schnell handeln.

Eigentlich steht die Friihjahrskollektion 1971 bereits, doch nun missen
die Entwiirfe komplett gedndert werden. In Gedanken ist die Créatrice die
Prototypen schon durchgegangen. In ihrem Bliro angekommen, nimmt sie
sich zuerst ihre urspriinglichen Skizzen vor und ruft die Schnitttechnikerin
zu sich. Sie erklart ihr, dass die Modelle obsolet sind. In Paris sei niemand
mehr mit knielangen Jupes Uber den Laufsteg geschickt worden. Wahrend
sie erzahlt, zeichnet sie Modelle zur Veranschaulichung. Es ist eine &hnliche
Linie, die Grundidee soll beibehalten werden, aber man muss die Proportio-
nen neu definieren. Die Schnitttechnikerin ist nicht gerade begeistert bei der
Aussicht, alle Schnitte neu zu berechnen, denn sie hat die VergréBerungen
schon vorgenommen. Zaghaft wirft sie ein, ob denn die Herren Handschin und
Itin bereits informiert seien.

Bevor die beiden liberhaupt damit beginnen konnen, die Modelle anzu-
passen, muss die Créatrice sich mit der Direktion und Marketingleitung
beraten. Kurzfristig wird eine Sitzung einberufen. Die Créatrice berichtet von
den Schauen in Paris, zeigt ihre neuen Skizzen. Es ist nicht leicht, die Herren
davon zu Uberzeugen, dass auch die etwas alteren, konservativen Frauen
beginnen, sich an der Mode der Jugend zu orientieren, statt umgekehrt, wie
es fruher uUblich war. Hanro-Kundinnen schauen nach Paris, und wenn die
Mode-Hauptstadt jetzt Minis vorgibt, braucht Hanro Minis im Sortiment. Es
muss abgewogen werden, ob die neue Mode geniigend Kundinnen anzieht.
Der Marketingchef macht Prognosen, auf welchen Absatzmarkten der Mini-
rock gut ankommen wird und auf welchen moglicherweise weniger. Einer der
Direktoren ist skeptisch, sich zu sehr an schnelllebige Moden anzupassen.
Die Hanro-Kauferinnen, seien wir ehrlich, sind eher etwas mollig, gibt er zu
bedenken. Fiir die kommt die Mini-Mode doch sicher nicht infrage. Ob Akris
in der kommenden Saison Minirocke verkaufen wird?, will er wissen. Das
wird das Modehaus definitiv, ist die Créatrice tiberzeugt. Nach einigen Dis-
kussionen, Kalkulationen und Abwagungen erhélt sie griines Licht, schlieBlich
obliegt ihr das letzte Wort in Sachen Modekompetenz. Allerdings gelten die

E in griiner Porsche 911 rast auf den Parkplatz der Hanro AG, die Rei-



Anderungen erst einmal nur fiir einige Prototypen. Papier sei geduldig, aber
ob die Stiicke auch am Korper gut aussehen, miisse mit den AuBenvertretern
diskutiert werden.

Die Modelle werden provisorisch gedndert, die Schnittmuster aber noch
nicht angepasst. In kiirzester Zeit stellt die Musternaherei in Uberstunden
neue Muster her. Der Marketingleiter informiert die AuBenvertreter, man trifft
sich im GroBen Salon. Zwei Mannequins, die nur flir Hanro arbeiten, flihren die
kurzen Rocke und Kleider vor. Im Haus hat es sich herumgesprochen, dass
Hanro Minis machen will. Sind deswegen diesmal mehr Leute bei der auBer-
planmaBigen Musterung dabei als sonst liblich? Der Marketingchef ist immer
noch nicht ganz lberzeugt, er findet die Kleider viel zu kurz. Die Créatrice
berat sich mit der Schnitttechnikerin am Modell. Eine der Naherinnen aus der
Musternaherei wird herbeigewunken. Sie soll rasch den Saum auftrennen. Die
Wirkung ist zufriedenstellend. So sind die Modelle zwar kiirzer als urspring-
lich, aber nicht ganz so extrem kurz wie nach der ersten Uberarbeitung. Man
einigt sich auf eine Rocklange von sieben Zentimetern iber dem Knie. Die Null-
serien fur die Vertreter werden dementsprechend angepasst. Einige Wochen
spater liegen die ersten Bestellungen der Detaillisten vor. Die Zahl Ubertrifft
die Erwartungen. Die Créatrice hatte also richtig gelegen.®

161 Das Szenario bedient sich verschiedener Quellen. Wichtige Hinweise iiber die kurzfristige Kollektions-
dnderung erhielt ich durch das Interview mit Ulla Deifel, ehemalige langjahrige Textildesignerin
bei Hanro, durchgefithrt am 24.09.2015. Bei einem zweiten Interview berichteten mir die Schnitt-
technikerinnen Ruth Berger und Silvia Goy Details tiber ihre Zusammenarbeit mit der damaligen Chef-
designerin der Damenoberbekleidung von Hanro in den 1960er und 1970er Jahren. Das Interview fand
am 22.10.2015 statt. Eine dritte Quelle sind die Beilagen des Instrumentariums zur Produktsortiment-
Beurteilung, siehe Kriisi, ,,Instrumentarium zur Produktesortiment-Beurteilung®, insbesondere Bei-
lage 25, Kollektionserstellungsablauf“ und Beilage 60, ,Uebersicht iiber eine Kollektionserstellung*
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nterschiedliche Auffassungen von Mode und Kleidung fithrten zu Dis-

krepanzen zwischen den am Entwurfs- und Kreationsprozess beteiligten

Menschen in der Hanro AG. Die Designerin soll und mochte ,,Mode
machen®, das Unternehmen vor allem verkiufliche Kleidung. Mode und Kleidung
hingen zusammen, sind aber nicht gleichzusetzen. Wird Mode zu Kleidung oder
umgekehrt? Wann und wo ,passiert Mode?*

1970, rund acht Jahre, nachdem der Minirock in Mode kam, griff Hanro diese
vestimentire Entwicklung zégerlich auf. Es mag verwundern, dass dies so spat
geschah, schliefilich gilt der Minirock als Symbol weiblicher Emanzipierung und
Teil der Protestbewegungen in den 1960er Jahren. Die britische Fashion-Designe-
rin Mary Quant und der franzdsische Haute Couture-Designer André Courréges
beanspruchten die Erfindung des Kleidungsstiicks Anfang der 1960er Jahre fiir
sich.*® Entsprechend kann angenommen werden, dass der Minirock langst Teil
der Alltagsmode und sowohl medial als auch im Straflenbild prisent war, als die
Hanro AG mit einem Jahrzehnt Verspatung begann, kiirzere Récke und Kleider
anzubieten als die bis dahin fiir ihre Marke tiblichen Modelle. Obwohl die domi-
nante Geschichtsschreibung tiber den Minirock von seiner sofortigen Ausbreitung
spricht, bendtigte das neue Kleidungsstiick eine gewisse Zeit, um in die biirger-
liche Garderobe zu gelangen.* Das Beispiel illustriert dariiber hinaus sehr deut-
lich, dass die Industriedesignerin der Hanro AG auf die Prét-a-porter-Mode in Paris
reagiert und sich stark an ihr orientiert.*> Modeproduktion bei Hanro funktioniert
hier dhnlich wie Modekonsum, namlich nach dem sogenannten Trickle-Down-Prin-
zip. Dieses aus der Soziologie stammende stratifikatorische Modell geht davon aus,
dass untere Gesellschaftsschichten die Moden der hoheren Gesellschaftsklassen
nachahmen. Sobald eine Mode in untere Schichten, durchgesickert® ist, greift die
obere Schicht wiederum eine neue Mode auf, um sich ihrerseits nach unten abzu-
grenzen.* In diesem Sinne beschreibt die Hanro AG den Entstehungsprozess ihrer
Kleidung und Mode:

162 Vgl. dazu Loschek, Wann ist Mode?

163  Siehe Jens Gmeiner, ,Mythos Minirock. Eine Modeikone der 1960er Jahre zwischen Emanzipation,
Jugend und Massenkonsum®, in 1964 — das Jahr, mit dem ,,68“ begann, hg. von Robert Lorenz und Franz
Walter, Studien des Géttinger Instituts fiir Demokratieforschung zur Geschichte politischer und
gesellschaftlicher Kontroversen (Bielefeld: transcript, 2014), 101.

164  So hinterfragt etwa Viola Hofmann das stereotype Bild des Minirocks in ihrem Aufsatz ,Their own tee-
nage look? Der Minirock als Gegenstand von Jugendmode, Modeindustrie und historischer Rekon-
struktion, in Mini ¢ Mini. Ikonen der Popkultur zwischen Dekonstruktion und Rekonstruktion, hg. von
Jirgen Kramer, Anette Pankratz und Claus-Ulrich Viol (Bielefeld: transcript, 2015), 35-50.

165 Zum Prinzip der Prét-a-porter-Mode siehe Ingrid Loschek, Reclams Mode- und Kostiimlexikon, 6.,
erweiterte und aktualisierte Aufl. (Stuttgart: Reclam, 2011), 410-13.

166  Siehe Georg Simmel, ,,Die Mode (1905), in Philosophische Kultur. Uber das Abenteuer, die Geschlechter
und die Krise der Moderne. Gesammelte Essais (Berlin: Wagenbach, 1998), 43.
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Création: Ein grosses Wort! So gross, dass wir es fiir uns nicht in Anspruch
nehmen wollen. Dagegen sollen Sie horen, wie ein Kleid bei uns entsteht.
Das Entwerfen unserer Modelle ist eine schéne Aufgabe, weil es um dsthe-
tische Fragen und vor allem um den Menschen geht. Gerade Letztere macht
uns unsere Aufgabe im Zeitalter der Maschine und des Atoms besonders lieb.
Wir beobachten Tendenzen der grossen Modezentren, verarbeiten sie geistig
und tUbersetzen die neue Linie, die immer (iberbetont ist — iiberbetont sein
muss, um sich verstindlich zu machen - ins Tragbare und in den Strickstoff.
Hanro-Modelle konnen deshalb im allgemeinen etwelche Schwankungen der
Mode iiberstehen. [...].*7

Das Zitat offenbart mehrere Dinge iiber die Auffassung der Hanro AG von Mode
und Kleidung, aber auch iiber ihre Arbeitsteilung. Einerseits mochte Hanro ein Pro-
dukt kreieren, das bestdndiger ist als vermeintlich kurze Moden. Die Auﬁerung fallt
im Zusammenhang mit dem 75-jdhrigen Firmenjubilium, Tradition und Dauer-
haftigkeit werden ganz bewusst in den Mittelpunkt geriickt. Andererseits wird ein
notwendiger Ubersetzungsprozess von Mode in Kleidung angesprochen. Nach die-
sem Verstdndnis ist Mode hypertrophisch, nicht alltagstauglich. Um sie tragbar zu
machen, muss sie erst angepasst oder abgemildert werden. Insgesamt scheint hier
eine ambivalente, wenn nicht sogar kulturkritische Haltung von Hanro gegeniiber
Mode hindurch.

Bemerkenswert ist auflerdem, dass in der ,Wir-Form® gesprochen wird, Ent-
wurf und Création bei Hanro im Jahr 1959 als kollektiver Prozess begriffen werden
und nicht etwa als alleinige Aufgabe der Designerin. Der Akt der Création spielt
beim Entwerfen dennoch eine grof3e Rolle. Création ist das franzosische Wort fiir
Schépfung, fiir eine von Gott erschaffene Welt. Doch auch im profanen Bereich der
Modebranche ist die Rede von Kreationen oder,,Modeschopfungen®, wenngleich
letztere vom Wortgebrauch heutzutage anachronistisch anmuten. In die Nihe gott-
licher Schopfungen mochte die Hanro AG ihre Kleiderentwiirfe offensichtlich nicht
riicken. Aber allen Behauptungen zum Trotz: der intern miindlich wie schriftlich
verwendete Begriff bei Hanro lautete Création, wenn die Rede von der Entwurfs-
abteilung war, und die Designerin hief Créatrice oder Direktrice. Die schweizer-
deutsche Sprache kennt viele franzosische Ausdriicke, die statt des hochdeutschen
Pendants gebrduchlich sind. Wahrscheinlicher ist aber, dass mit der Verwendung
franzosischen Vokabulars die Nahe zu Paris als Wiege und Zentrum der Mode aus-
gedriickt werden sollte.

Das oben genannte Zitat stammt aus der Image-Broschiire, die die Hanro AG an
ihre Gaste verteilte. Die Selbstdarstellung des Unternehmens zielt auf Bescheiden-
heit ab, was die Entstehung seiner Produkte anbelangt. Im vierten und fiinften Satz
werden vor dem Hintergrund der Nutzung von Atomenergie und zunehmender

167 0. A, Kleines Hanro ABC“
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Automatisierung die humanistischen Absichten betont, die die Herstellung von
Kleidern begleiten: Kleidung ist von Menschen fiir Menschen, nicht von Automaten.
Diese Aussage muss allerdings hinterfragt werden angesichts industrieller Entwurfs-
und Herstellungsmethoden, die ohne Maschinen nicht auskommen. Die Entwiirfe
schlieflich sind nicht fiir individuelle Menschen mafigeschneidert, sondern miissen
einer anonymen Kéuferschicht nach standardisierten Gréfien passen.

Wihrend heute Mode als kreative Praxis iberwiegend im urbanen Raum ver-
ortet wird,*® galt frither das Atelier des Modeschopfers als Ort kreativen Schaffens,
auch die firmeninterne Namensgebung Création deutet dies an. Darin schwingt die
Vorstellung mit, dass in dieser Abteilung der Hanro AG nicht nur die Entwiirfe ent-
standen, sondern auch Neues entwickelt wurde. Die These, dass dort der Entwurf
seinen Ursprung hat, soll in diesem Kapitel untersucht werden. Somit bildet die-
ser Raum in der Fabrik den Auftakt der Untersuchung des Entwurfsgefiiges. Créa-
tion steht aber nicht nur fiir den Ort und gestalterischen Akt, sondern auch fiir das
Entwurfsresultat, das traditionell eng mit dem Namen eines Modeschépfers ver-
bunden ist. So erhielten im 19. Jahrhundert die Modekreationen von Charles Frede-
rick Worth erstmals Etiketten mit seinem Namen, um sie als kiinstlerisches Ergebnis
einer Einzelperson zu markieren.*® Im Jahre 1948 vertrat die Redaktion der Schwei-
zer Frauenzeitschrift Annabelle die Meinung, ,Mode ist Mdnnersache. Sie entwerfen
und zeichnen sie. Mdnner sehen die grossen Linien, auf die es ankommt, stellen die
Farben zusammen, die sich vertragen, wissen, dass man Kordsamt nur senkrecht
schneiden und Surrah nicht plissieren diirfe!7° Eine klare Trennung wird in dem
Artikel vollzogen: Mdnner machen Mode, Frauen tragen sie.

Im Gegensatz zu namhaften (mannlichen) Haute-Couture-Designern themati-
siert das Kapitel die Arbeitsbiografien von drei bislang anonymen Designerinnen,
die zu unterschiedlichen Zeiten fiir Hanro gearbeitet haben. Dabei werden Werde-
gang und Arbeitsweisen betrachtet, ohne jedoch Kausalitdten zwischen Leben und
Werk der Designerin herzustellen. Vielmehr stehen die Entwurfspraktiken und Ent-
wurfsspuren im Vordergrund. Die Création von Hanro ist — mit zeitweiliger Aus-
nahme der Reklameabteilung — die einzige Abteilung, in der die Leitung weiblich
war. Welche Rolle nahm die Designerin im Entwurfsgefiige ein? Welchen Einfluss
hatte sie auf das bei der Hanro AG herrschende Verstindnis von Kleidung und Mode?

168  Siehe Monica Titton, ,Mode*, in Der Kreativititskomplex. Ein Vademecum der Gegenwartsgesellschaft, hg.
von Timon Beyes und J6rg Metelmann, Kulturen der Gesellschaft (Bielefeld: transcript, 2018), 179-84.

169  Siehe Barbara Schmelzer-Ziringer, Mode Design Theorie (Wien: Béhlau, 2015), 68.

170 Susanne N. N.,, Mode ist Midnnersache. Interview mit Peter Kriesemer, dem Mann, der hinter Danaya
steht®, Annabelle, Dezember (1948): o. S. Fiir den Hinweis auf diesen Artikel danke ich Laura Hom-
pesch. Der Artikel portratiert den Direktor einer Firma namens Danaya, die 1946 von der Hanro AG ins
Handelsregister eingetragen wurde. Danaya bestand aus fiinf Boutiquen in Ziirich, St. Gallen, Genf,
Bern und Luzern, die hochwertige Kleidung verkaufte, darunter 40 Prozent von Hanro. Ihr Ziel war,
durch Detailorganisation den Absatz von Hanro zu férdern. Mit dieser Aufgabe betraut wurde Peter
Max Kriesemer, ein Schwager von Eric Handschin. Da die Firma jedoch Verluste schrieb, wurde sie 1956
wieder liquidiert, siehe o. A., , Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre
1970, 164f.
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Welches Maf an gestalterischer Freiheit hatten die Designerinnen zu unterschied-
lichen Zeiten in der Hanro AG?7* Auch wenn im Betriebsablauf bei Hanro von der
Créatrice die Rede war, wird in dieser Arbeit die neutralere Verwendung der Berufs-
bezeichnung, Designerin® bevorzugt.”>

Entwurfspraxis bei Hanro. Drei Beispiele

The good designer is the anonymous designer, [...]
the one who does not stand in the way of the material;
who send his products on their way to a useful life
without ambitious appearance.

Anni Albers7?

Eine der ersten Quellen, die mir bei frithen Sichtungen im Archiv in die Hiande
fiel, war der Abdruck eines Fotos, das Madeleine Handschin im Musterzimmer am
Schreibtisch zeigt, einen Bleistift in der Hand, umgeben von Stoftbahnen, Knopfen,
Skizzen und Modezeitschriften (vgl. Abb. 4). Ein inszeniertes Bild, kein Schnapp-
schuss, abgedruckt in der Jubildumsschrift von 1959, illustriert es den Eintritt der
dritten Generation Handschin in den Familienbetrieb. Das Bild stellt eine Frau beim
Entwerfen dar, aber das Wie bleibt der Betrachterin unzuganglich. Wie fiigte sich
die Arbeit der Designerin in den Produktionsablauf ein? Mit welchen Methoden,
Werkzeugen und Medien arbeitete sie? Wie geschah die Ubersetzung von der Idee
oder dem Vorbild zum Kleidungsstiick? Wie bestimmten das Arbeitsumfeld und
die Fabrikinfrastruktur den Entwurf? Das Musterzimmer stellte sich im Laufe der
Forschung durch Recherchen, Quellenanalysen und Gespriche als ein sehr profa-
ner Ort heraus, der am Entwurfsprozess nicht mehr Anteil hat als andere Riume
oder Abteilungen. Im Musterzimmer wurden vor allem die Textilcoupons (Stoft-
proben der laufenden Kollektionen) sortiert, zurechtgeschnitten und in Muster-
biicher geklebt, sowie die Musterkollektionen fiir die Vertreter bereitgestellt. Es war
der Knotenpunkt zwischen Création, Produktion und AufSenvertretung. Anfangs
arbeiteten hier wohl auch die Designerinnen, aber als sich die Entwurfsabteilung in
der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts weiter ausdifferenzierte und vergroflerte,
zogen sie in eigene Biiros um.

Eine Anndherung an den kreativen Teil des Entwurfsprozesses, als der er gemein-
hin gilt, muss folglich anders geschehen. Es liegt nahe, die vorgefundenen Entwurfs-
skizzen der Hanro-Sammlung den Designerinnen zuzuordnen und so ihre Arbeit zu

171 Inder Beantwortung dieser Fragen sieht der Designhistoriker John A. Walker eines der Hauptanliegen
der Designgeschichte. Siehe Walker, Designgeschichte, 67.

172 Zur Begriffsgeschichte der Berufsbezeichnung, Designerin“ und ,Designer* sieche Hirdina, ,,Design®,
55, 58, 60.

173 Anni Albers, ,,Design: Anonymous and Timeless (1947)“, in Selected Writings on Design, von Anni Albers,
hg. von Brenda Danilowitz (Hanover: Wesleyan University Press, 2000), 39.
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-

Abb.4 Madeleine Handschin im Musterzimmer, um 1936.

rekonstruieren. Drei dieser Designerinnen riicke ich in den Fokus: Madeleine Hand-
schin, Beatrice Dattari und Karin Frei*. Alle drei haben gemeinsam, dass sie viele
Jahre fiir die Hanro AG arbeiteten. Teilweise {iberschnitten sich ihre Anstellungen.
Dennoch erlebten sie die Fabrik auf unterschiedliche Weise, sie hatten nicht die
gleichen Arbeitsbedingungen, reprisentieren unterschiedliche Typen von Entwer-
ferinnen und vertraten andere Lebens- und Arbeitsmodelle. Madeleine Handschins
aktive Arbeit fiir den Familienbetrieb deckt sich mit der Zeit des Nationalsozialis-
mus in Deutschland, von dem selbstverstandlich auch die Schweiz nicht unberiihrt
blieb.””> Handschin erlebte die Hanro AG in einer schweren wirtschaftlichen Krise.
Umso iiberraschender ist es, dass ihre Arbeit den Anfang des Aufbaus des Damen-
oberbekleidungssortiments markiert. Beatrice Dattari, nur zwei Jahre jiinger als
Madeleine Handschin, fing 1951 an, fiir Hanro zu arbeiten, als Handschin sich bereits
in das Familienleben zuriickgezogen hatte. Zu dieser Zeit begann das Unternehmen
zu prosperieren, und Dattari war Teil dieses Wachstums. Sie entwarf Damenmode

174  Der Name wurde anonymisiert.

175  Siehe etwa Jean-Frangois Bergier, Mario Konig und Gregor Spuhler, Die Schweiz, der Nationalsozialismus
und der Zweite Weltkrieg. Schlussbericht, Ver6ffentlichungen der Unabhingigen Expertenkommission
Schweiz — Zweiter Weltkrieg (Ziirich: Pendo, 2002). Die Hanro AG litt am meisten unter der Rohstoff-
knappheit und wegbrechendem Absatz in kriegsfithrende Linder. Daneben wurde es zunehmend eine
Herausforderung, geschultes Personal zu finden.

64



Création

und baute damit das aus, was Handschin nur in bescheidenem Maf3e initiieren
konnte. Karin Frei schliefflich steht stellvertretend fiir eine neue Generation von
Designerinnen. Im Gegensatz zu Handschin und Dattari entwarf Frei Unterwische.
Ihr Arbeitsbeginn Ende der 1970er Jahre fillt in die Zeit, als gestrickte Kostiime
modisch obsolet wurden und sich die Damenoberbekleidungsabteilung (DOB) auf
dem Abstieg befand. Stattdessen besann sich die Hanro AG auf ihr urspriingliches
Kerngeschift und konzipierte mit Karin Frei die Unterbekleidung neu.

Madeleine Handschin

Madeleine Handschin, geboren 1915, kannte die Fabrik von klein auf. Bis zu ihrem
elften Lebensjahr wohnte sie mit ihren Eltern und ihrem Bruder Eric in einem Haus
nahe dem Firmengeldnde. Thr Vater war der Sohn des Griinders Albert Handschin.
Selbst als Madeleine Handschin spater eine eigene Familie gegriindet hatte und nicht
mehr im Betrieb arbeitete, blieb sie dort wohnen. Einen Teil ihrer Jugend, von 1926
bis 1930, verbrachte Madeleine Handschin in Bendigo (Bundestaat Victoria), der
viertgroften Stadt Australiens.”® Zur Entlastung des heimatlichen Betriebs baute
Madeleines Vater Karl Handschin in Australien in Eigeninitiative das Tochterunter-
nehmen Hanro Bendigo Knitting Mills auf. Ob personliche oder betriebliche Motive
dazu fithrten, dass die Familie bereits 1930 in die Schweiz zuriickkehrte, ist nicht
bekannt. Als Karl Handschin 1932 mit nur 43 Jahren starb, trat sein Sohn Eric noch
im selben Jahr in den Liestaler Betrieb ein. Nach seinem Schulabschluss in Austra-
lien hatte Eric die Wirkerei-Abteilung des Technikums fiir Textilindustrie in Reutlin-
gen besucht und Berufserfahrung in Mailand und Paris gesammelt.”” Im Gegensatz
zu ihrem zwei Jahre dlteren Bruder besafd Madeleine Handschin weder die Matura
noch eine Ausbildung, als sie ihm ein Jahr spater im Alter von siebzehn Jahren in
das Familienunternehmen folgte, um so ihre Existenz zu sichern. Sie schreibt dazu:

ich [trat] mit der Idee,, Muster zu machen® in die Hanro ein. Darunter konnte
ich mir damals aber noch nichts Konkretes vorstellen. Die ersten paar Wochen
verbrachte ich allein im Musterzimmer. Referenzbiicher tiber Leibchenfasson
sollten eingeordnet und beschriftet werden. So arbeitete ich mich in die neue
Aufgabe ein. Man erzdhlte mir spdter, dass ich stindig englische Schlager
vor mich hin summte. Der Ubergang zum Ernst des Lebens kam mir etwas
bitter vor.”®

Madeleine Handschin war die erste und einzige Frau aus dem Kreise der Griinder-
familien, die fiir Hanro arbeitete. Thr Werdegang unterscheidet sich drastisch von
dem ihres Bruders: Eric besafd eine abgeschlossene Schulbildung und durfte im

176  Bendigo liegt im Landesinnern, etwa 132 km von Melbourne entfernt.
177  Sieheo. A.,,,Zum Gedenken: Eric Handschin®, Basler Zeitung, 29. Dezember 1983.
178  Madeleine Kriesemer-Handschin, ,,Aller Anfang ist schwer*, Hanro Post 10, Nr. 3 (1966): 31.
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Ausland studieren; Madeleine musste vorzeitig und unausgebildet eine Tatigkeit
tibernehmen, die ihr fremd war und die sie unter anderen Umstdnden moglicher-
weise nicht gewihlt hitte. Welcher berufliche und soziale Weg wire zu jener Zeit
fiir ein junges Mddchen tiblich gewesen? Wie lernte man, ,Muster zu machen®?

Ein Weg war, nach Beendigung der Volksschule eine der Ausbildungsstitten zu
besuchen, die sich ausschliefdlich an Frauen mit dem Ziel richtete, sie zu einem
selbststindigen und finanziell unabhingigen Leben zu befdhigen. Gegen Ende des
19. Jahrhunderts entstanden in Deutschland und der Schweiz viele solcher Ein-
richtungen als Reaktion auf sich wandelnde soziale Verhiltnisse. Die Bevolkerung
zog vermehrt aus Dorfern in die Stadt. Die dortigen Arbeitsmoglichkeiten fir Frauen
waren jedoch nicht dieselben wie auf dem Land, weswegen neue Ausbildungsmaf3-
nahmen getroffen wurden. In Basel gab es — als erste Einrichtung in der Schweiz —
seit 1879 die Frauenarbeitsschule, gegriindet von der Gesellschaft fiir das Gute und
Gemeinniitzige (GGG). Urspriinglich ins Leben gerufen, um jungen Madchen und
Frauen jeder Herkunft eine hauswirtschaftliche Bildung zu erméglichen, teilte sich
das Angebot bald in eine hauswirtschaftliche, eine gewerblich-berufliche und eine
Lehrerinnenausbildung auf. Der anfinglich drei- bis sechsmonatige Besuch der
Schule umfasste unterschiedlichste Ficher, darunter Kurse in der Herstellung von
Kleidung, Leib- und Bettwasche, Hand- und Maschinennidhen, Glitten, Grundlagen
in Buchfiihrung und Zeichenunterricht. Die Schiilerinnen im Alter von fiinfzehn
Jahren aufwarts sollten danach imstande sein, sowohl einen Haushalt zu fiihren als
auch ihre eigene Existenz zu sichern.”?

Ein zentrales Fach der Frauenarbeitsschule war das, Kleidermachen® , Kleider-
machen” bezeichnete damals in diesem Kontext keine Berufsausbildung, sondern in
erster Linie die Herstellung von Kleidung fiir den eigenen Gebrauch. Dabei erlernten
die Schiilerinnen Mafinehmen, Musterzeichnen, Zuschneiden und Anfertigen der
Kleidung nach vorgegebenen Mustern und Zeichnungen aus Journalen. Im Riick-
blick auf 25 Jahre Frauenarbeitsschule aus dem Jahre 1904 wird in einem Neben-
satz auf eine mode- und entwurfshistorisch bemerkenswerte Problematik hin-
gewiesen: Der Unterricht im Kleidermachen folgte keiner einheitlichen Methodik
des Zuschneidens und Musterschnitts, denn offenbar pflegte jede Region und jedes
Land jeweils eigene Zuschneide- und Musterschnitttechniken. In Basel wurde
zundchst das sogenannte Reutlinger Modell angewandt, da die Frauenarbeitsschule
in Reutlingen das Vorbild fiir die Basler Schule gewesen war. Dieses gentigte jedoch
schon bald nicht mehr dem Anspruch der Schweizer Schiilerinnen, da sich deren
Geschmack, wie es in der Jubildaumsschrift heif$t, mehr am franzdsischen Schnitt
orientierte. Es folgten mehrere Jahre, in denen deutscher, amerikanischer und Pari-
ser Schnitt ausprobiert wurden.*

179  Siehe Carl Schmid-Linder, Ueber Einfiihrung von Frauenarbeitsschulen. Referat fiir die Jahresversammlung
der Schweizerischen gemeinniitzigen Gesellschaft. 22. September 1886 in Basel (Ziirich: ]. Herzog, 1886),
13-15.

180  Siehe Carl Schmid-Linder, Griindung und Entwicklung der Frauenarbeitsschule Basel. 1879-1904 (Basel:
Buchdruckerei Kreis, 1904), 10.
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Modische Unterschiede je nach Land spielten also auch eine Rolle bei der Aus-
bildung des Kleidermachens fiir den privaten Gebrauch. Beachtlich ist in die-
sem Zusammenhang die Erwdhnung einer ehemaligen Schiilerin, die sich nach
Absolvierung der Basler Frauenarbeitsschule in New York und Paris im Kleider-
machen weiter ausbilden lief§ und danach als Lehrerin an die Schule zuriickkehrte.
Die im Ausland gewonnenen Techniken gab sie als Lehrerin an ihre Schiilerinnen
erfolgreich weiter. So wurden die praktischen Ergebnisse der Schiilerinnen regel-
maflig auf Ausstellungen gezeigt, etwa auf der Landesausstellung in Ziirich 1883,
mehrfach in der Gewerbeausstellung in Basel oder 1928 in der Schweizerischen Aus-
stellung fiir Frauenarbeit (SAFFA). Bei letzterer wurden insbesondere die Ficher
Zeichnen und Entwerfen prisentiert.”

Die hohe Qualitit der Ausbildung fand allgemein lobende Erwdhnung in der
Tagespresse. Zu perfekt, schmiickend und dsthetisch ansprechend sollte die selbst-
gendhte Kleidung allerdings nach Ansicht der Schule auch nicht ausfallen. Man
wollte mit der Ausbildung die, Frauenfrage® l6sen, dabei die jungen Madchen aber
nicht zu eitlem Verhalten erziehen. Denn:

Es ist bekannt, dass Frauen schone Arbeit lieben. Verleitet die Schule nicht
zur Eitelkeit, wenn die Arbeiten so ausgefiihrt werden? [...] Mit dieser Frage
wandte man sich manchmal an den Vorsteher. Reinlichkeit, Exaktheit, Freude
an der Arbeit will ja die Schule pflanzen und den Geschmack bilden; das kann
sie nur, wenn sie auf schone Ausfithrung und guten Schnitt halt.*s

Wie im Kapitel Foyer erwdhnt, stellte Simmel 1905 die These auf, dass Frauen sich
nach den wechselnden Moden kleideten, weil dies eine der wenigen Moglich-
keiten der personlichen Entfaltung sei. Hier wird nun das Vorurteil gegeniiber
Frauen geschiirt, dass einzig Frauen schonen Dingen — in diesem Fall Kleidung —
zugeneigt seien, was zu charakterlicher Verderbtheit fithren konne. Zu hohe Sorgfalt
wird somit als moglicherweise moralisch anfechtbar gedeutet — in vergleichbaren
Minnerhandwerken dagegen diirften die Schiiler kaum dazu aufgerufen worden
sein, ihre Arbeit weniger exakt auszufiithren, nur um nicht der Eitelkeit zu verfallen.

Neben dem Nihunterricht war der Zeichenkurs ein weiterer fester Bestand-
teil des Kursrepertoires. Er bestand aus geometrischem Zeichnen und Freihand-
zeichnen: Ersteres vermittelte Kenntnisse in der Nutzung von Zirkel, Winkel und
Reif§schiene sowie in der Konstruktion geometrischer Figuren, letzteres bestand
aus der Erlernung und Skalierung einfacher ornamentaler Formen nach Vorlagen.
Im ndchsten Schritt lernten die Schiilerinnen das Entwerfen vorgegebener Motive,
das Blumenzeichnen, das Kolorieren von Stickvorlagen und die Ubertragung der
Zeichnung auf Stoff mithilfe einer Stechmaschine.®

181 Siehe Max Fluri, Die Basler Frauenarbeitsschule 1879—1929. Zur Feier ihres 50-jéhrigen Bestehens. Entstehung
und Entwicklung sowie gegenwdirtige Organisation (Basel: Basler Berichthaus, 1929), 9.

182 Carl Schmid-Linder, Griindung und Entwicklung der Frauenarbeitsschule Basel. 1879-1904 (Basel: Buch-
druckerei Kreis, 1904), 10.

183 Siehe Erziehungsrat, Hg., Unterrichtsplan und Lehvziel der Frauenarbeitsschule Basel (Basel, 1896), 3-5.
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Strukturell wandelte sich die Frauenarbeitsschule in den 1920er und 30er Jah-
ren in eine Frauenberufsschule. Die Schule bereitete junge Frauen nicht linger nur
darauf vor, den privaten Haushalt zu fithren, sondern bot vermehrt eine beruf-
liche Ausbildung an. Dies zeigt sich etwa an der Ausdifferenzierung der Aus-
bildung des Kleidermachens. Es ging nicht mehr nur darum, Kleidung fiir den
eigenen Gebrauch herzustellen, sondern um die gewerbliche Lehre der Schneide-
rin. Das Schneidergewerbe entwickelte sich in der Schweiz in den 1920er Jahren
zur Konfektionsindustrie. Wurde fertige Kleidung zuvor eher importiert, fithrten
Handelsbeschrankungen und Einfuhrkontingentierungen dazu, dass die Zahl der
Konfektionsbetriebe in der Schweiz anwuchs.**

Auf die steigende Nachfrage nach Schneiderinnen und Schneidern reagierten die
Frauenschulen. Das Unterrichtsprogramm der Lehrtdchter fiir Damenschneiderei
wurde inhaltlich erweitert und zeitlich um zwei Semester ausgedehnt. Im Schul-
jahr 1926/27 standen neben praktischer Arbeit, Werkzeug-, Maschinen-, Stoff- und
Materialkunde erstmals auch Modezeichnen und Kostiimkunde auf dem Lehrplan.
»Die beiden letzten Ficher méchten die Fihigkeit des freien Gestaltens fordern und
zu einem guten Geschmack in Materialauswahl und Formgebung erziehen:“® Es
gentigte nicht mehr, Kleidung nach Vorbildern nachzuschneidern, geférdert wurde
jetzt die Entwicklung eigener Schnitte, ein Schritt in der Entwicklung des Berufs-
bildes Modedesign. Ab 1934 bot die Schule einen héheren Fachkurs fiir gelernte
Damenschneiderinnen an, ,der als eine Art Modeklasse die Fortbildung tiichtiger
Damenschneiderinnen fiir gehobene Berufsstellen wie Meisterin, Atelierleiterin und
Direktrice bezweckt:“%

Um an dem Kurs teilnehmen zu diirfen, mussten bestimmte Voraussetzungen
erfiillt sein, es wurden nur ,technisch, modisch und geschmacklich begabte Damen-
schneiderinnen aufgenommen®, die ferner iiber fiinf Jahre Berufserfahrung ver-
fiigten.”®” Aufler praktischen Kursen (Schnittmuster, Modelle, schneidertechnische
Arbeiten) standen Farbenlehre, Modezeichnen, Kostimkunde, Materialkunde,
Kunden- und Personaldienst sowie Wirtschafts- und Staatskunde, Rechtslehre,
Geschiftskorrespondenz, Buchfithrung und Kalkulation, zudem Besuche von Webe-
reien, Farbereien und Druckereien auf dem Lehrplan. Dieser hohere Fachkurs war
nach Aussagen der Schule zu jener Zeit schweizweit einzigartig.s®

184  Siehe Niklaus Stettler, ,,Die Bekleidungsindustrie im 19. und 20. Jahrhundert®, in Historisches Lexikon
der Schweiz (HLS), 25. Februar 2011, https://hls-dhs-dss.ch/articles/013971/2011-02-25/.

185  Fluri, Die Basler Frauenarbeitsschule 1879-1929. Zur Feier ihves 50-jédhrigen Bestehens. Entstehung und Ent-
wicklung sowie gegenwdrtige Organisation, 24.

186  Max Fluri, Eine stidtische Frauenarbeitsschule einst und jetzt. Zum 60-jihrigen Bestehen der Frauenarbeits-
schule Basel 1879-1939 (Basel: Basler Berichthaus, 1939), 10.

187  Fluri, 10f.

188  Fluri, 11; aus Perspektive der Bildungsforschung weist der Fachkurs bereits grofle Ahnlichkeiten mit
heutigen Lehrangeboten im Bereich Modedesign auf. Auch wenn die gegenwirtigen Ausbildungs-
moglichkeiten weit ausdifferenzierter und spezialisierter sind, deckte der Fachkurs doch die drei
Bereiche Design (Schnittgestaltung, Fertigungstechnik, Modegeschichte), Management (Textil- und
Bekleidungslogistik, Planung, Controlling, Marketing) und Technik (Maschinentechnik, textile Priif-
technik, Veredelung, Fabrikplanung) ab, in die sich das Berufsfeld Modedesign aufteilen lisst. Siehe
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Wer Kleidung entwerfen und nicht nur nachnihen wollte, lernte also zunachst
den Beruf der Schneiderin, arbeitete in einem Atelier und bildete sich dann eventuell
weiter fort. Madeleine Handschin hatte keine dieser Stationen durchlaufen, als sie
1933 ihre Arbeit in der Fabrik ihres verstorbenen Vaters begann. ,Muster machen®
musste sie sich selbst beibringen, ebenso Mode- und Schnittzeichnen. Sie tat dies
zundchst, indem sie die Modellzeichnungen der Schnitte von Damenunterhemden
studierte, sortierte und in ein Heft einklebte. Bei besagten Zeichnungen handelt
es sich um sehr einfache zweidimensionale, korperlose Skizzen, die mit grofier
Wahrscheinlichkeit von Lisel Schmid stammen. Schmid wird in der Firmenchronik
namentlich als Créatrice fir Unterbekleidung erwdhnt.®® Aus dem Grund brauchte
es eigentlich keine zweite Designerin.

Die Tochterfirma in Australien produzierte im Gegensatz zum Hauptsitz in der
Schweiz zusadtzlich zu Unterwdsche auch Sport- und Oberbekleidung. Nach der
Riickkehr der Familie Handschin fing bezeichnenderweise auch die Hanro AG in
Liestal Anfang der 1930er Jahre damit an, Pullover zu stricken.®® Diese Erweiterung
des Sortiments markiert den Anfang der DOB bei Hanro, ein aus betriebswirtschaft-
licher Sicht beachtlicher Schritt. 1933 befand sich die Schweizer Textilindustrie,
damals vor allem eine Exportbranche, in einer wirtschaftlichen Krise.* Auf-
grund eines Preisverfalls der Rohstoffe auf dem Weltmarkt und der damit einher-
gehenden Deflation hatten die meisten Wahrungen an Wert verloren, die Importe
in die Schweiz wurden giinstiger, wiahrend die Exporte fiir auslindische Abnehmer
zu teuer waren und kaum Absatz fanden. Der Umsatz der Hanro AG betrug 1932
nur noch 1.592.000 Schweizer Franken, zwei Jahre zuvor waren es noch 2.839.000
Schweizer Franken gewesen.* Dennoch wagte die Geschaftsfithrung den Schritt in
die Oberbekleidung. Der Vorstofd kam von Charles A. Ronus, der seit seinem Ein-
tritt 1926 bereits einige Neuerungen im Unternehmen durchgefiihrt hatte. Er ver-
lagerte beispielsweise die Vertriebswege von Grossisten auf den Detailverkauf, kon-
zentrierte sich auf die Schweiz als Absatzmarkt, baute gleichzeitig aber auch den
Export in europdischen Lander aus und entwickelte die neue Sparte der,,Fantasie-
Artikel®, gemeint waren damit Damenunterhemden. Die Linie der Fantasieartikel
unterschied sich in Farbe, Form, Material und Technik von den bis dato tiblichen
Modellen (siehe Kapitel Stricksaal).

Charles A. Ronus glaubte offenbar an einen wirtschaftlichen Erfolg von gestrickter
Oberbekleidung, obwohl diese Anfang der 1930er Jahren noch keine Konkurrenz oder

hierzu den Uberblick: TarGroup Media, ,,Mode studieren®, 10. Juni 2019, https://www.mode-studieren.
de/infos/studienrichtungen/; Jane E. Hegland, ,,Dress and Fashion Education: Design and Business®,
in Berg Encyclopedia of World Dress and Fashion, Bd. 10: Global Perspectives, 10 Bde. (Oxford: Berg,
2010), 311-17.

189  Sieheo. A. [A. T.],,,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970% 139.
Zum Entwerfen von Serienprodukten wie dem Unterhemd und Lisel Schmid siehe Kapitel Stricksaal
im vorliegenden Buch.

190  Siehe Kriesemer-Handschin, , Aller Anfang ist schwer®, 31.

191 Siehe Burri, Bodywear, 266.

192 Siehe o. A. [A. T.],,,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970 131.
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Abb.5 Blitter und Detailaufnahmen aus dem Ordner , Fantasie-Stoffe, Nr. 2,
Herbst 1937 bis Herbst 1940.

Alternative zu gewebten Kostiimen darstellte.”> Der Weg in die Strickoberbekleidung
fithrte deswegen tiber Sport- und Strandmode. Hier waren elastische Maschenstoffe
naheliegender. Nach drei Monaten Mustersortieren im Musterzimmer iiberraschte
Charles A. Ronus Madeleine Handschin mit dem Auftrag, eine Kollektion Strand-
kleider zu entwerfen. Zu Recherchezwecken fuhren sie zusammen an die franzgsi-
sche Riviera, denn innerhalb von nur zwei Wochen sollte eine Kollektion vorliegen.®*

Warum ausgerechnet die Céte d’Azur? Welche Stimmung mag dort damals
geherrscht haben? ;The Coast of Pleasure — Die Riviera: Legende von Luxus, Glanz,
rollender Kugel, Hermelinpelz und Champagnerseligkeit:* So beschrieben es zwei
Jahre zuvor, 1931, Erika und Klaus Mann in Das Buch von der Riviera. Was nicht
im ,,Baedeker® steht.* Die Riviera galt in jenen Jahren als das sommerliche Reise-
ziel schlechthin. Die Geschwister beobachten:, Die Frauen haben eine leichte und

193  Siehe Burri, Bodywear, 28sf.

194  Siehe Kriesemer-Handschin, , Aller Anfang ist schwer®, 31.

195  Erika Mann und Klaus Mann, Das Buch von der Riviera. Was nicht im ,,Baedeker* steht, Neuauflage (Ham-
burg: Kindler 2019 [Miinchen: Piper, 1931]), 7.
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Abb.6 Reklameanzeige Strandmode Hanro 1937.
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schone Sommeruniform: weite Matrosenhosen, runde Miitzen, breitgestreifte
Trikotsweater, die die braunen Arme nackt lassen:“%¢ Diese Mode wird auch Made-
leine Handschin wahrgenommen haben. Sie wird am Strand, auf der Promenade,
in Restaurants, auf dem Tennisplatz oder der Pferderennbahn und im Tanzlokal
die Frauen beobachtet und sich Notizen und Skizzen gemacht haben. Wie und in
welchem Umfeld bewegen sich die Frauen? Welche Kleidung ist dafiir angemessen
und gleichzeitig leger? Wie sehen die passenden Accessoires aus, welche Farben sind
beliebt? Das Resultat ihrer Reise in Form von Kleidungsstiicken ldsst sich heute nicht
mehr eindeutig zuordnen, da die wenigen Pullover, Shorts und Strandoberteile in
der Sammlung nicht exakt datiert sind. IThre Forschungsreisen wiederholten sich
noch einige Saisons lang.*” Aus den zugehorigen Stoff-Ordnern, die die Fantasie-
Stoffe referenzieren, lisst sich schliefSen, dass die Modelle sehr farbenfroh waren.
Muster, bunte Streifen und maritime Motive zeichneten sie aus (vgl. Abb. 5). Was
die Schnitte anbelangt, griff Handschin die Mode der,,Strand-Pyjamas® auf, die aus
hemdartigen Blusen und bequemen Trikothosen bestand. Passend dazu entwarf sie
kurze Mintel, Bolerojickchen, Shorts und kurze Récke (vgl. Abb. 6).

Falls Madeleine Handschin auf ihren Reisen Entwurfszeichnungen anfertigte und
sammelte, so wurden diese first drafis oder vorlaufigen Entwiirfe nicht im Firmen-
archiv aufbewahrt. Von ihr finden sich dort immerhin drei Typen von Zeichnungen,
die den Entwurf in unterschiedlichen Stadien reprasentieren. Die erste Skizzen-
sammlung ist produktionstechnischer Natur, es handelt sich um Modellskizzen. Die
zweite Sorte wurde fiir die Anmeldung des Musterschutzes erstellt. Drittens exis-
tieren noch vier Handzeichnungen, die stilistisch am ehesten als Modeentwiirfe zu
klassifizieren sind. Die beiden ersten Typen hatten einen Nutzen fiir die Produk-
tion und Fabrik, weswegen sie archiviert wurden, wahrend vorlaufige Skizzen und
Entwiirfe nach der Umsetzung nicht weiter benétigt wurden und deswegen aus der
Archivierungslogik herausgefallen sind. Dass {iberhaupt Modeentwiirfe vorliegen,
muss als ein gliicklicher Zufall gewertet werden.

Die frithesten Modellskizzen der Oberbekleidung stammen aus der Saison
1937/38 und befinden sich in einem gebundenen Heft. Die Entwiirfe sind nach
Gruppen geordnet, beginnend mit lang- und kurzidrmeligen Pullovern, gefolgt
von sogenannten Jaquettes, Kleidern und Rocken. Diese Skizzen der ersten Jahre
erinnern stark an diejenigen von Lisel Schmid, die Madeleine Handschin hatte ein-
sortieren miissen (vgl. Abb. 7). Pro Seite sind durchschnittlich 24 Modelle raster-
artig aufgelistet. Sie zeigen die Modelle von vorne, zweidimensional und zumeist
einfarbig, ohne Koérperumriss. Das Kleidungsstiick definiert sich in diesen Zeich-
nungen allein iiber seine Vorderseite, die Riickenpartie muss gedanklich ergianzt
werden. In der Realitit {ibernimmt dies die Schnitttechnikerin.

Auffallend bei den Pullovern und Jaquettes ist die durchweg iiberproportioniert
breite Schulterpartie, die entweder auf eine ungeiibte Zeichenhand oder bereits
die militarisch anmutenden Schnitte Ende der 1930er Jahre hindeutet. Da die

196  Mann und Mann, 42f.
197  Siehe Kriesemer-Handschin, ,,Aller Anfang ist schwer*, 31.
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Abb.7  Ausschnitt der Entwiirfe ,Pullovermodelle” aus dem Heft,,1937/38"

Zeichnungen Qualitdts- und Modellnummern enthalten, ist davon auszugehen, dass
die Entwiirfe auch tatsichlich umgesetzt und produziert wurden. Es sind keine
Originalzeichnungen, sondern Kopien, zum Teil nachtraglich mit handschriftlichen
Vermerken versehen oder mit einem Buntstift koloriert.

Diese Skizzen hatten nicht den Status von Entwiirfen oder Testzeichnungen der
Designerin, vielmehr erfiillten sie innerhalb des Produktionsablaufs einen ganz
bestimmten Zweck. Fiir die Umsetzung der Strandkollektion wurden zunachst drei
Naherinnen aus dem Ndhsaal der Unterbekleidungsabteilung instruiert. Die Nahe-
rinnen waren bis dahin gewohnt, Unterwdsche zu konfektionieren und vielleicht
noch gewobene Stoffe zu verarbeiten, falls sie ihre personliche Kleidung ebenfalls
selbst ndhten. Gestrickte Oberbekleidung hingegen war ein neues Feld, das sie sich
erst aneignen mussten. Einige Zeichnungen enthalten daher auch Nahanweisungen
und Zutatenlisten. Die Skizzen wurden angefertigt, um den Naherinnen Orien-
tierung und Anleitung zu geben. Wie soll der Pullover spater aussehen? Aus wel-
chem Strickstoff wird er mit welcher Naht zusammengeniht, welche Armelform
erhilt er, wie sieht der Halsausschnitt aus, wie viele Knopfe werden angebracht,
wie viele Zentimeter betragen die Nahtzugaben, welche Lingen entsprechen wel-
cher Kleidergrofie? Vermutlich wurden mehrere Exemplare von ein und derselben
Modellskizze angefertigt, damit sowohl die Naherin eine Zeichnung erhielt als auch
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das Musterzimmer, wo die Entwiirfe als Referenzen fiir spitere Kollektionen in
Heften archiviert wurden. Auch nach der Realisierung der Kollektion waren die
notigen Daten auf diese Weise gesichert, sodass im Falle einer Wiederaufnahme
eines Modells auf die Skizzen und Ndhanweisungen zuriickgegriffen werden konnte.
Dennoch erscheinen die Angaben aus heutiger Sicht unzureichend, um daraus das
Kleidungsstiick reproduzieren zu kénnen. Die Schnittmuster miissen zusdtzlich auf-
bewahrt worden sein; heute sind sie jedoch nicht mehr vorhanden.

Als das Damenoberbekleidungssortiment gréfer wurde, geniigten drei Ndhe-
rinnen nicht mehr. Ab 1939 mietete die Hanro AG in Basel Raumlichkeiten an, in
denen Schneiderinnen ausschliefllich Kleider und Kostiime in,Ganzstiickfertigung*
konfektionierten.”® Obwohl die Hanro AG eine Fabrik war, wurde anfanglich die
Oberbekleidung nicht arbeitsteilig zusammengendht. Stattdessen fertigte immer
eine Schneiderin ein Kostiim komplett an. Diese Methode stellte an sie hohere
Anspriiche, da sie alle Schritte beherrschen musste. Die Fertigung geschah auf hand-
werklicher Basis, war zeitlich aufwendiger und dementsprechend teurer. Das daraus
hervorgehende Kleidungsstiick war jedoch sehr exakt und hatte eine hohe Qualitat.
Bei einem gemusterten Kleid wurde beispielsweise darauf Wert gelegt, dass beim
Zusammenndhen zweier Schnittmusterteile der Musteriibergang an der Naht exakt
war. Bereits hier achtete man auf eine exakte Passung, die die Naht so unsichtbar
wie méglich erscheinen lassen sollte (vgl. Abb. 8).

Die zweite Sorte heute noch vorhandener Entwiirfe von Handschin besteht aus
Musterschutzzeichnungen, die die Kleidungsstiicke weit plastischer und detaillier-
ter abbilden. Auch in diesem Fall wurden allerdings nicht die Originale archiviert,
sondern es wurden nachtraglich Fotografien und Fotokopien von den Zeichnungen
angefertigt und in Aktenordnern dokumentiert. Von den Kollektionen, die Hand-
schin schuf, sind nur zwei Ordner ibrig. Ein Ordner ist mit Photos Herbst 1942 iiber-
schrieben, darin sind pro Seite vier Schwarz-Weif3-Fotografien im Hochkant-Format
auf schwarze Pappe aufgeklebt, insgesamt 58 Bilder (also 58 Modelle; eine beacht-
liche Anzahl, bedenkt man, dass sich Europa nur wenige Kilometer von Liestal
entfernt seit drei Jahren im Krieg befand). Jede Seite ist handschriftlich mit Win-
ter 1942/43 betitelt. Pro Foto ist ein Hanro-Modell von vorne abgebildet, das fast die
gesamte Bildlinge einnimmt. Meist rechts davon ist das Modell noch einmal von hin-
ten gezeichnet, aber etwa nur ein Viertel so grof} wie die Vorderansicht. Links in der
Bildecke ist das Hanro-Label hineinmontiert. In der rechten unteren Ecke steht die
Art des Kleidungsstiicks (Kleid, Jacke/Jupe, Keilhose, Gilet, Pullover, Frauenkleid)
in Verbindung mit dem Buchstaben L und einer dreistelligen Nummer. Die Fotos
sind aufsteigend nach diesen Nummern geordnet. Auf den letzten vier Seiten sind
sechzehn Hanro-Junior-Modelle abgebildet, Mode fiir junge Madchen (vgl. Abb. 9).

Madeleine Handschin hat bei diesen Zeichnungen ihre Kleidungsentwiirfe an
Figurinen dargestellt. Es sind keine Modeillustrationen, wie sie damals von George
Lepape, Pierre Mourgue oder Eric aus der Vogue und Harper’s Bazaar bekannt

198  Siehe 0. A. [A. T.],,,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970% 139.
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Abb.8 Deux-Piéces Damenkostiim,

ca. 1947-1949. An den Nihten der Jacke wird
deutlich, dass zwei Teile mustergerecht
zusammengendht wurden.

waren,* sie erheben auch keinen kiinstlerischen Anspruch. Thr alleiniger Zweck
lag darin, die Modelle als Hanro-Entwiirfe unter Schutz zu stellen, sie wurden also
aus 6konomischen und juristischen Griinden erstellt. Die visuelle Darstellung des
jeweiligen Modells vermittelt Informationen iiber Schnitt und Design, Faltenwurf
und Musterverlauf. Auch diese Zeichentechnik musste Handschin sich selbst bei-
bringen. Sie musste lernen, Pose, Mimik, Gestik und Frisur der Figurinen zu zeich-
nen und zu variieren. Die Herausforderung hierbei war es, das Kleidungsstiick drei-
dimensional erscheinen zu lassen. Im Gegensatz zu ihren fréhlichen Entwiirfen
der Strandkollektion sind diese maskulin, streng und niichtern. Vergessen sind
die locker sitzenden Hemdkleider, mit denen sich die Frauen in den 1920er Jahren

199  Siehe Colin McDowell, ,,Drawing Fashion®, in Drawing Fashion: A Century of Fashion Illustration, hg.
von Joélle Chariau (Miinchen: Prestel Verlag, 2010), 13.
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Abb.9a-b Seiten aus Musterschutz Herbst 1942. Rechts,,Junior“-Modelle fiir junge Méadchen.

emanzipieren wollten. Die Taille ist wieder schmal, die Schultern werden durch
Polster betont, der Faltenrock bedeckt das Knie. Von den 1920er Jahren geblieben
ist lediglich die schlanke, knabenhafte Figur mit schmalen Hiiften. Es sind vor allem
zweiteilige Kostiime, weniger Kleider, die die Herbst/Winter-Kollektion des Jahres
1942 prigen. Die Jackenform unterscheidet sich kaum von Mannerjacketts; Brust-
taschen, Knopfe und Giirtel zieren manches Modell. Ansonsten ldsst sich aus den
einfarbigen Zeichnungen nicht auf Musterungen schlief}en. Unter den Modellen
findet sich eine einzige Hose; die Junior-Modelle unterscheiden sich nicht wesent-
lich von den Entwiirfen fiir Damen. Sie sind vor allem an Gesicht, Frisur und Pose
der Figurinen erkennbar, die meist ziichtig mit geschlossenen Beinen und auf dem
Riicken verschrankten Armen demiitig auf den Boden schauen. Handschins Figu-
rinen weisen wenig Varianz auf, sie zeichnet den Frauentypus der 1930er Jahre:
schlanke Figur, die Haare an den Seiten in Locken hochgebiirstet oder im Nacken
hochgenommen.>°

Schauen wir noch kurz auf die vier Modezeichnungen (vgl. Abb. 10a-d). Sie
sind jeweils auf einem DIN A4-Blatt und mit dem gréfdten Aufwand gezeichnet. Es
handelt sich um Entwiirfe fiir drei Varianten eines weifSen Tenniskleides und einen
kurzidrmeligen Hosenanzug fiir den Strand. Die mit grofler Sorgfalt gezeichneten
Figurinen dhneln sich auf allen Bildern in Statur, Pose, Mimik und Frisur. Ihre

200 Siehe Thiel, Geschichte des Kostiims, 402.
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unrealistisch schmalen, gegiirtelten Taillen stechen deutlich hervor, die Beine sind
im Verhiltnis zum Oberkorper tiberproportional lang, alle zeigen Make-up auf
Augen, Lippen und Wangen und, wo die Hinde zu sehen sind, auch Nagellack,
die Hautfldchen sind beige koloriert und die zeittypischen Lockenfrisuren farbig
ausgemalt. Dass es sich bei den Zeichnungen in Abb. 10 b—d um ein Tennisdress
handelt, wird dadurch unterstrichen, dass die Frauenfiguren einen Tennisschlidger
halten. Auf einer Zeichnung hat Handschin die Szenerie zusdtzlich durch auf dem
Boden liegende Tennisbille betont. Raffiniert scheinen bei allen Modellen die Kra-
gen- und Halsausschnitte: mal wird der Ausschnitt mit einem Knopf zugehalten,
mal ziert ihn ein Bubikragen. Extravagant wirkt auch der bodenlange Strandanzug:
Er ist altrosa mit feinen weifien Langsstreifen, Biigelfalten, einer Knopfleiste vom
Hals bis zum Schritt, einem Tuch in der Brusttasche und einem Giirtel, der die
schmale Taille betont (vgl. Abb. 11a-b).

Diese Zeichnungen sollen das Modell, den Entwurf, besonders gut zur Wirkung
bringen, indem auf sehr subtile Weise eine Umwelt mitinszeniert wird. Die Figu-
rine stellt einen sehr schlanken, sportlichen Frauentypus dar. Hier geht es nicht
nur darum, eine Vorlage fiir die Produktion zu liefern, sondern den Status der
anvisierten Kiuferin darzustellen. Zeichnungen dieser Art waren moglicherweise
fir die Auflenvertreter bestimmt. Auch wenn sie in eine kiinstlerische oder modi-
sche Richtung gehen, hatten sie keinen Selbstzweck, was die Zahlen auf den Blat-
tern verraten. Modell- und Qualititsnummern sowie Produktions- und Verkaufs-
preise sind darauf festgehalten.

Neben der entwerferischen Herausforderung, die die neue DOB mit sich brachte,
galt es auch, die Geschifte und Kundinnen zu iiberzeugen. Die Marke Hanro war
bislang nur im Unterwasche-Segment bekannt. Hier wirkte sich positiv aus, dass
sportliche Betdtigung in den 1930er Jahren bei Frauen immer wichtiger wurde und
deswegen passende Kleidung aus Trikotstoff an Bedeutung gewann.*** Das Strand-
kleider-Sortiment von Hanro verkaufte sich recht gut, die frithesten Zahlen liegen
allerdings erst fiir das Jahr 1938 vor. Der Exportumsatz der Oberbekleidung betrug
damals 280.600 Schweizer Franken.>* Diese Zahlen kénnen durchaus als Erfolg
angesehen werden, jedenfalls hatten sie bereits zuvor dazu gefiihrt, dass Madeleine
Handschin zusitzlich zu der Strandkleidung passende Badeanziige zu entwerfen
hatte. Die franzésische Riviera war nicht nur der Ort der modischen Inspiration,
sondern auch der, wo die Artikel vornehmlich verkauft wurden.>®> Schwimm-
kleidung war damals noch aus Wolle und stellte deswegen eine besondere material-
technische Herausforderung dar, weil sie im nassen Zustand schwer wurde, sich
dehnte und nicht wieder zusammenzog. Um dieses Problem zu 16sen, benétigte man
ein anderes Material oder zumindest eine Materialmischung. Infrage kam vor allem
Lastex, ein Gummi, das die Hanro AG von der italienischen Gummiwarenfabrik

201 Siehe Isabella Belting, ,,Gretchen mag’s monddn‘. Damenmode der 1930er-Jahre (Miinchen: Hirmer Ver-
lag, 2015), 195.

202 Sieheo. A. [A. T.],, Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970 137, 139.

203 Sieheo. A.[A.T], 137.
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Abb.10a-d Modeentwiirfe Madeleine Handschin, undatiert, vermutlich 1939/40.
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Abb.11a-b Skizze Strandpyjama und verwendetes Stoffmuster Qualitdt 8968 ,,Anemone/weiss®,
(zweites v. u.), 1940.

Pirelli bezog.>** Synthetikfasern hingegen wurden erst wahrend des zweiten Welt-
krieges entwickelt und standen noch nicht zur Verfiigung.

Die Verarbeitung von Garnmischungen war jedoch auf den vorhandenen Maschi-
nen technisch kaum méglich. Wie erwihnt, nutzte man fiir die Herstellung der Ober-
bekleidung zu Beginn die vorhandene Fabrikinfrastruktur. Die Pullover- und Hosen-
stoffe wurden auf Jacquard-Flachstrickmaschinen gestrickt, die sehr langsam liefen
und eigentlich fiir die Produktion von Unterwdsche konzipiert und angeschafft wor-
den waren, das heifst fiir feines, leichtes Garn. Oberbekleidung hingegen erforderte
einen festen Stoff, der gleichzeitig elastisch und doch formstabil war. Eric Handschin,
der 1932 die technische Leitung der Fabrik iibernommen hatte, arbeitete zusammen
mit dem Strickmaschinenhersteller Dubied aus Couvet/Neuchdtel an einer Jacquard-
Rundstrickmaschine, die in der Lage sein sollte, Oberbekleidungsstoff zu stricken
und Garnmischungen aus Wolle und Gummi zu verarbeiten. Ab 1936 waren Dubied
und die Hanro AG technisch so weit, dass erste Rundstrickmaschinen Stoffe fir Bade-
anziige, Kleider und Kostiime herstellen konnten. Die Maschinen liefen unter der
Bezeichnung Wevenit, einem Kunstwort, das sich aus den englischen Verben to weave

115

204  Siehe Pirelli-Revere, ,Gebrauch der Marke,Lastex“, Brief an die Firma Handschin & Ronus, 20. August
1934, Hanro-Sammlung, Archiologie und Museum Baselland.

79



Création

Abb.12 Erstes Modell der Wevenit-Maschine
von Dubied, o.].

und to knit zusammensetzt (vgl. Abb. 12 und 13). Wevenit-Stoffe sind doppelflichig
(sie weisen hdufig verschiedenfarbige Warenseiten auf) und entstehen durch eine
Webstrickbindung, die dehnungsarm ist. Die geringe Querdehnung des Gestricks
wird durch Rechts-Links-Maschenreihen, Flottungen und Henkel erreicht.>*> Die
neuen Wevenit-Rundstrickmaschinen kamen in der DOB zum Einsatz und bildeten
die Grundlage fiir die Produktion der folgenden rund vierzig Jahre.

Nach wenigen Jahren waren Madeleine Handschins Entwiirfe auf dem Markt
etabliert, und sogar die Hostessen auf der Landesausstellung 1939 in Ziirich wur-
den von der Hanro AG ausgestattet. Die Produktion von Badeanziigen hingegen
wurde 1940 wieder eingestellt, da kriegsbedingt der Warentransport zwischen der
Schweiz und Frankreich bzw. Agypten sowie Nord- und Siidamerika zum Still-
stand gekommen war und somit keine Wolle mehr in die Schweiz importiert wer-
den konnte. Die geringe Menge an gelagerten Rohstoffen wurde fiir die Ober- und
Unterbekleidung weiterverarbeitet.

Im Jahre der Landesausstellung heiratete Madeleine Handschin den dreizehn Jahre
dlteren Hans Kriesemer. Dieser stammte aus einer St. Galler Stickereifamilie und war
der Schwager von Charles A. Ronus. Er hatte eine kaufmannische Lehre absolviert,

205  Flottung und Henkel bezeichnen zwei unterschiedliche Bindungstechniken, siehe Klaus-Peter Weber
und Marcus Oliver Weber, Wirkerei und Strickerei. Technologische und bindungstechnische Grundlagen,
5. aktual. Aufl. (Frankfurt a. M.: Dfv Mediengruppe Fachbuch, 2008), 21, 25.

80



Création

Abb.13 Wevenit-Maschine im Einsatz in der Hanro AG, Aufnahme vermutlich Mitte der 1970er Jahre.

Arbeitserfahrung in Paris gesammelt und 1934 begonnen, in der Hanro AG zu arbei-
ten. Kriesemer leitete die Exportabteilung und wurde 1943 zum Direktor ernannt.
Nach der Heirat arbeitete Madeleine Kriesemer-Handschin zunéchst auch nach der
Geburt ihrer ersten beiden Kinder (1940 und 1942) weiter. Erst 1945, als ihre Tochter
Simone auf die Welt kam, horte sie als Designerin auf.

Zwolf Jahre war Madeleine Kriesemer-Handschin aktiv titig in der Fabrik, die
ihr Grofdvater gegriindet hatte. Es waren gleichzeitig die schwirzesten Zeiten des
20. Jahrhunderts in Europa. Auch auf Handschins Arbeit werden die d&uf8eren politi-
schen und wirtschaftlichen Umstidnde merklichen Einfluss gehabt haben. Dennoch
ergab sich in diesem Zeitraum eine erfolgreiche Personalkonstellation zwischen ihr,
ihrem Bruder Eric und Charles A. Ronus. Ronus brachte sein modisches Gespiir
ein, Madeleine Handschin {ibertrug seine Ideen und ihre Recherchen in ihre Ent-
wiirfe und Eric entwickelte die fiir die Produktion nétigen Maschinen. Ihren Beruf
aufzugeben, muss Madeleine Kriesemer-Handschin sehr schwergefallen sein, doch
gemaf der gesellschaftlichen Norm war die Rolle einer verheirateten Frau und Mut-
ter die der Hausfrau und nicht die einer berufstitigen, unabhingigen Designerin.
Sie war laut Aussagen ihrer Tochter Simone sehr ehrgeizig, eine self-made woman,
die ihren Beruf geliebt hat.*¢ Die Tochter charakterisiert sie als kritisch, streng und

206 Dankenswerterweise hatte ich Zugang zu den Notizen eines Interviews, das im Auftrag des Museum.
BL mit der Tochter von Madeleine Kriesemer-Handschin im Dezember 2009 gefithrt wurde.
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anspruchsvoll. Auch nach ihrer aktiven Zeit bei Hanro sei sie noch hdufig mit ihrer
Tochter durch die Fabrik gestreift und habe Arbeiten ihrer Nachfolgerin begutachtet
bzw. korrigiert. Zu Hause habe sie alle Kleider fiir die Kinder selbst entworfen und
gendht.

Beatrice Dattari

1945 legte Madeleine Kriesemer-Handschin ihre Arbeit im Familienunternehmen nie-
der. Ab April 1946 arbeitete Vally Mayer als Musterschneiderin in der Damenober-
bekleidung, wird in den Unterlagen aber auch als Créatrice gefiihrt. Uber sie konnte
nicht mehr in Erfahrung gebracht werden, als dass sie am 1. Juni 1925 geboren wurde,
aus dem Kanton Wallis stammte und mindestens bis 1963 in der Hanro AG arbeitete.
Sie verdiente in der ersten Zeit 450 Schweizer Franken im Monat, 1960 waren es 960
Franken. 1963 gab sie wegen , familidrer Pflichten® ihre Anstellung auf.*7

1951 trat die damals 33-jdhrige Beatrice Dattari als neue Direktrice im Muster-
zimmer der Damenoberbekleidung in das Unternehmen ein.*® Geboren am
26. Dezember 1917 in Verona, hatte sie an der Accademia di Belle Arti di Breva in
Mailand studiert. Danach arbeitete sie zundchst im Filmstudio Cinecitta nahe Rom
als Kosttimausstatterin fiir historische Filme und angeblich auch als Trickfilm-
zeichnerin. Sie heiratete einen Schweizer, zu dem sie ins Tessin zog. Ende der 1940er
Jahre wurde ihre gemeinsame Tochter geboren. Im Tessin nahm Beatrice Dattari ein
Fernstudium in Design in den USA auf. Welche Inhalte dieses Studium umfasste, ist
unbekannt. Mit ihrem Diplom bewarb sie sich bei der Hanro AG, lief} sich scheiden
und zog mit ihrer Tochter nach Basel.*

Auch von Beatrice Dattari existiert ein Foto, auf dem die blonde Frau am Schreib-
tisch sitzt und ein Modell auf DIN A3-Papier entwirft (vgl. Abb. 14). Bildaufbau
und Pose dhneln dem von Madeleine Handschin. In der rechten Hand hilt sie einen
schwarzen Filzstift, in der linken eine Zigarette, neben ihrer Hand steht der volle
Aschenbecher, liegen eine Schachtel Zigaretten und ein Feuerzeug. Der Schreibtisch
ist bedeckt mit Stoffliassen, Accessoires, losen Blattern, einer Schere und Stiften.
Das kreative Chaos wirkt drapiert.

Beatrice Dattaris Tochter zeichnet ein etwas klareres Bild von ihrer Mutter; sie
war ihr zufolge eine moderne, unabhingige und selbstbewusste Frau, die schon
Hosen trug, als diese in der Schweiz an Frauen noch ein ungewohnter Anblick
waren. Aber sie war auch rastlos. Sie rauchte 30 Zigaretten pro Tag und trank

207  Siehe Handschin & Ronus AG, , Angestellten-Kontrolle®, 1962, Hanro-Sammlung, Archiologie und
Museum Baselland; Vally Mayer, ,,Personalkartei®, o. J., Hanro-Sammlung, Archiologie und Museum
Baselland.

208  Siehe Beatrice Dattari, ,Personalkartei®, o. J., Hanro-Sammlung, Archiologie und Museum Baselland.

209  Die biografischen Daten und Informationen stammen von Beatrice Dattaris Tochter Emanuella Gunti,
mit der die Kuratorin der Textilen Sammlungen des Museum.BL, Madeleine Girard, und ich ein Inter-
view gefiithrt haben. Siehe Emanuella Gunti, Interview, gefithrt von Madeleine Girard und Leonie His-
ler, 29. November 2016.
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Abb.14  Beatrice Dattari zeichnend an ihrem Schreibtisch, o. J., vermutlich Anfang 1970er Jahre.

beinahe ebenso viele Tassen Kaffee. Sie arbeitete bis spit in die Nacht und kam
mit drei Stunden Schlaf aus. Um sechs Uhr friih stand sie auf und ging reiten. Sie
hatte zwei Hobbies, Reiten und schnelle Autos. Dass sie sich einen Porsche leistete,
wurde in der wohl eher calvinistisch gepragten Hanro AG mit Missfallen betrachtet.
Doch Madame Dattari — wie sie in den Entwurfsdokumenten und firmeninternen
Mitteilungen gefiihrt wird — erkdmpfte sich viele Freiheiten. Als eine von weni-
gen hatte sie keine festen Prasenzzeiten, sie kam nur ins Biiro, wenn es notig war.
Erste Entwiirfe fiir eine neue Kollektion zeichnete sie ausschliefllich zu Hause. Aus
diesem frithen Stadium wurden keine Zeichnungen archiviert. Sie diskutierte sie
anschlieféend mit Charles A. Ronus, dem die kreative Leitung der Hanro AG oblag
und von dem die modischen Impulse kamen. Die beiden arbeiteten eng zusammen
und verstanden sich professionell sehr gut, obwohl beide von stark ausgepragtem
Charakter waren.

Dattaris wichtigste Mitarbeiterin war eine Schnitttechnikerin. Sie tiberarbeitete
die Skizzen, die die Designerin aus Paris von den Modenschauen mitbrachte. Dat-
tari beurteilte ein Kleid in erster Linie iber den Schnitt. Thr kam es darauf an, den
Schnitt der Pariser Modelle zu verstehen, um ihn dann fiir die eigene Kollektion zu
iibersetzen. Wahrend die Entwurfszeichnungen von Madeleine Handschin einen
sehr detaillierten und endgiiltigen Eindruck erwecken, merkt man bei Dattaris
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Abb.15 Entwurfszeichnungen aus dem Ordner ,Kollektion Herbst 1958, Entwriirfe: Beatrice Dattari.
Beide Modelle sind aus der gleichen Stoffqualitit mit Nummer 396.

Zeichnungen, dass sie mit leichtem, schnellen und doch exakten Strich skizziert
wurden. Deutlich wird aber auch, dass das Entstehen einer Kollektion, ja nur eines
Modells, ein lingerer kollaborativer Prozess war, bei dem immer wieder gedndert,
verbessert oder gestrichen wurde. Hatten sie und Ronus sich einmal auf ein Modell
geeinigt, zeichnete sie es erneut als Vorlage fiir die Schnitttechnikerin und Muster-
schneiderin, die beide ihre Biiros neben dem ihren hatten. Die Schnitttechnikerin war
der Designerin unterstellt und dafiir verantwortlich, dass aus den Entwiirfen trag-
bare Modelle wurden. Gleichzeitig musste sie darauf achten, dass die Umsetzung der
Entwiirfe in den weiteren rationalen Produktionsprozess passte. Die Vorlagen von
Beatrice Dattari fiir die Schnitttechnik wurden im Archiv aufbewahrt. Es handelt sich
dabei um DIN A4-Blitter aus festem gelbem Zeichenkarton, die beidseitig benutzt
wurden. Die Zeichnung eines jeden Entwurfs befindet sich im Zentrum des Blattes,
um sie herum sind verschiedene schriftliche Informationen angesiedelt (vgl. Abb. 15).

Dattari zeichnete die Modelle mit einem weichen Bleistift an Figurinen, die als
eine Art Leinwand dienten, an der die Entwiirfe projiziert wurden. Die Figurine ist
nicht realistisch dargestellt, Beine und Unterarme beispielsweise sind lediglich mit
diinnen, leichten Strichen angedeutet, ebenso Kopf, Gesicht und Frisur. Die Art, wie
Dattari den Kopf zeichnete — mit wenigen Strichen, Stupsnase und iiberdimensional
groflen Augen —, erinnert stilistisch an Zeichnungen fiir Trickfilme. Ihre Erfahrung
im seriellen Zeichnen wird darin deutlich. Ahnlich wie im Trickfilm variieren die
Figurinen nur minimal. Hinde und Fiifle werden ausgespart, schliefllich stand das
Modell des Kleidungsstiicks im Vordergrund. Durch die Andeutungen wirken die
Figurinen moderner bzw. zeitloser als Handschins Frauenfiguren.
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Die groflere Aufmerksambkeit bei der Ausfiihrung des Modellentwurfs legte
Dattari auf Oberkérper und Taille. Die Linien sind hier verstarkt, Falten, Nahte
und Taschen werden eingezeichnet, wodurch das Textile des Entwurfs zur Geltung
kommt. Was hingegen vernachlissigt wird, ist das Muster des Stoffs. Dieser durch-
aus wichtige Bestandteil des Entwurfs, die Stoffqualitit und das Strickmuster, wird
nicht tiber die Zeichnung vermittelt, sondern tiber eine physische Stoffprobe, die mit
einem Klebestreifen neben der Zeichnung angebracht wurde. Der zweidimensionale
Entwurf wird dadurch um eine Dimension erweitert, die die Farbigkeit der sonst
einfarbigen Skizze vermittelt.

Jede Zeichnung ist mit einem Fantasienamen versehen, zum Beispiel Stadte-
oder Frauennamen. Fiir die spitere Produktion sind jedoch andere Angaben ent-
scheidend. Eigentlich definiert sich das Modell iiber seine fiinfstellige Modellnummer
(auch Callnummer genannt) und die Qualititsnummer des Stoffs. Letztere kodiert
neben der Rohstoffart auch das Modell der Strickmaschine beziehungsweise die Her-
stellungsart (Meterware, abgepasst gestrickt, Raschelstoffe, zugekaufte Ware). Die
funfstellige Modellnummer setzt sich aus zwei Zahlengruppen zusammen, deren
Aufschliisselung recht kompliziert ist und nicht endgiiltig dekodiert werden konnte.
Die erste Gruppe (Stelle eins und zwei) bezeichnet die Produktgruppe (Oberteil,
Unterteil, Garnituren, Hemden, Hemdhosen, Nachthemden etc.) und Ausfithrung
(lange Armel, kurze Armel, lange Beine etc.). Die zweite Gruppe (Stelle drei bis
finf), bezeichnet Ndheres zur Ausfithrung wie uni, Fantasiestoff, Crochette, ein-
gezogenes Gummiband, Spickel, Biistenfagon, V-Ausschnitt, Lingsspickel, Dreiecks-
spickel, Verwendung von Elastics und vieles mehr. Weitere Informationen auf den
Entwurfsblittern sind die Kleidergréfien, in denen das Modell produziert wird, der
vorgesehene Absatzmarkt (es gab zum Beispiel Modelle, die nur auf dem US-ameri-
kanischen Markt verkauft wurden) sowie Zutaten (Giirtel, Knopfe).

All diese Informationen wurden handschriftlich auf dem Blatt festgehalten und
stammen augenscheinlich von unterschiedlichen Menschen. In Abbildung 15 ist
deutlich erkennbar, dass die Angaben in roter Schrift von einer anderen Person
stammen als die in Bleistift geschriebenen. Die Zeichnung ging also nicht nur durch
mehrere Hinde, an ihr arbeiteten aufier der Designerin mindestens auch die Schnitt-
technikerin und Charles A. Ronus. Selbst in diesem Stadium des Modellentwurfs
wurde noch verandert, gestrichen oder ausgetauscht. Moglicherweise erhielt Ronus
die Zeichnungen zur Begutachtung und kreuzte sie an, wenn das Modell in Produk-
tion gehen sollte; das K konnte fiir Kollektion stehen.

Wenn ein Modell, das bereits eine Modellnummer erhalten hatte, kurzfristig
doch aus der Kollektion gestrichen wurde, klebte man das Blatt einfach mit der
Zeichnung nach innen mit transparentem Klebeband auf eine zweite Pappe (vgl.
Abb. 16a-c). Nach iiber 60 Jahren sind die Klebestreifen heute stark vergilbt, treten
dadurch deutlich hervor und verweisen auf den nach innen gekehrten Fehlentwurf.
Um ihn zu betrachten, miissen die Klebestreifen vorsichtig aufgetrennt werden.

Ein weiteres interessantes Detail betrifft die Entwiirfe fiir Hosen und Pullover.
Beatrice Dattari tat sich merklich schwerer, Hosen zu zeichnen. Sie sind weniger
detailliert und fliissig als die Kostiim- und Kleiderentwiirfe. Eventuell lag es daran,
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Abb.16 a-c  Beispiel eines Fehlentwurfs (Mitte). Das gestrichene Modell wird mit einer Pappe zugeklebt.
Aus Herbst-Kollektion 1958.

dass sie seltener Hosen zeichnen musste — Hosen waren in den 1950er und 6oer
Jahren bei der weiblichen Hanro-Kundschaft noch nicht sehr gefragt —, und ihr
fehlte schlicht die Ubung. Vielfach glich sie dies aus, indem sie die Zeichnung mit
Stoff beklebte, um die Visualisierung der Hose zu verbessern (vgl. Abb. 17a-f). Die
Varianz bei Hosen- und Pulloverschnitten war gering. Insbesondere die Pullover
variieren eher im Muster als in der Form. Daran wird jedoch deutlich, dass die
Designerin nicht nur die Modellentwiirfe machte, von ihr kamen auch die Vorschlige
fiir die Stoffauswahl und die Accessoires. Sie reiste mehrmals im Jahr nach Mailand
zu einem Textillieferanten und einem Knopfhersteller, die die Hiuser der Haute
Couture in Paris belieferten. Dort kaufte sie hochwertige Knopfe und Webmuster
ein, die sie in Liestal nachstricken lief3.

Die Ordner mit den Entwirfen sind ein visuelles Archiv, das eine interne
Arbeitsgrundlage darstellte und technische Informationen fiir die Umsetzung der
Kleidungsstiicke enthielt. Dabei hatten die Zeichnungen trotz allem einen vor-
laufigen Charakter, wurden vielfach iiberschrieben, tiberklebt oder ausradiert.
Nicht zu vergessen ist, dass die Skizzen damals nur einen Schritt im Entwurfs- und
Produktionsprozess reprisentierten. Auf ihrer Grundlage wurden in einem ndchsten
Schritt erst die Schnittmuster angefertigt und im Anschluss in der Musterndherei,
die sich gegeniiber von Dattaris Biiro im Hochbau befand, die Prototypen. Darauf-
hin mussten sie unter Dattaris kritischem Blick probegetragen werden, und zwar
von den Hausmannequins. Dies geschah in Dattaris grofiziigig bemessenem Biiro.
Haufig musste die Linie gedndert werden, wenn der Schnitt noch nicht stimmte.

In einer ersten Kollektionsvorschau begutachteten die Auflenvertreter und die
Direktion daraufhin die Modelle. Innerhalb kurzer Zeit bereinigte die Designe-
rin auf Grundlage der Budgetierungen die Kollektion. Direkt nebenan safien die
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Abb.17a—f Entwiirfe Hosen und Pullover von Beatrice Dattari. Aus Kollektion Herbst 1960 und 1958.

Schnittdirektrice, Musterniherinnen und Schnitttechnikerinnen, die rasch auf
Anderungen reagieren konnten. Die Musterungsgruppe erprobte auch die Arbeits-
vorgdnge der Konfektion und hielt diese Zeitstudien fiir die Produktion fest. Es wur-
den erste Muster fiir die Vertreter-Kollektion in Auftrag gegeben. Zwei Wochen nach
der ersten Kollektionsvorschau folgten eine zweite Begutachtung und etwaige Uber-
arbeitungen, die nach rund zehn Tagen bei einer dritten Besprechung diskutiert
wurden. Erst wenn die Modelle endgiiltig bereinigt und serienreif waren, war der
Musterungsprozess abgeschlossen. Zwischen der ersten Kollektionsschau und dem
Kollektionsabschluss lagen in der Regel zweieinhalb Monate. Danach erst begann
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F z;gyrgﬂ Abb.18 Reklameanzeige fiir ein Hanro-Modell,
publiziert in der Frauenzeitschrift Elle Nr. 11,
= 1. Juni 1955.

die Arbeit der Kalkulation und schlief3lich die Serienherstellung der Artikel, sodass
insgesamt die Planung und Umsetzung einer Kollektion, bei einem Umfang von 9o
Modellen und zusatzlichen Farbvariationen, ein Jahr betrug.»

Dattaris Entwurfszeichnungen bildeten die Frauenfiguren nicht mit unrea-
listischen Kérperproportionen ab, doch ihre Maf3e entsprachen der damals kleins-
ten Standardkonfektionsgrofle, einer 36. Dementsprechend hatten die Hanro-Man-
nequins Kleidergrofle 36. Die spateren Kundinnen waren hingegen hiufig kraftiger
gebaut und ilter als die im Entwurf imaginierte Trigerin. Die Modelle wurden
damals in den Grof3en 36 bis 46 produziert. Angezogen wirkten die Kleidungs-
stiicke oftmals ganz anders und weniger monddn als auf dem Papier.** Dies zeigt
sich etwa an den Fotografien, die fiir Werbung hergestellt wurden (vgl. Abb. 18, 19).
Im Kontrast mit diesen wird der dsthetische Eigenwert der nur angedeuteten Ent-
wurfszeichnungen deutlich, die mehr Platz fiir Imagination bieten. Das, was Bea-
trice Dattari als modischen Entwurf urspriinglich konzipiert hatte, machte eine

210  Siehe Absatzleitung OKL, Product Management, ,;,Terminplan Kollektion 1973/1° (Hanro AG, 6. Mdrz
1972), Hanro-Sammlung, Archiologie und Museum Baselland; Marketing OKL und DR/vf, , Ziel-
setzungen Kollektion 73/1%

211 So berichtet die Tochter von Beatrice Dattari, dass ihre Mutter hdufig unzufrieden war, wenn sie ihre
Entwiirfe an einer Frau in Kleidergrofle 42 oder 44 sah. Siehe Gunti, Interview.
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Abb.19a-b Entwurf Modell ,Estiva“ und Werbefotogfaﬁe, Frithjahr 1958.

mediale Transformation durch, an deren Ende nicht Mode stand, sondern verkauf-
liche, massenkonfektionierte Kleidung.

Dattaris modische Vorbilder Ungaro, Saint Laurent und Courreéges waren Desig-
ner der Haute Couture. Da die Designerin sich durch regelmifSige Besuche von
Modenschauen auf dem Laufenden hielt, welche neuen Modetendenzen sich von
Paris und Mailand aus anbahnten, ist anzunehmen, dass sie eine Frau war, die in
der Gegenwart lebte und sich fiir neue technische und kulturelle Entwicklungen
interessierte. So ist denkbar, dass sie 1954 den Anstof gab, die damals wiederent-
deckte Medientechnik der Stereofotografie fiir Fotos der Damenoberbekleidung ein-
zusetzen. Zwischen 1954 und 1958 produzierte die Hanro AG tiber 1000 Stereodias.
Dieses Bildkonvolut stellt innerhalb der Sammlung eine wichtige visuelle Quelle
iiber die DOB der 1950er dar, vor allem, weil die entsprechenden Kleidungsstiicke
verschollen sind.

Die Stereodias unterscheiden sich mediendsthetisch von den {iblichen Werbe-
und Modefotografien jener Epoche. Sie sind in Farbe aufgenommene Diapositive
und zeigen sowohl Innenrdume als auch Freiluftszenen. Charakteristisch ist, dass
mit einfachen Mitteln versucht wurde, eine bestimmte Szenerie darzustellen,
wodurch die Bilder etwas Theatralisches an sich haben. Dies liegt daran, dass der
Bildaufbau der Logik der Stereotechnik folgt. Das Mannequin und seine Requisiten
sind einer imagindren Bildachse folgend gestaffelt, damit beim spdteren Betrachten
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Abb.20  Stereoaufnahme eines Kostiims der Frithjahrskollektion 1956.

die Illusion raumlicher Tiefe und Dreidimensionalitit geweckt wird. Das Manne-
quin steht etwa vor einem Automobil oder Gebdude oder neben einem Tisch. In der
ausgestreckten Hand hilt es ein Glas, eine Zigarette oder eine Zeitschrift. Zu seinen
Fiifen steht ein Koffer oder eine Pflanze (vgl. Abb. 20, 21).

Aus medienhistorischer Perspektive sind die Stereofotos ein ungewdhnlicher
Fund.?* Die Stereotechnik kam in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts auf.
Ubliche Motive stammten aus den Bereichen Tourismus, Architektur, Skulptur, aber
auch Pornographie und spater militirische Luftaufklirung,” die sich besonders fiir
die Illusion raumlicher Darstellung eigneten. Die Stereofotografie geriet allerdings
in Vergessenheit, als Analogkameras benutzerfreundlicher und preiswerter wurden.
In den 1950er Jahren erlebte die Stereotechnik jedoch eine zweite Bliitezeit in Form
von 3D-Bewegtbildern im Kino. Die Filmindustrie versuchte, damit gegen die Kon-
kurrenz des aufkommenden Fernsehens anzukdmpfen. Stereodias hingegen fristeten
ein Nischendasein als Kinderspielzeug. Umso erstaunlicher ist es, dass die Hanro AG
eine so grofle Menge an Dias produzierte. Der Verwendungszweck ist nicht eindeutig
geklart, da sich tiber die Produktionsumstinde und Verbreitungswege keine Infor-
mationen im Archiv auffinden lielen. Es gibt keinen Hinweis dariiber, dass die Fotos
etwa fiir Werbekampagnen eingesetzt wurden. Heute jedoch erweisen sie sich als

212 Zum Zusammenhang von Mode und Stereofotografie siehe ausfiihrlicher Leonie Hasler, ,,Stereo Ima-
ging in Fashion Photography: How Hollywood (May Have) Inspired a Swiss Knitting Company in the
1950s", Networking Knowledge: Journal of the MeCCSA Postgraduate Network 11, Nr. 1 (2018): 38-55.

213 Siehe Jens Schroter, ,,The Transplane Image and the Future of Cinema®, in Film in the Post-Media Age,

hg. von Agnes Peth8 (Newcastle: Cambridge Scholars, 2012), 126-31; Linda Williams, ,,Corporealized

Observers: Visual Pornographies and the Carnal Density of Vision'®, in Fugitive Images: From Photogra-
phy to Video, hg. von Patrice Petro (Bloomington, IN: Indiana University Press, 1995), 6—7.
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Abb.21 Stereoaufnahme einer Tunika und Hose aus der Frithjahrskollektion 1957.

eine bedeutsame Quelle, weil sie einige Jahre der Oberbekleidungskollektionen in
Farbe anschaubar machen. Auflerdem sind sie ein Versuch, Kleidung und Mode, die
medial normalerweise nur flach und zweidimensional vermittelt werden konnen,
durch mehr Rauminformation plastischer darzustellen. Es wire denkbar, dass Bea-
trice Dattari aus ihrer Zeit bei der Cinecitta mit der Stereotechnik vertraut war und
dass von ihr die Idee stammte, die Kollektionen experimentell in Szene zu setzen.

Fast drei Jahrzehnte kreierte Beatrice Dattari als alleinige Designerin die Damen-
oberbekleidung und war verantwortlich fiir verschiedene Linien, die die Hanro AG
in dieser Zeit lancierte. In den 1970er Jahren wurde ihr ein junger Designer zur Seite
gestellt, der fiir jlingere Kundinnen die Linie Miss Hanro entwarf. Solide Strick-
kleidung aus Wolle wurde jedoch immer unmoderner, pflegeleichte Webstofte
aus Synthetikfasern kamen auf den Markt.”# Die bis dahin sehr gute Stoffqualitdt
wurde - so paradox das klingt — zum Problem. Die Qualitit rechtfertigte den hohen
Preis, schliefllich hielt ein solches Kleidungsstiick viele Jahre. Die Mode dnderte
sich allerdings nun in immer kiirzeren Abstinden, wodurch Hanro-Kostiime schon
bald nicht mehr zeitgemaf$ wirkten. Selbst treue Kundinnen wandten sich von der
Marke ab.

Die Leitung der Hanro AG, inzwischen in Hianden einer jiingeren Generation,
handelte, indem sie die alternde Designerin Dattari entlief und zundchst durch jiin-
gere beziehungsweise bekanntere Designer ersetzte, die fiir eine oder zwei Saisons
mit Hanro zusammenarbeiteten. Darunter zdhlten Azzedine Alaia, der in den 1980er
Jahren in der Pariser Haute Couture seinen kommerziellen Durchbruch feierte, oder

214  Siehe dazu ausfithrlicher Regina Lee Blaszczyk, ,,Styling Synthetics. DuPont’s Marketing of Fabrics and
Fashions in Postwar America®, The Business History Review 80, Nr. 3 (2006): 485-528.
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auch der heute weniger bekannte Dorian Niederhauser, der fiir die Mode-Marke
Givenchy entwarf. Damals nicht mitbedacht wurde, dass insbesondere Niederhau-
ser zwar kreative, moderne Entwiirfe vorlegte, aber keine Ahnung von Jersey-Stof-
fen hatte, sondern zugekaufte Webware verarbeiten lief§, mit der wiederum die
Hanro-Ndherinnen tiberfordert waren.? Zu den produktionstechnischen Proble-
men kamen die finanziellen. Die Gehilter der externen Designer waren viel héher,
dementsprechend stiegen die Verkaufspreise der Kleider. Hierfiir fehlte es aber an
Abnehmerinnen. Weil auch diese Maffnahmen der Produkterneuerung nicht fruch-
teten, stelle die Hanro AG die Produktion der Oberbekleidung 1981 schliefllich ganz
ein. Damit einher ging der Verlust von 200 Arbeitsplitzen, davon betroffen waren
fast ausschliefllich Arbeitnehmerinnen.*

Beatrice Dattari wurde noch vor dem Pensionsalter entlassen, arbeitete danach
noch einige Zeit fiir ein italienisches Unternehmen und starb im Alter von 69 Jahren.
Sie kann als Ausnahme-Modedesignerin bezeichnet werden. Ihr Ausbildungsweg
war nicht der klassische einer Schneiderin, als sie anfing, Kleidung fiir die Indus-
trie zu entwerfen. Sie hatte sowohl eine kiinstlerische Ausbildung von der Accade-
mia di Brera als auch eine handwerklich-industrielle aus den USA. Sie beherrschte
das serielle Zeichnen (wohl dank einer fritheren Tatigkeit als Trickfilmzeichnerin).
In den 1950er Jahren behauptete sie sich als geschiedene und alleinerziehende Frau
und Auslidnderin in der Deutschschweiz und machte die Marke Hanro fiir elegante
Damenoberbekleidung bekannt. Mehrere Jahrzehnte war sie allein verantwortlich
fiir den Stil, den Hanros Oberbekleidung nach auflen trug. Sie verdiente im Jahr 1951
monatlich 500 Schweizer Franken, im Jahr 1960 bereits 2000 Franken.*” Zeugnisse
ihrer Arbeit bestehen heute vor allem in den Ordnern mit ihren Entwurfsskizzen
und den dreidimensionalen Fotografien ihrer Modellentwiirfe. Nachdem sie die
Firma verlassen hatte, brach die Bedeutung der Oberbekleidung weg und schuf
Platz fiir den Ausbau des Sortiments der Tagwasche.

Karin Frei

Obwohl Karin Frei*® die einzige noch lebende Designerin unter den drei hier vor-
gestellten ist und ich mit ihr personlich ein Interview gefiihrt habe, blieb ihre ent-
werferische Arbeit fiir die Hanro AG fiir mich am wenigsten greifbar. Von ihr gibt
es keine Entwurfszeichnungen in der Sammlung. Das liegt einerseits daran, dass
sie nach eigener Auskunft keine gute (Mode-) Zeichnerin war. Andererseits interes-
sierten sie die Entwiirfe nicht mehr, sobald sie in die Produktion gingen und nicht
linger in ihrer Verantwortung lagen. Zu ihrer Zeit gab es auch keine Anweisungen,

215  Diese Information erhielt ich von Anton Kraus, dem langjdhrigen Leiter der Abteilung Arbeitsvor-
bereitung, siche Kraus, Interview.

216  Sieheo. A.,,Hanro strafft Produktionsprogramm®, Neue Ziircher Zeitung, 20. Oktober 1981; 0. A., ,Hanro-
Entscheid trifft Region hart*, Tagesanzeiger, 21. Oktober 1981.

217 Vgl. Dattari, ,,Personalkartei‘

218  Name von der Verfasserin gedndert.
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die Entwiirfe zu archivieren. Nur die Resultate des Entwurfsprozesses in Form von
Referenzmustern der konfektionierten Modelle wurden in der textilen Sammlung
aufbewahrt.

Karin Freis beruflicher Ausbildungsweg kann im Vergleich zu Madeleine Hand-
schin und Beatrice Dattari als der fachnichste bezeichnet werden. Sie machte in Lau-
sanne eine Schneiderinnenlehre und besuchte danach die Ecole de la Chambre Syndi-
cale de Couture Parisienne (ECSCP, heute: institut frangais de la mode, ifm Paris), eine
Privatschule des franzosischen Modeverbands, die 1927 gegriindet wurde und die
erste organisierte Modeschule Europas darstellt.” Die Schule galt als eine renom-
mierte Adresse, um Mode zu studieren. Karin Frei war an Haute Couture interes-
siert, aber der Einstieg dort gelang ihr nicht. 1978 bewarb sie sich deswegen mit
Mitte 20 auf ein Inserat der Hanro AG, die eine Schnittmusterzeichnerin suchte. Frei
bekam die Stelle und war der Designerin fiir Nachtwésche und Hauskleidung (die
sogenannte Siesta-Linie, siehe Kapitel Salon) zugeordnet und iibertrug deren Ent-
wiirfe. Sie fertigte Grundschnitte an und leitete daraus das VergrofSerungssystem
ab. Diese Arbeiten langweilten sie jedoch nach kurzer Zeit, sie kiindigte wieder und
mietete sich in der Stadt Liestal ein Atelier, um dort eigene Entwiirfe zu realisieren.

Ein Anruf des neu ernannten Marketingmanagers fiir das Sortiment Tagwidsche
Damen holte sie 1980 zuriick in den Betrieb. Der Sortimentsbereich der Unter-
bekleidung (UKL) galt lange Jahre in der Hierarchie der DOB unterlegen, er war
weniger prestigetrachtig. Ehemalige Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter beschrieben
die beiden Bereiche DOB und UKL als zwei unterschiedliche, autark funktionie-
rende Unternehmen unter einem Dach; Austausch zwischen den Mitarbeitenden
habe es nicht gegeben. Doch mit der Damenoberbekleidung lief es bereits seit eini-
ger Zeit nicht mehr so gut. Die Direktion, die sich mit Thomas Kriesemer, Charles
und Peter Handschin inzwischen in der vierten Generation befand, engagierte
externe Designer, die die Verkaufszahlen wieder steigern sollten. Diese Mafinahme
zeigte jedoch keine Wirkung, kostete aber eine Menge Geld. 1981 wurde das DOB-
Sortiment bis auf ein Minimalprogramm, bestehend aus wenigen Hosen-, Rock-
und Pullovermodellen, zuriickgestuft und dann ganz eingestellt.>

Das Augenmerk richtete sich deshalb wieder verstarkt auf die Unterbekleidung.
Ein Vorteil in dieser Schwerpunktverschiebung lag darin, dass Tag- und Nacht-
wasche weniger modischen Schwankungen unterliegt als Oberbekleidung. Auf3er-
dem reagiert sie auf Farbtrends der Oberbekleidung, das Risiko neuer Moden ist
folglich geringer, weil sie sich schon in der DOB bewihrt haben. Eine der Haupt-
aufgaben des Marketingmanagers der Tagwdsche bestand in der Planung und Rea-
lisierung der Produktgestaltung, er war der direkte Vorgesetzte der Abteilung
Création UKL.* Der Marketingmanager hatte grofle Pline fiir die Unterwische,
und dazu wollte er eine frische Designerin, die dennoch mit dem Betrieb und der
Marketingpolitik des Unternehmens vertraut war. Sein Ziel war, zusammen mit

219  Siehe Hegland, ,,Dress and Fashion Education: Design and Business®, 311.

220  Siehe Kriesemer, ,,Sortimentsbereinigung bei Hanro®

221 Siehe Hanro Marketing, , Pflichtenheft Marketingmanager Tagwiasche Damen®, 30. Januar 1980, Hanro-
Sammlung, Archiologie und Museum Baselland.
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Frei die Standardwascheartikel grundlegend zu modernisieren. Fiir Frei bedeutete
dies, dass sie ihre eigenen Ideen einbringen und umsetzen konnte, was ihr zuvor als
Schnittmusterzeichnerin untersagt geblieben war.

Karin Freis Vorgehen beim Entwerfen war sehr praktisch und objektorientiert.
Sie bediente sich nicht des typischen Mediums der Zeichnung und verschiedener
Projektionstechniken,** sondern modellierte mit unterschiedlichen Materialien
an einer Puppe. Dank ihres Backgrounds als Schneiderin wusste sie, was schnitt-
technisch funktionierte und was nicht. Sie sagt: ,,Fiir mich ist der Fokus gewesen,
das Modell in der Realitdt zu sehen und nicht auf der Skizze. Denn in einer Skizze
kann ich alles zeichnen. Das Papier ist geduldig, aber in der Realitdt funktioniert
es nicht. Skizzen sind das Unwichtigste am Ganzen:?* An der Biiste konnte sie
zum Beispiel kontrollieren, ob eine Stickerei oder Spitze an der richtigen Stelle saf3
oder versetzt werden musste. Oftmals ging sie in die Strickereiabteilung und dis-
kutierte mit den Strickern, was mustertechnisch machbar war und was nicht. Karin
Frei wies im Interview besonders darauf hin, dass die Stricker dufierst kooperativ
waren und noch nach Feierabend die Patronierungen (das Ubertragen von Skizzen
in technische Zeichnungen fiir die Strickmaschine) fertigstellten. Hier zeigt sich
einmal mehr, dass das industrielle Entwerfen ein kollaborativer und kleinteiliger
Prozess war, an dem technische, 6konomische, modische und praktische Fakto-
ren zusammenwirkten. Deutlich wird dariiber hinaus, dass die Voraussetzung fiir
eine solche Arbeitshingabe und Begeisterung die Loyalitdt gegeniiber dem arbeit-
gebenden Betrieb ist.

Wenn am Entwurf endlich alles stimmte, wurde er weitergereicht zu Karin Freis
Schnitttechnikerin, die wiederum aus dem dreidimensionalen Entwurf eine zwei-
dimensionale, fragmentierte Zeichnung herstellte. Hier geschieht die Umkehrung
des Prozesses beziehungsweise ein weiterer Zwischenschritt bei der Transformation
vom Entwurf zum Kleidungsstiick. Auf Grundlage dieser Ubersetzung fertigte
eine Musterndherin den Prototypen an. Der Prototyp ist die Basis fiir die Preis-
kalkulation. Meist mussten daraufhin nochmals Anderungen am Modell vor-
genommen oder die Produktionszeiten angepasst werden, damit der Produktions-
preis nicht zu hoch wurde. Sobald die Kollektion fiir eine Saison feststand, wurde
ein Marketing-Meeting einberufen, bei dem die Mannequins die Modelle vorfiihrten
und die Vertreter ihre Verkaufsmengen budgetieren mussten. Diese Schitzungen
bildeten die Grundlage fiir die Bestellung der Rohstoffmengen und Zutaten.

Frei begann ihre Arbeit als Designerin fiir Unterbekleidung Anfang der 1980er
Jahre. Wische als Mittel der Sexualisierung und Asthetisierung gewann in der ves-
timentdren Praxis in dieser Zeit wieder mehr an Bedeutung. Unterwasche, ins-
besondere unifarbene, schlichte Garnituren, galt noch in den 1970er Jahren bei
den meisten jiingeren Frauen als konservativ und wurde abgelehnt oder ihr wurde
wenig Aufmerksamkeit geschenkt. Dies dnderte sich unter anderem durch den

222 Siehe dazu Barbara Wittmann, ,,Papierprojekte. Die Zeichnung als Instrument des Entwurfs®, Zeitschrift
fiir Medien- und Kulturforschung 2012, Nr. 1 (2012): 135-50.
223 Karin Frei, Interview, gefithrt von Leonie Hésler, 21. Mai 2018.
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Modedesigner Jean Paul Gaultier, der stilistische Merkmale der Unterbekleidung
in seine Oberbekleidungsentwiirfe integrierte.*** Hanro-Wdsche hatte bis dahin den
Ruf, klassisch, konservativ, funktional und dabei qualitativ duflerst hochwertig zu
sein. Die Fabrik bot sogar noch Reparaturen an. Wasche wurde von dem Unter-
nehmen nicht als ein Mode-Artikel angesehen, dementsprechend gering war die
Varianz der Modelle. Die Formen und Schnitte blieben iiber Jahre immer gleich.
Damit kam man der Erkenntnis entgegen, dass viele Kundinnen und Kunden immer
zum gleichen Slip und Hemd griffen.

Um dies zu dndern, erhielt Karin Frei in der Entwicklungsphase freie Hand.
Neben der Standardware wurde die modische Linie stiarker ausgebaut. Die modische
Kollektion entwickelte Frei aus einem selbstgewdhlten Oberthema oder Motiv her-
aus. Sie entwarf zum Beispiel eine Garnitur aus Top und Slip, die sowohl als Unter-
wasche als auch Badekleidung funktionierte und die bis dahin {ibliche Konvention
der monofunktionalen Kleidungsstiicke auflockerte. Frei beschreibt diese Phase als
eine Experimentierzeit, in der sie alles ausprobieren konnte und alles auf dem Markt
noch neu war. Sie erinnert sich beispielsweise an einen von ihr designten Body, der
fiir die idealtypische Hanro-Kundin in ihren Worten ,viel zu sexy“ gewesen sei. In
solchen Fillen habe sie geschickt und zum richtigen Zeitpunkt mit dem Marketing-
manager verhandeln miissen, um ihre Ideen und Entwiirfe durchzusetzen. Im Falle
des Bodys habe sie richtig gelegen, er wurde ein grofSer Verkaufserfolg.>» Indust-
rielles Entwerfen bedeutete, das zeigt das Beispiel, nicht nur ein Design (weiter)
zu entwickeln, sondern immer auch, sowohl die Hanro-Kiufer (Detaillisten) zu
beriicksichtigen als auch die Hanro-Konsumentinnen mit zu bedenken. Die Designs
mussten gleichzeitig die Erwartungen langjihriger Hanro-Trigerinnen erfiillen als
auch Uberraschung oder Innovationswert fiir potentielle Neukundinnen bereit-
halten. Im Gegensatz zum Autorendesign setzte industrielles Entwerfen seitens der
Designerin viel Kommunikation und Uberzeugungsarbeit voraus.

Eine Umsatzsteigerung von fiinf Prozent im Jahr 1984 ist auf Karin Freis modi-
sche Entwiirfe zuriickzufithren.”® Aufer den zweimal jdhrlich erscheinenden
Kollektionen modischer Unterbekleidung lagen auch die Standardartikel und die
Herrenwdsche in Karin Freis Verantwortung. Die Standardartikel mussten alle
Schnitte abdecken, beispielsweise Mini-, Midi-, Maxi-, Rio- und Tanga-Slips bzw.
Camisette, Camisole, Spencer, Bustier, BH und Body. Bei den Standardartikeln wur-
den lediglich die Farben von Saison zu Saison variiert, wichtiger war, dass sie unter-
einander kombinierbar waren.

Als die Hanro AG zu Beginn der 1990er Jahre den Besitzer wechselte, wurde Karin
Frei gekiindigt. Sie gab ihre Arbeit als Modedesignerin auf und zog ins Ausland. Thre
Arbeitszeit bei Hanro beschreibt sie retrospektiv als sehr positiv. Thre Kolleginnen
und Kollegen und sie hitten mit Herzblut fiir die Hanro AG gearbeitet.

224  Siehe Haus der Geschichte Baden-Wiirttemberg, Hg., Auf nackter Haut. Leib, Wiische, Triume (Stutt-
gart: Haus der Geschichte Baden-Wiirttemberg, 2015), 139, 142.

225  Siehe Frei, Interview.

226  Sieheo. A., ,Hanro stockt Personal bei Téchtern auf®, Basler Zeitung, 4. Mai 1984.
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Erste Naht

Der Beruf des Modedesigns hat sich im Laufe des 20. Jahrhunderts professiona-
lisiert und ausdifferenziert. Noch Ende des 19. Jahrhunderts waren es vor allem
Miitter, junge Frauen oder Schneiderinnen, die Kleidung nach vorgegebenen und
erlernten Standardmustern herstellten und mit eigenen Stickereien individualisier-
ten, wihrend mannliche Schneidermeister die Haute Couture aufbauten. Je mehr
sich die Konfektion als Gewerbe spezialisierte, umso wichtiger wurde die Gestaltung
als erkennbares Design einer Marke und Unterscheidungsmerkmal von anderen
Herstellern gleicher Produkte. Spezielle Schulen, Aus- und Fortbildungsméglich-
keiten fiir Schneiderinnen und Modellmacher wurden sowohl von privaten als auch
von staatlich organisierten Tragern in Europa gegriindet, weil sich die Mode- und
Bekleidungsindustrie zu einem bedeutenden Wirtschaftsfaktor vieler Lander ent-
wickelte. Karrieremoglichkeiten fiir Textil- und Modedesignerinnen gab es eher
in der Massenindustrie, wahrend ihre mannlichen Kollegen in der Haute Couture
erfolgreich waren.

Innerhalb der Hanro AG spiegelt sich die Professionalisierung des Textil- und
Modedesigns und vor allem die zunehmende Spezialisierung im Zeitraum der 1930er
bis 1980er Jahre wider. Madeleine Handschin, eine junge und im Entwerfen vollig
unerfahrene Frau, wurde mit dem Aufbau einer neuen Produktlinie betraut. Dem
Einwand, dass sie den Job bekam, weil sie die Enkelin des Firmengriinders war, ist
entgegenzuhalten, dass sie in dem Fall auch als kaufméannische Angestellte oder Pro-
pagandistin in der Reklameabteilung hitte arbeiten konnen und nicht zwangsweise
als Designerin. Trotz ihrer fehlenden handwerklichen, methodischen und dstheti-
schen Ausbildung entwarf sie 24 Saisons lang Strand- und Sportmode sowie Rocke,
Kleider, Deux-Piéces, Pullover und Jacketts und legte damit den Grundstein fiir das
dsthetische Programm der Firma und die Verkniipfung des Namens Hanro mit ele-
ganter und hochwertiger Damenoberbekleidung.

Auch Beatrice Dattari war keine gelernte Schneiderin, brachte aber ein grofles
Gespiir fiir Schnitte und Farben mit und hatte ein Designstudium absolviert. Sie
beherrschte das zeichnerische Entwerfen, ihre Skizzen transportierten nicht nur
Kleidung, sondern Mode. Sie war experimentierfreudig, selbstbewusst und modern.
Anders als Handschin reiste sie nicht mehr an die Riviera, sondern verfolgte die
Mode in Paris und Mailand. Sie hatte hochstwahrscheinlich Erfahrung als Trick-
filmzeichnerin und Einfluss auf die Entscheidung, die Stereotechnik einzusetzen,
um der normalerweise flachen, visuellen Reprasentationen von Kleidung zusitz-
liche Bildinformation zu verleihen und sie als dreidimensionale Entwiirfe zu kenn-
zeichnen, die Kleidung eigentlich ausmacht.

Karin Freis Strategien des Entwerfens gingen in eine dhnliche Richtung. Statt ihre
Entwiirfe im Entwicklungsprozess flichig zu projizieren, modellierte sie sie direkt
an einer Biiste. Die Materialitdt des Produkts wurde dadurch bereits im Entwurf aus-
gedriickt. Auflerdem erlaubte das Modellieren an einem Korper direktes Feedback
auf Form und Schnitt des Modells. Wihrend ihrer Zeit wurde die Unterbekleidung
innerhalb der Hanro AG neu bewertet. Von einer verldsslichen Produktsparte stieg
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sie zur zentralen Umsatzquelle auf. Dies konnte nur durch ein neues Design erzielt
werden, fiir das Karin Frei verantwortlich war.

Zwar hatten alle drei Entwerferinnen grofle Freiheiten, was die Ausfithrung
der einzelnen Modelle anbelangt. Dennoch waren sie Vorgaben unterworfen und
durften einen bestimmten, von Hanro gesetzten Rahmen nicht iiberschreiten. Was
anfangs noch rein verbal kommuniziert wurde, findet im Pflichtenheft der Desig-
nerin fiir die Produktsparte Lingerie/Siesta unter dem Punkt 2, ,Genereller Auftrag
folgende Festschreibung:

Erstellung und laufende Erneuerung der zur Betreuung zugewiesenen Lin-
gerie- und Siesta-Programme: unter Beriicksichtigung der modischen Ten-
denzen; nach Massgabe der vom Marketing ausgearbeiteten Rahmenpline;
abgestimmt auf das vom Marketing definierte Zielpublikum; ausgerichtet auf
die Umsatz- und Ertragsziele des Unternehmens.?”

Gerade bei den technischen Einschrankungen waren die Vorgaben wohl noch am
flexibelsten, und aufgrund der hohen Begeisterung innerhalb der Belegschaft war es
moglich, stricktechnische Schwierigkeiten zugunsten des Designs zu {iberwinden. Je
mehr dieses Wissen allerdings abgebaut wurde, umso rigider wurden auch die tech-
nischen Vorgaben. Wirtschaftliche und dsthetische Einschrankungen hingegen, die
von der Verkaufs- und Marketingabteilung kamen, scheinen mir einen weit gréfleren
Einfluss auf den Entwurfsprozess ausgeiibt zu haben. Stimmten die Verkaufszahlen
nicht, wurde ein Modell, ja eine ganze Linie, eingestellt. So heifét es unter Punkt 4,
~Wichtige Titigkeiten zur Sicherstellung der Auftragserfiillung®, des Pflichtenhefts
weiter:, Erstellung und Bereinigung der Prototypen zuhanden des Marketingchefs,
der das definitive Sortiment unter Beriicksichtigung der modischen Vorstellungen
der Kreation und den Verkaufsvorhersagen des Aussendienstes festlegt**® Die
Designerin ist in diesem Gefiige die ausfithrende Kraft, sie muss 6konomisch ent-
werfen und dem Marketingchef Modellvorschldge machen. Er wiederum trifft die
endgiiltige Auswahl auf Grundlage der vergangenen und zu erwartenden Verkaufs-
zahlen. Auch im heutigen Produktionsablauf ist die Aufgaben- und Kompetenzver-
teilung dhnlich. Die fiir Tag- und Nachtwische zustidndige Designerin bei HANRO
International GmbH charakterisiert ihre Arbeit so:

Wenn du tatsdchlich in der Industrie als Designer arbeitest, zeichnet dich
als guter Designer aus, dass du dich der Marke anpassen kannst. Dass du
natiirlich trotzdem dein Eigenes mitbringst, aber eigentlich, dass du die
Bediirfnisse der Marke abdeckst. Denn das interessiert hier keinen, wenn
ich auf Strapse und, keine Ahnung, All-over-lace-Anziige stehe, das bringt
der Marke nichts und das bringt auch kein Geld. Das ist dann irrelevant. Als

227  Personalabteilung Hanro AG, ,Pflichtenheft Créatrice Lingerie/Siesta’, 1981, Hanro-Sammlung, Archdo-
logie und Museum Baselland.
228  Personalabteilung Hanro AG.
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guter Designer in der Industrie geht es auch darum, dass du die Marke ver-
stehst und dass du das schnell begreifst und natiirlich auch versuchst, das
Ganze weiterzubringen, aber nicht mit Gewalt irgendwo hinzureiflen, wo es
nicht hingehort.»

Das Gegenteil der Industriedesignerin ist der Autorendesigner. Wahrend der
Autorendesigner seine eigenen Entwiirfe unabhingig von einem Auftraggeber ver-
folgen kann, muss die Industriedesignerin sich der DNA des Unternehmens und den
6konomischen und dsthetischen Vorgaben des Marketings, des CEOs und der Kund-
schaft unterwerfen. Volker Albus kennzeichnet den Autorendesigner im Kontrast
zu den Rahmenbedingungen der Hanro-Designerin folgendermafien:

»[Der Autorendesigner] ist sein eigener Auftraggeber — aber auch sein eigener
Finanzier und PR-Manager. Das Risiko, das er eingeht, erscheint zwar grof3;
gleichwohl verschaftt ihm diese selbstverantwortliche Initiative Klarheit iiber
die eigene Position innerhalb des Grofien und Ganzen. Selbst das Scheitern
produziert noch Erfahrungswerte, die nur so, im egozentrischen Auftritt, zu
erhalten sind:“»°

Bezeichnenderweise charakterisieren sowohl die Industriedesignerin als auch der
Autorendesigner ihre Tétigkeit aus einer 6konomischen Perspektive und nicht aus-
gehend von der kreativen, technischen oder medialen Herangehensweise an einen
Entwurf. Fingt der Entwurf, wie eingangs angenommen, also nicht im Atelier an,
sondern in den Tabellen mit den letzten Verkaufszahlen?

229  Elena Panagopoulos im Gesprich mit Ulrike Langbein und Leonie Hisler, in: Claudia Brugger, Sandra
Grabher und Elena Panagopoulos, Interview, gefithrt von Ulrike Langbein und Leonie Hisler, 9. Novem-
ber 2016.

230 Volker Albus, ,,Autoren-Design, in Worterbuch Design. Begriffliche Perspektiven des Design, hg. von
Michael Erlhoff und Tim Marshall (Basel: Birkhiuser, 2008), 41.
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Heute ist ihr erster Tag in der Flachstrickabteilung der Hanro AG. Sie

ist sechzehn Jahre alt und hat bereits als Laufmadchen einige Monate
Erfahrung in dem Betrieb gesammelt. Wer wie sie keine textile oder technische
Ausbildung hat, fangt ganz unten in der Hierarchie als Laufmadchen an. Pro
Saal gibt es ein Laufmadchen. Es hat die Aufgabe, zwischen den Abteilungen
Glatterei, Zuschneiderei, Flickerei, Strickerei oder Naherei als Kurierin hin-
und herzulaufen und Halbwaren oder Fertigwaren von einer Abteilung in die
andere zu transportieren. Verena Keller tibernimmt auch andere Botengénge
und versorgt etwa die Arbeiterinnen in der Glatterei mit Tee aus der Betriebs-
kiiche. Die junge Frau war bislang in der Galonherstellung und in der Fertig-
produktion tatig. Um von dort die fertige Ware auf langen Kleiderstandern in
die Spedition zu bringen, musste sie den Stricksaal durchqueren und dabei
akribisch aufpassen, dass kein Schmutz und kein Spritzer Maschinendl die
Textilien verunreinigt. Der Stricksaal hat sie immer mehr interessiert als die
Galonabteilung, denn sie ist fasziniert von den dort stehenden, bis zu drei
Meter langen Maschinen. Die Maschinen arbeiten rhythmisch hin und her,
Reihe um Reihe entsteht aus einem Endlosfaden ein Stlick Stoff. Mit der Zeit
kennt sie die Ablaufe innerhalb der Fabrik sehr gut, und ihr Wunsch geht in
Erflllung: Sie darf in die Flachstrickabteilung wechseln.

In der Flachstrickabteilung von Hanro arbeiten tiberwiegend Frauen, ins-
gesamt sind sie zu acht. Angeleitet wird Verena jedoch von ihrem Kollegen
Filippo. Zwei Monate lang zeigt er ihr alle Handgriffe. Zuerst lernt die junge
Frau von ihm, auf kurzen mechanischen Flachstrickmaschinen die fertige
Ware am Warenabzug abzutrennen. Die Maschinen stricken auf Passform
gearbeitete Waren, fully fashioned genannt, die Maschen auf- oder abnehmen
kénnen. Das Ergebnis sind fertig vernadhbare Teile flir Leibwasche, die nicht
mehr zugeschnitten werden miissen. Anfangs stellt sich Verena Keller bei den
neuen Aufgaben noch etwas ungeschickt an. Sie hat Angst, alles falsch zu
machen und wirde am liebsten das Handtuch werfen. Doch Filippo ist zuver-
sichtlich: Kein Problem, Verena, kein Problem, beruhigt er sie.

Filippo sollte recht behalten. Verena Keller blieb tber 30 Jahre bei Hanro
angestellt, die sie fast ausschlieBlich in der Flachstrickerei verbrachte. Bevor
Frau Keller morgens ihren Dienst antrat, zog sie sich einen Kittel tGber und
wechselte die Schuhe. Um 7:05 Uhr begann sie ihre Arbeit mit dem Anlassen
der Maschinen. Sie war verantwortlich flir acht in Reihe angeordnete Strick-
maschinen, zwischen denen sie standig hin- und herlaufen musste, um sie
zu Uberwachen. Die Arbeit war korperlich anstrengend. Sie hatte darauf
zu achten, dass das Garn nicht ausging oder riss; dann musste sie die fer-
tig gestrickten Waren abtrennen, bundeln und in einen Korb legen. Manche
Maschinen mit langem Schlitten verarbeiteten mehrere Warenteile neben-
einander, das heiBt, auf ihnen wurden teilweise drei Stlicke parallel gestrickt,
die Frau Keller im Blick behalten musste. Gleichzeitig kontrollierte sie die
Fadenspannung und achtete darauf, dass keine Nadel kaputtging. Feste

E s ist das Jahr 1967 an einem Tag im Herbst. Verena Keller ist aufgeregt.



Pausen und die Qualitatskontrollen strukturierten ihren Arbeitstag. Die erste
Pause begann um 09:00 Uhr und dauerte flinfzehn Minuten. Gegen 09:30
Uhr inspizierte der Leiter der Flachstrickabteilung, ein Strickmeister, von jeder
Bahn einer jeden Maschine ein Stlick auf korrekte MaBe, GleichmaBigkeit
des Maschenbildes, Strickfehler, Spannung und Nadeln. Wenn nétig, muss-
ten daraufhin die Maschinen neu eingestellt oder Nadeln ausgewechselt wer-
den. Um 12:00 Uhr unterbrach die Mittagspause fir eine Dreiviertelstunde
die Tatigkeiten. Danach ging es weiter bis 15:00 Uhr. Nach einer 15-min(ti-
gen Pause arbeiteten die Strickerinnen bis Schichtende um 17:10 Uhr durch.
Frau Keller hat ihren Beruf nicht in einer klassischen dreijahrigen Ausbildung
gelernt, sondern durch Praxis. Obwohl auch sie entlassen wurde, als mit dem
Verkauf der Hanro AG die Produktionsstatte nach Osterreich verlagert wurde,
hat sie ihre langjahrige Arbeitszeit dort in sehr guter Erinnerung behalten. Kein
kritisches Wort liber ihren Arbeitgeber geht tber ihre Lippen.2

231 Die Schilderung basiert auf einem Interview mit einer ehemaligen Strickerin bei Hanro, deren Name
von der Verfasserin anonymisiert wurde: Verena Keller, Interview, gefithrt von Leonie Hasler, 16. Mirz
2017.
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ie Strickerei war die zentrale Abteilung in Hanros Produktionsgefiige und

bildete das Kapital des Unternehmens. An den laufenden und lirmenden

Maschinen zeigte sich ganz plastisch und akustisch die 6konomische Ver-
fassung der Fabrik; ihre volle Auslastung war ein Indikator fiir eine gute Auftrags-
lage, ihr Stillstand kiindigte eine Krise an. Das Dispositiv der Maschinen gab den
Rahmen dafiir, welche Entwiirfe iberhaupt umgesetzt werden konnten, ja mehr
noch, der Entwurf begann an der Maschine. Der technische Zustand und die Viel-
falt der Maschinen zusammen mit der Auswahl des Garns, das dort verstrickt
wurde, hatten grofSe Auswirkungen auf die Qualitit und den Preis der Ware, die
wiederum die Firmenphilosophie spiegelte und das Image der Firma mafigeblich
bestimmte. Lange Jahre war der Maschinenpark von Hanro technisch auf hochs-
tem Niveau, was nur durch regelmaifiige Investitionen und eine perfekt eingespielte
Kooperation zwischen Mensch und Maschine mdglich war.

Elementar fiir das Stricken ist die Maschenbildung. In der Masche vereinen sich
Mensch, Technik, Design und Material. Das Zusammenspiel dieser vier Groflen ist
Gegenstand des Kapitels. Nach einer kurzen Einfiihrung in die Kulturtechnik des
Strickens beginnt das Kapitel mit der Bedienung der Strickmaschine. Dies ist aktiv
und passiv zu verstehen:** Einerseits werden die komplexen Maschinen von Men-
schen bedient, wobei verkérperlichtes und technisches Wissen zum Einsatz kommt;
andererseits bedient die Maschine Vorstellungen von Nahtlosigkeit und gibt den
Rahmen fiir die Beschaffenheit der Entwiirfe vor. Im Unterschied zum Handstricken
kann eine Strickmaschine viel feinere Faden verarbeiten, somit auch viel delikatere
Stoffe produzieren, wie sie etwa fiir Unterwiasche bendtigt werden.

Wihrend im vorangegangen Kapitel die Entwurfspraxis von Oberbekleidung im
Vordergrund stand, ist der Stricksaal der raumliche Ausgangspunkt fiir die Ana-
lyse des Entwurfs- und Produktionsprozesses von Unterhemden, dem zweiten gro-
3en Bereich im Hanro-Produktsortiment. Im Mittelpunkt steht das Verhaltnis zwi-
schen Entwurf, Maschine und Produkt. Die Tagwdsche stellte fiir die Hanro AG ein
wirtschaftlich bedeutendes und identifikationsstiftendes, weil konstantes Segment
dar: Die gestrickte Wasche war die Kernkompetenz der Fabrik. Auf ihr baute Albert
Handschin 1884 sein Unternehmen auf. Das Unterhemd ist bis heute die wichtigste
Verkaufssparte und der Standardartikel schlechthin. Es wird deswegen als ikoni-
sches Stiick gelesen, das metonymisch fir Hanro als Marke und Unternehmen steht.

Unterwdsche ist nicht so stark von Moden beeinflusst wie die DOB und auch
die Herrenoberbekleidung. Form, Schnitt und Design variieren nur minimal von
Saison zu Saison, viele Artikel sind das gesamte Jahr iiber als Never-Out-of-Stock-
Ware im Handel erhiltlich. Umso wichtiger ist es fiir ein Unternehmen, dessen

232 Siehe hierzu auch Markus Krajewski, ,,Bedienen®, in Historisches Worterbuch des Mediengebrauchs, hg.
von Heiko Christians, Matthias Bickenbach und Nikolaus Wegmann (K6ln, Weimar, Wien: Bohlau,
2014), insbesondere 99.
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wirtschaftlicher Erfolg auf Unterwdsche beruht, dass sich seine Produkte durch
Alleinstellungsmerkmale von der Konkurrenz abheben. Dem Entwurf muss daher
ein Spagat gelingen zwischen Rationalitit durch Standardisierung einerseits und
Mode durch Neuheit andererseits. Mit dem Wissen (manchmal auch ohne das Wis-
sen) iiber die Moglichkeiten und Einschrankungen der Maschinen, die gewiinschten
Materialien und Funktionen eines Unterhemdes entwirft die Designerin Serien.
Die Serie als Entwurfs- und Produktionsformat ist im Unterwéschebereich tonan-
gebend. Welche Entwurfsmethoden bei Hanro dafiir angewandt wurden, ist Gegen-
stand der folgenden Seiten. Das Archivmaterial bestdtigt einen Zusammenhang
zwischen seriellem Entwerfen, Serienproduktion und Mode(re-)produktion. In die-
sem Zusammenhang steht auch der Archetyp oder Typus als Gestaltungsprinzip im
Fokus, der historisch im Designdiskurs immer wieder fiir Kontroversen sorgte.>3

Die Konfektionierung von Unterhemden ist, was den Arbeitsaufwand anbelangt,
im Gegensatz zu Oberbekleidung ein relativ simpler Vorgang, da sehr viele Arbeits-
schritte von der Maschine ausgefiihrt werden und weniger nachtragliche Hand-
arbeit nétig ist. Die Herstellung von Fully-fashioned-Ware beispielsweise bezeichnet
das Auf- und Abnehmen innerhalb eines Gestricks, um eine bestimmte Form zu
erzielen. Die Maschine strickt dabei einzelne Partien des Schnittmusters, sodass
diese nicht mehr zugeschnitten, sondern nur noch zusammengendht werden miis-
sen. Komplementdr zu dieser Technik stricken kleine Rundstrickmaschinen Schliu-
che in Leibweiten, die noch weniger nachtréiglichen Arbeitsaufwand erfordern.
Beide Techniken sparen Material und Arbeitszeit. Dahinter steckt ein komplexes
Maschinensystem. Die Strickmaschinen sind jedoch nicht allein in technischer
Hinsicht interessant, weil sie Halb- und Fertigwaren stricken, sondern ebenso in
Bezug auf die Gestaltungsmoglichkeiten und die immateriellen Botschaften, die sie
transportieren und bedienen. Dies kénnen etwa Versprechungen wie Elastizitit,
Anschmiegsambkeit, Formstabilitit und Nahtlosigkeit sein. Kleidung aus Maschen-
ware hat Korperbilder und ideale im 20. Jahrhundert gepragt,=+ die heute als v6llig
selbstverstandlich und natiirlich wahrgenommen werden.

Noch eine Besonderheit zeigt sich im Stricksaal: Die sonst klare Geschlechter-
trennung innerhalb der Belegschaft — mdnnliche Dominanz in der Administration,
weibliche Dominanz in der Ndherei — ldsst sich dort nicht konstatieren. Dort arbei-
teten Frauen und Manner eng zusammen. Wenn dann noch von Unterwésche die
Rede ist, lasst sich das Thema Sexualitat kaum ausblenden. Unterwasche als ein
intimes Kleidungsstiick, das direkt auf dem Korper getragen wird, provoziert
zumeist Gedanken an Dessous und weibliche, erotisierte Kérper. Die Hanro AG
war keine klassische Miederwarenherstellerin, sondern konzentrierte sich vor allem
auf funktionale Unterbekleidung, wiarmende Skiunterwische, praktische Hemden
und Slips. Gebrochen wurde dieser Gestaltungsansatz jedoch auch immer wieder

233 Paradebeispiel hierfiir ist der sogenannte Typenstreit unter Mitgliedern des Deutschen Werkbundes,
sieche Melanie Kurz, ,,Der Werkbundstreit. Henry van de Velde gegen Hermann Muthesius®, in Design-
streit. Exemplarische Kontroversen iiber Gestaltung (Paderborn: Wilhelm Fink, 2018), 113-28.

234  Siehe Burri, Bodywear.
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durch transparente Stoffeinsitze, Spitzen und Schleifen. Demgegeniiber wurden
Korper und Erotik im Betriebsalltag offenbar ausgeblendet, auch fiir den Entwurf
spielte die Sexualisierung durch Kleidung keine Rolle. In der DOB war der Ent-
wurf klar gegendert, Frauenkleidung wurde fiir Frauenkérper entworfen und an
Frauenkorpern gezeichnet. Die Unterwdsche hingegen wurde im Entwurfsprozess
entkorperlicht. Skizzen beispielsweise bestanden nur aus den Modellen, sie wurden
nicht mit Hilfe von Figurinen plastisch dargestellt. Wahrend die interne Produkt-
modenschau der DOB halbjihrlich ein grofles Spektakel innerhalb der Belegschaft
war, wurde die Unterwische aus sittlichen Griinden nicht 6ffentlich vorgefiihrt.
Ein Interviewpartner berichtete sogar, dass es fiir Aufruhr sorgte, wenn er einmal
mit einem Slipmodell in der Hand durch den Betrieb lief.” Erst in der Produkt-
werbung erhielten die Unterwasche-Modelle nachtriglich wieder einen Korper,
wodurch ihr Gebrauchszweck — den nackten Korper zu kleiden und zu exponieren —
in Erinnerung gerufen wurde.

Kultur- und Korpertechnik des Strickens

Stricken und Hikeln gehéren zu den kulturhistorisch verhdltnisméfSig jungen
Maschenarbeiten. Sowohl beim Handstricken als auch beim mechanischen Stri-
cken und Wirken werden Nadeln als Hilfsmittel benétigt. Es ist wissenschaftlich
nicht genau belegt, wann und wo auf der Welt die Kultur- und Kérpertechnik des
Handstrickens zuerst entwickelt wurde.® Form und Material der Nadeln wie auch
die Handhabung von Nadeln und Faden variieren von Region zu Region.”” Es ist
daher wahrscheinlich, dass Grundtechniken des Strickens an unterschiedlichen
Orten unabhdngig voneinander entstanden sind. Beim manuellen Stricken mit zwei
Nadeln entsteht ein Flichengestrick, wobei die Maschen von einer Nadel auf die
andere wechseln und Hin- und Riickreihen bilden. Die Maschen konnen aber auch
auf vier Nadeln im Quadrat verteilt und mit einer fiinften Nadel gestrickt werden,
so entsteht ein Schlauchgestrick, das in einer Wendel nach oben wichst. Regionale
Unterschiede des Handstrickens werden jenseits der angewandten Techniken und
Werkzeuge iiber die Strickmuster und Bindungen deutlich.

Die iltesten {iberlieferten Strickstiicke wurden auf das 13. Jahrhundert datiert,
was jedoch nicht ausschliefit, dass die Technik weit dlter ist. Die liickenhafte

235  Siehe Kraus, Interview.

236  Zur Geschichte des Handstrickens siehe Richard Rutt, A History of Hand Knitting (Loveland, CO: Inter-
weave Press, 1987); Ebba D. Drolshagen, Zwei rechts, zwei links. Geschichten vom Stricken (Berlin: Suhr-
kamp, 2017).

237  Richard Rutt, dessen Monografie iiber die Geschichte des Handstrickens aus dem Jahr 1987 bis heute
die umfangreichste Darstellung ist, zahlt unter anderem Stahl, Holz, Messing, Walfischknochen und
Elfenbein als Material fiir Nadeln auf, im 20. Jahrhundert kamen Kunststoffnadeln hinzu, siehe Rutt,
A History of Hand Knitting, 16. Der Lauffaden des Strickgarns wiederum wird in England tiber die rechte
Hand gefiihrt, in Deutschland hingegen tiber die linke, wihrend in Griechenland zur Fadenspannung
ein Haken zum Einsatz kommt, der an der Kleidung befestig wird, siehe Rutt, 20f.
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Uberlieferung lisst sich einerseits auf die Verginglichkeit
textiler Materialien zuriickfithren; andererseits entwickelte
sich erst spat das wissenschaftliche Interesse an Textilien
und textilen Sammlungen.**

Die Machart der iiberlieferten Strickstiicke weist darauf-
hin, dass Rundstricken noch vor dem Flachstricken prakti-
ziert wurde. Bildliche Darstellungen sind ab dem 14. Jahr-
hundert bekannt, etwa Darstellungen der Heiligen Familie,
auf denen Maria mit vier Nadeln strickend abgebildet
wird.» Stricken wurde demnach bereits damals als weib-
liche hidusliche Tatigkeit inszeniert. Gestrickt haben aber
nicht nur Madchen und Frauen. Ab dem 16. Jahrhundert
war Stricken eine von Mdnnern ausgefiihrte, in Ziinften
organisierte Arbeit. Erst mit der Industrialisierung wurde
es sozial abgewertet und ,,zum Ausdruck einer Strategie
der sozialen Disziplinierung, die sich v. a. auf Weiblich-
keit bezog®, wie es in Lisbeth Freif’ Mode- und Medien-
geschichte der Strickjacke heif3t.>+

Stricksaal

Abb.22 Maschenbildung
glatt rechts gestrickter
Kulierware mit einem
Faden.

Die kleinste und elementarste Einheit beim Stricken sind die Maschen. Maschen

sind

ineinander hingende Fadenschleifen, deren Fadenstrecken als Kopf, Schen-
kel und Fiifle bezeichnet werden. Die Berithrungsflichen zweier iiber- bzw.

untereinander angeordneter Maschen nennt man Bindungsstellen. Eine
Masche hat vier Bindungsstellen (zwei obere und zwei untere) [...].2#

Maschen werden durch das Verschlingen eines horizontal verlaufenden Fadens
gebildet, indem der Faden mit Hilfe einer Nadel als neue Masche durch eine alte
hindurchgezogen wird (vgl. Abb. 22). Dadurch bilden sich Endlosschleifen, auch
als loops bezeichnet. Die Masche in ihrer loop-Form nimmt die zyklische Prozess-
logik der Serienproduktion also bereits vorweg. Der loop ldsst sich sehr leicht auch
wieder auflésen: ,,Die Masche ist ein noeud coulant, ein Knoten, dessen Losung die
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239

240

241

Diesen Umstand beklagt bereits Gottfried Semper, sieche Semper, Die textile Kunst, 1:85.

Etwa das Bildnis der Heiligen Familie, das Ambrogio Lorenzetti zugeschrieben wird, siehe Rutt, A His-
tory of Hand Knitting, 23f., 44f.

Lisbeth Freif3, Die Strickjacke. Mode- und Mediengeschichte und Semiologie im deutschsprachigen Spiel-
film der 1930er bis 1950er Jahre (Wien: Locker, 2013), 29; siehe weiterfithrend Dagmar Ladj-Teichmann,
Erziehung zur Weiblichkeit durch Textilarbeiten. Ein Beitrag zur Sozialgeschichte der Frauenbildung im
19. Jahrhundert (Weinheim und Basel: Beltz, 1983); Rozsika Parker, The Subversive Stitch: Embroidery
and the Making of the Feminine (London: the Women’s Press, 1984); Joseph McBrinn, Queering the Sub-
versive Stitch. Men and the Culture of Needlework (London: Bloomsbury, 2021).

Klaus-Peter Weber und Marcus Oliver Weber, Wirkerei und Strickerei. Technologische und bindungs-
technische Grundlagen, 5., aktualisierte Aufl. (Frankfurt a. M.: Dfv Mediengruppe Fachbuch, 2008), 14.
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Aufl6sung des ganzen Systems, dem er angehort, nach sich zieht* Im Alltag zeigt
sich diese Erkenntnis in Form der Laufmasche in Strumpfhosen besonders deutlich.

Anders als beim Weben, bei dem zwei Fadensysteme zu einem stabilen Gewebe
verkreuzt werden, hat der maschenbildende Faden mehr Spielraum und ldsst sich
so in jede Richtung dehnen. Je nachdem, ob der Faden vor oder hinter der Nadel
gefiihrt wird, bilden sich rechte oder linke Maschen. Dies fiihrt zu unterschiedlichen
Musterungs- und Bindungsmaglichkeiten. Der im Jahr 1589 entwickelte Kulierwirk-
stuhl des Englinders William Lee ermdglichte die Mechanisierung der Maschen-
bildung. Strickmaschinen hingegen gibt es erst seit Mitte des 19. Jahrhunderts dank
der Erfindung spezieller Nadeln, der Zungennadeln.>#

Die Bedienung der Maschine

Die Fotografie in Abbildung 23, die einen Teil der Flachstrickabteilung bei Hanro
zeigt, lasst sich auf das Jahr 1959 datieren, als die Hanro AG ihr 75-jahriges Jubildum
feierte und zu diesem Anlass Betriebsaufnahmen gemacht wurden.?** Dominiert wird
die Schwarz-Weif§-Aufnahme der Flachstrickerei von den Maschinen, die den gesam-
ten Saal fiillen. Sie sind so aufgestellt, dass jeweils zwei Reihen einander zugewandt
sind und einen Korridor bilden, damit ohne Umwege moglichst viele Maschinen
gleichzeitig von einigen wenigen Menschen bedient werden konnen. Die Flucht-
linie des Fotos wird von einem solchen Korridor gebildet, in dem auf der linken Seite
zwei Frauen an hiifthohen Ablagetischen Textilien biindeln und rechts ein Mann eine
Maschine wartet, vielleicht eine kaputte Nadel auswechselt. Ansonsten wirkt der Saal
menschenleer, nur eine Person ist weiter rechts im Bild, hinter Maschinen versteckt,
gerade noch erkennbar. Die Botschaft des Fotos scheint deutlich: hier arbeiten vor
allem die Maschinen. Der Betrieb ist fiir seine Zeit modern und rationell gestaltet;
alles wirkt sehr geordnet. In der Bildlegende ist die Rede von,, modernsten und neu-
zeitlichen Maschinen®, sogar von einem,Wunder der Technik®. Die technische Inno-
vation der Strickmaschine wird sichtbar {iberbetont, die Leistung der Maschinen
soll Staunen hervorrufen, ihre Funktionsweise wird jedoch nicht naher erkldrt.>s

242  Semper, Die textile Kunst, 1:171.

243  Siehe Chandrasekhar Iyer, Bernd Mammel und Wolfgang Schiche, Rundstricken. Theorie und Praxis der
Maschentechnik (Bamberg: Meisenbach, 1991), 27.

244 Die Fotografie ist einem Album entnommen, in dem sich weitere Fotos befinden, die den Fabrikalltag
dokumentieren, angefangen bei einer Luftaufnahme des Areals, iiber Fotos der Fabrikraumlichkeiten
und Maschinen bis hin zur Betriebskiiche und Kantine. Im Vordergrund stehen die verschiedenen
Produktionsabteilungen und die betriebliche Infrastruktur fiir das Personal. Die fotografische Dar-
stellung des Betriebs diente vermutlich der Imagepflege. Die Textilindustrie als Arbeitgeberin stand
allgemein, auch in der Nordwestschweiz, seit jeher in Konkurrenz mit anderen Industrien, die fir
Arbeitskrifte attraktiver waren, weil sie eine bessere Bezahlung boten, wie etwa die Uhren- und
Chemieindustrie.

245  Zur Rhetorik von Technikwundern in Massenmedien siehe Alexander Gall, Wunder der Technik, Wun-
der der Natur. Zur Vermittlungsleistung eines medialen Topos®, in Wunder. Poetik und Politik des Stau-
nens im 20. Jahrhundert, hg. von Alexander C. T. Geppert (Berlin: Suhrkamp, 2011), 276—286.

106



Stricksaal

Abb.23 Blick in den Saal der Flachstrickerei, vermutlich um 1959. In der rechten unteren Ecke des Bildes
ist die Lochkarte aus Stahl zu sehen, die die Nadeln steuert, wodurch das Strickmuster entsteht.
Die Stahlkarten wurden nicht in der Hanro AG gestanzt, sondern bei den Maschinenherstellern
in Auftrag gegeben. Das Resultat war also unbekannt. Deswegen gibt es zahlreiche Ordner mit
sogenannten,,Probierqualititen” im Archiv.

Die verbleibende menschliche Arbeit im Stricksaal scheint dagegen eher tradi-
tionell: der mannliche Angestellte ist verantwortlich fiir das reibungslose Funktio-
nieren der Technik, wihrend die weiblichen Angestellten die Ware kontrollieren
und zusammenlegen. Diese Lesart wird allerdings durch die ndchste Aufnahme im
Album relativiert: darauf ist eine Arbeiterin abgebildet, die einen neuen Faden in
eine grofSe Rundstrickmaschine zieht (vgl. Abb. 24). Die Frau auf dem Foto wirkt
konzentriert, ihr fortgeschrittenes Alter ldsst auf lange Arbeitserfahrung und
Routine im Umgang mit der Maschine schlieflen. Sie hat die mehr als mannshohe
Maschine mit einem Durchmesser von iiber anderthalb Metern im Griff. Allerdings
waren Frauen an der GrofSrundstrickmaschine die Ausnahme. In der Rundstrickerei
arbeiteten vor allem Ménner, da die Maschinen gréfer waren und pro Auftrag gro-
f3ere Mengen Stoff produzierten. Die fertig gestrickte Ware musste versorgt wer-
den. Sie hatte ein viel héheres Gewicht als die abgepassten Teile der Flachstrick-
maschinen und war fiir Frauen nicht leicht zu bewdltigen. Was die beiden Fotos
hingegen nicht transportieren, ist der betrachtliche ununterbrochene Larm in den
Sdlen. Zu dem hohen Gerduschpegel gesellte sich normalerweise auch noch eine
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Abb.24  Arbeiterin zieht Faden an einer GrofSrundstrickmaschine ein, vermutlich um 1959.

Menge Staub und Fusseln, die die Textilfasern beim Verstricken absonderten und
eine weitere Belastung fiir die Gesundheit darstellten.

Die Produktion bei Hanro unterteilte sich in die Herstellung des Stoffes und
die Weiterverarbeitung zu Kleidung. Die erste Produktionsstufe umfasste meh-
rere Unterabteilungen: Herstellung von Meterware (GrofSrundstrickerei) und
Schlauchware (Rundstrickerei fiir Leibwische), abgepasst gestrickter Ware (Flach-
strickerei), Raschel- und Hdkelgalonstoffen, Firberei und Ausriistung (Garn-
veredelungen wie Merzerisieren, Fixieren, Relaxieren oder Dimpfen). Dement-
sprechend bestand der Maschinenpark aus unterschiedlichen Maschinen, dazu
zahlten Flachstrickmaschinen, Flachkettenwirkmaschinen, Rundwirkmaschinen
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Abb.25 Rundstrickmaschinen der Firma Mayer ¢ Cie. Tailfingen fiir Leibwische, vermutlich Mitte der
1970er Jahre.

und Rundstrickmaschinen sowie Galonmaschinen.** Jede Abteilung wurde von
einem Meister geleitet. Abhidngig von der Auftragslage und Abteilung lief die Pro-
duktion in ein oder zwei Schichten, der Zweischichtbetrieb galt jedoch nur fir die
mannlichen Arbeiter. Hanro bezog die Maschinen im Wesentlichen von zwei Her-
stellern, von Mayer ¢ Cie. aus Tailfingen-Albstadt, Baden-Wiirttemberg (MCT, vgl.
Abb. 25) und Ed. Dubied ¢ Co. (Couvet, Neuchatel).># Insbesondere zu Dubied
pflegte die Hanro AG viele Jahre engen Kontakt: Sowohl Karl Handschin als auch
Charles Albert Ronus absolvierten ein Praktikum bei Dubied, und die Geschafts-
beziehungen gingen so weit, dass Eric Handschin als Vizeprasident mehrere Jahre
dem Aufsichtsrat von Dubied angehérte.* Hanro kaufte nicht nur fertige Maschinen
von Dubied, die Strickereifabrik entwickelte mit dem Unternehmen in den 1930er
Jahren auch eine neue Rundstricktechnologie, die Wevenit-Maschine (siehe auch
Kapitel Création).

246  Die Galonmaschine zdhlt zu den Kettenwirkmaschinen, sie wird fiir Schmaltextilien gebraucht. Siehe
Weber und Weber, Wirkerei und Strickerei, 2008, 185—-94. Hanro stellte auf ihr elastische Gummibander,
Spitzenbander und Besatzwaren her.

247  Wichtige Informationen dazu erteilte mir Herbert Heinzelmann, ehemaliger Leiter der Produktions-
stufe 1 bei Hanro. Siehe Herbert Heinzelmann, Interview, gefithrt von Leonie Hisler, 30. Januar 2018.

248  Siehe die Jahresberichte der Dubied SA, darin wird Eric Handschin erstmals 1951 gelistet und letztmals
1983: Edouard Dubied & Cie SA, ,,Rapport annuel®, 1987-1918, Schweizerisches Wirtschaftsarchiv.
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Bis Ende der 1920er Jahre war die Technik des Rundwirkstuhls weit verbreitet, doch
von den USA und England ausgehend begann ihr die Rundstrickmaschine Konkurrenz
zu machen, die bis zu zehn Mal mehr Stoff produzierte, der zudem feiner und elasti-
scher war.># Im Unterschied zu einer Wirkmaschine, bei der die Nadeln gemeinsam
bewegt werden, sind die Nadeln einer Strickmaschine — egal, ob Rund- oder Flach-
strick - einzeln bewegbar. Am Maschenbild ist hingegen fiir Laien nicht erkennbar, ob
die Ware maschinell gewirkt oder gestrickt ist. Rundstrickware ist generell feiner als
Flachstrickware. Erstere wird fiir T-Shirts, Unter- und Nachtwische verwendet, wih-
rend auf Flachstrickmaschinen Stoffe fiir Oberbekleidung wie Strickjacken und Pull-
over hergestellt werden.”® Ein weiterer Unterschied zwischen Flach- und Rundstrick-
maschinen besteht in der Anzahl der Fadenfiihrer. Rundstrickmaschinen bei Hanro
hatten bis zu 48 Stiick, das heifit pro Umdrehung konnten 48 Reihen verstrickt wer-
den, eine Flachstrickmaschine hingegen war nur mit zwei Fadenfiihrern ausgestattet.
Eine Rundstrickmaschine arbeitete somit viel effizienter.

Zur Herstellung von Maschen konnen jedoch auch mehrere Fiden in einem
Fadensystem miteinander verschlungen werden, dann spricht man von Kettenwirk-
ware. In diesem Fall lduft nicht ein endloser maschenbildender Faden horizontal
durch die Maschenreihe, sondern jede Masche benétigt einen eigenen Faden, der in
Vertikalrichtung der Ware verlduft. Auf einem Kettbaum kénnen bis zu 1100 Fiden
aufgewickelt werden. Kettenwirkware, die Merkmale des Wirkens und Webens
vereint, ist dadurch stabiler (laufmaschenfest), aber weniger elastisch als Kulier-
ware (Strick-, Wirk- und Hikelware). Sie lasst sich nur maschinell herstellen. Bei
Hanro wurden beispielsweise viele Nachthemden-Stoffe als Kettenwirkware auf
sogenannten Raschelmaschinen hergestellt. Die Stoffe galten als unverwiistlich
(vgl. Abb. 26).

Strickstoffe konnen je nach Bindungsart der Fiden unterschiedliche Maschen-
bilder aufweisen. Wie eingangs erwéhnt, wird jede Masche in vier Bindungsstellen
unterteilt. Weber und Weber fithren dazu aus:,,Je nach Lage der Fiden an den unte-
ren Bindungsstellen unterscheidet man rechte und linke Maschenseiten:** So gibt
es Rechts/Links, Rechts/Rechts und Links/Links als mogliche Bindungsgruppen.
RL-Einfadenmaschenware etwa weist auf der Vorderseite nur rechte Maschen, auf
der Riickseite nur linke Maschen auf. RR-Einfadenmaschenware hingegen besteht
abwechselnd aus einer rechten und einer linken Masche, beide Seiten der Ware
zeigen rechte Maschenseiten, hierfiir werden auf der Strickmaschine zwei Nadel-
systeme benétigt. Die iibliche Bezeichnung fiir diese Art des Strickstoffs lautet Dou-
ble Knit. Bei der LL-Einfadenmaschenware schliefSlich finden sich auf beiden Waren-
seiten {iberwiegend linke Maschenseiten, gestrickt wird eine rechte und eine linke
Maschenreihe im Wechsel. Wird der Stoff allerdings in Langsrichtung gedehnt,
werden die rechten Maschenseiten sichtbar. Zur Herstellung dieser Bindung sind

249  Siehe Mayer & Cie. Tailfingen, ,Mayer & Cie. Seit 111 Jahren einen Schritt voraus. 1905-2016“ (Alb-
stadt, 2016), 20, http://www.mayercie.de/fileadmin/user_upload/pdf/Historienbuch_2016.pdf.

250  Siehe Eberle, Fachwissen Bekleidung, 96.

251  Weber und Weber, Wirkerei und Strickerei, 2008, 14.
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Abb.26 Werbefotografie Lingerie von Hanro,
1968. Die Modelle sind aus Kettenwirkware, den
Saum bildet eine angenihte Galon-Spitze.

Zungennadeln notig, die die Maschen von einem Nadelbett ins andere {ibergeben.>?
Jede Bindung bzw. Maschenart zeigt ein eigenes Musterbild. Maschenseiten und
somit das Muster konnen innerhalb einer Ware variieren, allerdings nicht bei jeder
Maschine. Rundstrickmaschinen, die Schlduche in Leibweiten herstellen, konnen
im Gegensatz zu solchen Maschinen, die abgepasste Ware stricken, ihre Musterung
nicht verdndern. Aufler den drei Bindungen gibt es zahlreiche weitere Bindungs-
arten (Verhdngen von Maschen innerhalb einer Nadelreihe, fJbergabe von Maschen
in ein anderes Nadelsystem usw.).” Die am weitesten verbreiteten Musterungen fiir
Unterwasche sind Rechts/Links (auch Single Jersey genannt) und Rechts/Rechts (=
Feinripp). Semper merkt dazu an, dass die Masche durch ihre Konstruktionsweise
»die Elemente ihrer reichsten Zierde trage** Anders gesagt: die Maschenbindungen
sind Ornament und Technik in einem, die Technik ist gleichzeitig das Ornament.
Funktion und Gestaltung sind untrennbar miteinander verbunden.

Stoff fiir Unterwasche muss relativ fein gestrickt sein, damit er unter der Ober-
bekleidung nicht auftrigt. Die Feinheit eines Strickstoffs bestimmt sich iiber die
Garnstdrke und Maschenbindungsart, aber vor allem dadurch, wie viele Zungen-
nadeln pro englisches Zoll (2,54 cm) im Nadelzylinder Platz haben: je mehr Nadeln,
umso feiner der Stoff. Heute arbeitet Hanro zum Teil mit 50 Nadeln pro Zoll, es soll
jedoch auch Hersteller geben, die mit 100 Nadeln experimentieren. Problematisch

252 Weber und Weber, 14-17; Eberle, Fachwissen Bekleidung, 92.
253  Weber und Weber, Wirkerei und Strickerei, 2008, 19.
254  Semper, Die textile Kunst, 1:171.
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wird hierbei jedoch die Weiterverarbeitung des Stoffs, dessen Sdume nicht geniht,
sondern verklebt werden miissen.>s

Ein geilibter Handstricker soll im 15. Jahrhundert durchschnittlich 120 bis 150
Maschen in der Minute gestrickt haben, der erste mechanische Wirkstuhl von Wil-
liam Lee schaffte 600 Maschen in derselben Zeit. Moderne Rundstrickmaschinen
bringen es auf rund 20 Millionen Maschen pro Minute.>® Die Arbeit des Strickens
wurde an die Maschine delegiert, die gleichmif3iger, schneller und gréf3ere Durch-
messer beziehungsweise Warenbreiten als ein Mensch mit Handstricknadeln stri-
cken kann. Doch nur weil die Maschine das Stricken (ibernommen hat, bedeutet dies
fiir den Strickmaschinenoperateur oder die Strickmaschinenoperatrice®” nicht, dass
ihm oder ihr allein ein Knopfdriicken bleibt. Stattdessen sind neue Schnittstellen,
Interaktionen oder Zuarbeiten zwischen der Maschine und dem Menschen ent-
standen: die Maschine muss eingerichtet, programmiert, bedient, gewartet, {iber-
wacht, repariert, gereinigt und abgeschaltet werden. In der gegenwirtigen Produk-
tion von Hanro in Osterreich laufen die Maschinen 24 Stunden am Tag, das heifit,
sie miissen rund um die Uhr bedient werden, und zwar immer so wirtschaftlich,
dass das Budget und die Qualitdtsanforderungen erfiillt werden.

Ganz konkret fallt unter die Bedienung das Einrichten des Musterbildes und das
Einstellen der richtigen Fadenspannung. Eine konstant niedrige Fadenspannung
ist wichtig fiir die Gleichmafligkeit des Maschenbildes und kann iiber Faden-
zubringer — sogenannte Fournisseure — reguliert werden. Es gibt zahlreiche Faden-
zubringersysteme, etwa Band-, Speicher- oder Tangentialfournisseure, die nach
unterschiedlichen Methoden arbeiten.>® Welche Nadeln aktiviert werden und wel-
cher Fadenfiihrer gewechselt werden muss, wurde bis in die 1960er Jahre nach einem
dhnlichen Prinzip wie beim mechanischen Webstuhl {iber Musterrdder und Loch-
bander aus Stahl oder Papier gesteuert.® Auf der Internationalen Textilmaschinen-
Ausstellung 1963 in Hannover zeigte das Unternehmen Morat die erste Maschine mit
elektronischer Nadelsteuerung, die mittels Filmband funktionierte.>® Es dauerte
allerdings noch mehrere Jahre, bis diese Maschine serienreif war und auch andere
Hersteller eine elektrische Nadelsteuerung implementierten. Wohl auch aus 6ko-
nomischen Griinden arbeitete Hanro noch lingere Zeit weiter mit mechanischen
Vorrichtungen. Eine elektronische Anlage kostete in den 1970er Jahren rund 350.000

255  Diese Auskuntft erhielt ich von einem Mitarbeiter wihrend eines Interviews in der Strickerei HANRO
International GmbH, Gétzis, Osterreich, Interview, gefithrt von Leonie Hasler, 19. Dezember 2017.

256  Siehe Emma Wehmeyer, Das unterhaltsame Textilbuch. Fiir Kiufer und Verkdufer. Vom Rohstoff bis zur
Fertigware (Braunschweig, Berlin, Hamburg: Westermann, 1949), 168; Iyer, Mammel und Schiche,
Rundstricken, 1.

257  Das Berufsbild des Strickers richtete sich nicht ausschliefllich an junge Manner:,Die Berufe eignen
sich gleichermassen fiir Jungen und Midchen. Wenn im folgenden Text vom Operateur gesprochen
wird, ist dabei immer auch die Operatrice mit eingeschlossen:* Gesamtverband der Schweizerischen
Bekleidungsindustrie in Verbindung mit dem Schweizerischen Verband fiir Berufsberatung, Wirk-
maschinenoperateur Strickmaschinenoperateur. Berufsbild (Ziirich, 1980), 7.

258  Siehe Weber und Weber, Wirkerei und Strickerei, 2008, 72—75.

259  Zur Mediengeschichte der Lochkarte siehe Schneider, Textiles Prozessieren.

260 Siehe Iyer, Mammel und Schiche, Rundstricken, 4; zur Funktionsweise der Nadelsteuerung iiber ein
optisches Filmband und dessen Ubersetzung in elektronische Befehle siehe ebd., 106-8.
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Schweizer Franken, damit konnten maximal vier Farben fiir die Musterung gewahlt
werden,** was wiederum den Stoffentwurf limitierte.

Wihrend die Lochkarten aus Papier vor Ort bei Hanro von den Strickerinnen
und Strickern gestanzt werden konnten, mussten solche aus Stahl beim Maschinen-
hersteller in Auftrag gegeben werden. Fiir den Entwurf bedeutete letzteres eine
Zeitverzogerung und war mit einem finanziellen Risiko verbunden. Wie das von
der Designerin gezeichnete Muster nach der Umsetzung tatsachlich aussah, war
bei Auftragserteilung noch nicht bekannt. Das Resultat war nicht unmittelbar greif-
und beurteilbar, sondern musste durch Strickversuche erprobt werden. Hielt es den
dsthetischen oder qualitativen Anspriichen nicht stand, musste entschieden wer-
den, ob sich eine Uberarbeitung finanziell lohnte. Das Dispositiv der Maschine
zeigt sich hier deutlich sowohl an der begrenzten Farbauswahl als auch im zeitver-
setzten Umsetzen des Entwurfs durch den Umweg der externen Produktion der
Stahllochkarten. Auch die Grofde des Musterrapports war von der Maschine vor-
gegeben. Moderne elektronische Maschinen haben die Mustervariationsméglich-
keiten inzwischen stark verbessert.*> Doch nicht immer bestimmte und begrenzte
die Maschine einseitig das Muster. Vielmehr gab es, wie Birgit Schneider vermerkt,
eine wechselseitige Beeinflussung zwischen der ,,Bedingtheit von Mustern und
Technik“*% Dies zeigt sich auch bei Hanro, wo Design und Stoffproduktion eng
zusammenarbeiteten. Wenn die Création eine Idee fiir einen Stoff hatte, besprach
die Designerin zuerst mit der Strickerei, ob der Stoff technisch umgesetzt wer-
den konnte oder nicht. Der Leiter der Arbeitsvorbereitung von Hanro sah einen
Zusammenhang zwischen dem technischen Wissen der Designerin und der Kreativi-
tat ihrer Entwiirfe. Er sagte dazu im Interview:

Die Designerinnen kommen ja frisch rein von der Modeschule. Die haben oft
keine Ahnung, wie man das Produkt herstellen kann. Einige waren da super.
Es gab beides. Die, die Produktionserfahrung hatten oder vielleicht selber an
der Nahmaschine saflen. Aber trotzdem gab es immer noch Leute, die hatten
keine Ahnung. Es wire gut, wenn sie welche hitten, aber es ist so: sobald sie
Produktionserfahrung haben, kann es in der Kreativitdt eine Einschrankung
sein. Weil sie sich dann vielleicht doch mehr danach richten, ob man das
produzieren kann oder nicht. Kann, muss aber nicht sein. Wichtig ist bei-
des, meiner Meinung nach. Weil, sonst ecken sie ja dann nur an. Dann heif3t
es schnell: Was will die junge Gans? Auch wenn die junge Gans schon 35 ist.
Man muss aufeinander zugehen. Wenn ich, der Techniker, zu ihnen komme

261 Hanro AG, ,Hanro Betriebsbesichtigungen. Nur fiir internen Gebrauch®, 1973, 16, Hanro-Sammlung,
Archiologie und Museum Baselland.

262 Siehe Weber und Weber, Wirkerei und Strickerei, 2008, 51.

263 Schneider, Textiles Prozessieren, 79. Dass nicht immer neue Technologien neue Modetrends provozie-
ren, sondern umgekehrt das Design Innovationen der Stricktechnologie hervorruft, wird ausfiihrlich
untersucht in: Vesna Marija Poto¢i¢ Matkovié, ,The Power of Fashion: The Influence of Knitting Design
on the Development of Knitting Technology®, Textile. The Journal of Cloth and Culture 8, Nr. 2 (2010):
122-47.
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und sag’:,,Ja wir haben die und die Produktionsmaschinen und es gibt zwar
noch irgendwas, aber das wird ja wahrscheinlich nicht gekauft mit dem einen
Modell: Die Création muss dann schon bestimmte Gegebenheiten akzeptie-
ren. Aber wenn das dann miteinander geht, dann ist es was Fantastisches.”

Hier wird deutlich, dass die Designerin eben nicht nur modische Tendenzen auf-
spiiren, sondern auch die technischen Moéglichkeiten und Grenzen der Strick-
maschine beriicksichtigen beziehungsweise bedienen musste. Umgekehrt war
die Strickerei dazu verpflichtet, die Création technisch zu beraten, neue Strick-
bindungsmdglichkeiten mit den vorhandenen Maschinen zu entwickeln, das tech-
nische Potential auszuschépfen und Strickversuche nach Vorgaben der Création
durchzufiithren.*® Dass diese Arbeit ein ebenso kreatives Potential hatte wie die der
Designerin, wurde von der Produktionsseite kaum reflektiert. Fiir sie war Kreativi-
tit einzig bei der Designerin angesiedelt. Eine klare Trennung zwischen kreati-
ver Arbeit auf Modellentwurfsseite und technischer Umsetzung in der Produktion
wurde vom schweizerischen Berufsverband der Wirkerei- und Strickereiindustrie
nicht vorgenommen. In der Informationsbroschiire iiber das Berufsbildes des Strick-
maschinenoperateurs heif$t es:,, Fiir kreativ Begabte erstreckt sich das Tatigkeitsfeld
bis hin zum Entwurf von neuen Dessins und zur Entwicklung von neuen Bindungen
und Qualitaten: %

Die Maschine wurde also von unterschiedlichen Parametern direkt und indirekt
bedient, zuallererst vom Strickmaschinenoperateur oder der Strickmaschinenope-
ratrice. Diese sorgten fiir die unmittelbare Justierung der Maschine, sie legten Loch-
bander oder Steuerketten fiir die Musterung ein, hingten den Stoff auf die Nadeln,
maflen die Fadenspannung, liefSen Probestiicke stricken, ermittelten Dichte und
Gewicht der Ware und passten die Einstellungen, wenn nétig, an. Sie mussten die
Gleichmafligkeit des Maschenbildes und das Dessin iiberpriifen. Meist bedienten
sie nicht nur eine Maschine, sondern zwischen drei und acht Stiick. Ihre Tatig-
keit umfasste kérperliche Arbeit und bildete verkérpertes Wissen aus — Frau Kel-
ler etwa erlernte die Arbeit an der Strickmaschine nicht in der Berufsschule, son-
dern durch Nachahmung der Tatigkeiten ihres Kollegen.*” Gleichzeitig waren die
Strickmaschinenoperateure mit Berechnungen beschiftigt, wenn Warengrof3e,
Formgebung, Musterung und Dessin bestimmt werden mussten. Die Designerin

264  Kraus, Interview.

265  Siehe HH/di, ,Pflichtenheft Leiter der Grossrundstrickerei und Dampferei Meterware®, 13. Januar 1975,
Hanro-Sammlung, Archdologie und Museum Baselland.

266 Gesamtverband der Schweizerischen Bekleidungsindustrie in Verbindung mit dem Schweizeri-
schen Verband fiir Berufsberatung, Wirkmaschinenoperateur Strickmaschinenoperateur. Berufsbild, 7,
Herv. i. Orig.

267  Zur Interaktion von Mensch und Maschine sieche Georg Hans Neuweg, Konnerschaft und implizites Wis-
sen. Zuy lehr-lerntheoretischen Bedeutung der Erkenntnis- und Wissenstheorie Michael Polanyis, 3. Aufl.
(Miinster: Waxmann, 2004), 25-33; Lucy Alice Suchman, Human-Machine Reconfigurations: Plans and
Situated Actions, 2. Aufl. (Cambridge: Cambridge University Press, 2007); Pete Richardson, ,,Doing
Things with Wood. Builders, Managers and Wittgenstein in an Idaho Sawmill®, Critique of Anthropo-
logy 29, Nr. 2 (2009): 160-82.
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bediente mit ihren Entwiirfen ebenfalls die Maschine, insofern als ihre Entwiirfe
technisch umsetzbar sein mussten. Dass sich dabei die Bedingungen und Merkmale
der Serienproduktion als unsichtbares Design**® auch auf den Entwurf ausweiteten,
zeigen die entsprechenden Entwurfsdokumente.

Serienproduktion und serielles Entwerfen

Wie lasst sich die Serie bzw. Serialitit in diesem Kontext verstehen? Ein Entwurf
kann serienreif sein oder in Serie gehen. Aus industrieller Perspektive umschreibt
die Serienherstellung die massenhafte Produktion gleichartiger, normierter Bau-
teile, die vornehmlich zur Effektivititssteigerung durch die Nutzung von Maschi-
nen ermdglicht wird. Im Anschluss werden die Bauteile nach einem standardi-
sierten Verfahren zusammengebaut. Demzufolge ist die Serie Technik, Methode,
Format, Ergebnis und zugleich ein Symptom der Moderne.*® Wihrend eine hand-
werklich angefertigte Kleinserie in sich individuelle Formenunterschiede, farbliche
Abweichungen oder Materialunebenheiten aufweist, unterscheidet sich ein indus-
triell hergestelltes Exemplar eines Objekts rein duflerlich nicht von den anderen
Exemplaren innerhalb einer Serie. Eine Serie wiederholt mit andern Worten ein und
dasselbe Objekt in theoretisch unbegrenzter Anzahl. Die Serie als Ergebnis tech-
nischer Reproduktion — zum Beispiel eines Kunstwerks”° — wird oftmals dem Uni-
kat, Original oder Vorbild als minderwertig gegeniibergestellt, sofern es iiberhaupt
ein Original im traditionellen Sinn gibt. Der Serienproduktion haftet hdufig etwas
Negatives an, sie muss sich den Vorwurf des Mainstreams, Massengeschmacks und
der Uniformitdt gefallen lassen.>”*

Es hat verschiedentlich — von Medien- und Fernsehwissenschaften, Musik- und
Kunsttheorie {iber Biologie und Physik bis hin zu Design — Ansitze gegeben, Serie
und Serialitit diszipliniibergreifend und allgemeingiiltig zu definieren.”” Fiir diese

268  Siehe Burckhardt, ,Design ist unsichtbar (1980)“; Selle, Design im Alltag, 11f.

269  Siehe Benjamin Beil u. a.,,,Die Serie. Einleitung in den Schwerpunkt®, Zeitschrift fiir Medienwissenschaft
7, Nr. 2 (2012): 10. Der Themenschwerpunkt beleuchtet das Verhiltnis von Medien(-technik), Oko-
nomie, Kunst und Serialitit seit dem Aufkommen der Industriellen Revolution; die Serie als Erzihl-
format ist hingegen viel ilter, siche Christine Mielke, Zyklisch-serielle Narration. Erzihltes Erzihlen
von 1001 Nacht bis zur TV-Serie (Berlin: Walter de Gruyter, 2006); einen sehr guten Uberblick der
deutsch- und franzésischsprachigen Serialititsforschung bietet Daniel Winkler, ,,Moderne Serialititen,
disziplinire Traditionen und medienwissenschaftliche Trends®, in Serialitit und Moderne. Feuilleton,
Stummfilm, Avantgarde, hg. von Daniel Winkler, Martina Stemberger und Ingo Pohn-Lauggas (Biele-
feld: transcript, 2018), 9—29.

270  Siehe Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Drei Studien
z. Kunstsoziologie (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1963).

271 Zum dialektischen Verhiltnis zwischen Mode und Uniformitit sieche Gabriele Mentges, ,Die Angst vor
der Uniformitdt®, in Schonheit der Uniformitit. Korper, Kleidung, Medien, hg. von Gabriele Mentges und
Birgit Richard (Frankfurta. M.: Campus, 2005), 17-42.

272 Siehe etwa: Gerhard Scholtz, Hg., Serie und Serialitiit. Konzepte und Analysen in Gestaltung und Wissen-
schaft (Berlin: Reimer, 2017); Elisabeth Bronfen, Christiane Frey und David Martyn, Hg., Noch einmal
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Arbeit produktiv ist die allgemeine Charakterisierung der Serie durch das Gegen-
satzpaar Wiederholung und Abweichung bzw. Wiederholung und Variation, beschreibt
es doch recht prignant den Entwurfsprozess der Unterhemden. Serielles Entwerfen,
dem sich die Industriedesignerinnen und -designer verschrieben haben, muss Hir-
dina zufolge, das Wiederholbare, das Gleichartige, das Prizise, das Knappe und das
Einfache mit der Tendenz zur elementaren Form“*3 erfassen. Diese Definition trifft
besonders auf den Entwurf von Unterhemden zu.

Ein Unterhemd ist ein Kleidungsstiick, das Frauen wie Minner, Kinder wie
Erwachsene direkt auf der Haut tragen. Ein typisches Mannerunterhemd ist weif3,
gerippt, meist vollstindig aus Baumwolle, hat einen Rundhalsausschnitt und liegt
eng am Korper an. Hemden dieser Art existieren seit {iber 100 Jahren und wer-
den von simtlichen auf dem Markt bekannten Unterwdascheherstellern produ-
ziert. Mdnner tragen ein solches Unterhemd zum Schutz vor Schweif3, als weiche
Zwischenschicht unter dem langdrmeligen Business-Hemd oder statt eines Ober-
teils bei korperlicher Arbeit. Das Image des Unterhemds pendelte in der Vergangen-
heit zwischen funktional, vulgdr und antiquiert, je nachdem, ob es sichtbar oder
unsichtbar, im privaten oder 6ffentlichen Raum getragen wurde.”* Besonders jiin-
gere Minner ersetzen es heutzutage hiufig durch ein T-Shirt. Die meisten Herren-
Unterhemden sind keine Saisonartikel, sondern ein typisches NOS-Produkt — Never
Out of Stock —, das jederzeit vom Handel nachbestellbar und konstant im Design
ist. Bei Damenhemden hingegen gibt es sowohl NOS-Artikel als auch Saisonware;
dies wurde im vorangegangenen Kapitel anhand der Entwurfspraxis von Karin Frei
gezeigt. Aktuell macht der Umsatz von NOS-Artikeln bei Hanro zwischen 65 und 70
Prozent des Umsatzes im Segment der Damentagwdsche aus und sogar 8o Prozent
bei den Herren.””> Welche Arbeit bleibt dann der Tagwasche-Designerin, wenn doch
die Modelle von Saison zu Saison kaum variieren? Die Designerin von Unterwasche
denkt und entwirft nicht in einzelnen Modellen, sondern in Serien. Eine Kollek-
tion besteht aus zwolf bis vierzehn Serien. Jede Serie bezieht sich auf eine Produkt-
gruppe, die nur aus einem Material besteht, darunter zum Beispiel eine Serie nur
aus Polyamid. Alle Serien zusammengenommen miissen verschiedene Preislevel,
Materialien, modische Trends und Standardartikel abdecken. Dariiber hinaus gibt es
intern als sogenannte Pflichtserien bezeichnete Serien, die produktplanerisch wich-
tig sind, da sie einen unique selling proposition darstellen. Im Falle von Hanro sind
es traditionell Tops mit Spitzen. Sie werden auch als ein Serienmotiv bezeichnet.””
Die Logik der Serien bzw. das Portfolio der Marke, aber auch die Verkaufszahlen
der Serien der Vorsaison geben vor, was entworfen werden muss. Okonomische

anders. Zu einer Poetik des Seriellen (Ziirich: Diaphanes, 2016); Olaf Knellessen, Serialitit. Wissen-
schaften, Kiinste, Medien (Wien: Turia Kant, 2015).

273 Heinz Hirdina, Gestalten fiir die Serie. Design in der DDR. 1949-1985 (Dresden: Verl. der Kunst, 1988), 7.

274  Siehe dazu auch Pierre Bourdieu, Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft (Frank-
furta. M.: Suhrkamp, 2006), 322f.

275  Laut Auskunft Claudia Bruggers, Produktmanagerin bei HANRO International GmbH. Brugger, Grab-
her und Panagopoulos, Interview.

276  Diese Informationen erhielt ich wihrend des Interviews mit dem Design-Team von HANRO Inter-
national GmBH, siehe Brugger, Grabher und Panagopoulos.
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Rahmenbedingungen und Direktiven miissen von der ersten Idee an mitbedacht
werden. In der Strickmaschine materialisiert sich deshalb auch industrielles Den-
ken und Planen. Thre Produktionsweise schreibt sich in das Entwerfen der Modelle
ein. Die Serie wirkt dabei jedoch nicht einschrdnkend, sondern als kreatives Prin-
zip. Die Herausforderung beim Entwerfen von Unterhemden bestand daher immer
schon darin, die eigentlich einfache Form des Hemdes — Vorderseite, Riickseite,
zwei Trager — in jeder Saison neu erscheinen zu lassen, unter Beibehaltung der rou-
tinierten und bewéhrten Abldufe des Produktionsprozesses innerhalb der Fabrik
und gemadf rationeller Serienproduktion. Das Neue ist schlieflich ebenso wichtig
wie das Altbewihrte.

Die éltesten auffindbaren Dokumente in der Hanro-Sammlung, die von Unter-
hemden-Serienproduktion handeln, befinden sich in einem in Packpapier ein-
geschlagenen Heft im Hochformat (35,5 cm x 22 cm), das auf der Vorderseite hand-
schriftlich mit Garnituren iiberschrieben ist. Das Heft deckt den Zeitraum von
1937 bis 1943 ab und birgt hauptsichlich Kopien von Modellskizzen, die Damen-
unterhemden und (im Verhiltnis dazu wenige) Unterhosen enthalten.”” Die Skiz-
zen sind nach Kollektionen geordnet, Friihling und Herbst alternieren, wobei es
jedoch nicht in jedem Jahr sowohl eine Friithjahrs- als auch eine Herbstkollektion
gab.”® Die Friihlingskollektion 1937 umfasste beispielsweise 45 Modelle. Je zehn
Hemden in zwei Spalten und fiinf Zeilen sind durchschnittlich auf einem Blatt
abgebildet (vgl. Abb. 27a-d). Die Modelle sind durchnummeriert und verlaufen
von oben nach unten. Die Skizzen sind handgezeichnet, was zu dieser Zeit technisch
nicht anders méglich war, jedoch wurden keine Originale in das Heft gezeichnet,
sondern es wurde pro Seite eine Kopie hineingeklebt, die wahrscheinlich mithilfe
eines Matrizendruckers hergestellt wurde. Dies ist beachtlich in Anbetracht des Auf-
wandes und der Kosten, die Kopien damals bereiteten.

Im Zentrum eines jeden Feldes befindet sich die Zeichnung, um die sich vier bis
funf Zahlen- und Buchstabencodes gruppieren. Die Zeichnung stellt jeweils die
Vorderseite des Unterhemdes dar, ein Tragerkorper oder eine Silhouette wird nicht
angedeutet — aus Zeitersparnis beim Entwerfen, weil ein Kérper fiir die Dokumen-
tation der Entwiirfe nicht notig war, oder zur Entsexualisierung der Entwiirfe.”
Die Skizzen prasentieren die Schauseite des Hemdes, an der mit verschiedenen Stra-
tegien Variationen geschaffen werden kénnen und an der sich ein Hemd dsthetisch
und formal von den iibrigen aus der Serie unterscheiden ldsst. Beim Entwurfsprozess

277  Die bisherige Durchsicht der Entwurfsdokumente hat ergeben, dass keine Zeichnungen von Herren-
unterhemden aufbewahrt wurden. Ein Ordner aus den Jahren 1938-1941 enthilt zwar den Abschnitt
»Herrenartikel®, aufgelistet werden aber nur die Modellnummern, keine Skizzen. Siehe o. A., ,Italien
collection Nov. 1938-1941° 1938, Hanro-Sammlung, Archiologie und Museum Baselland.

278  Die Dokumentation der Garnituren fillt in die Zeit des 2. Weltkrieges. Der Ausfall einiger Kollektio-
nen ldsst sich mit den allgemeinen Lieferengpésse von Rohstoffen in die Schweiz wahrend dieser Zeit
erkldren. Diese betrafen auch Wolle und Baumwolle. Die Hanro AG versuchte ihre Produktion mit unter-
schiedlichen Strategien aufrechtzuerhalten, etwa durch Verarbeitung und Beimischung von minderer
Zellwolle oder , luftigeren Strickmustern, weil dies garnsparend war.

279  Die hohe Varianz dekorativer Elemente in der Ausgestaltung der Hemden spricht hingegen wiederum
dafiir, dass der weibliche Kérper durch die Hemden betont werden sollte.
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Abb.27a-d Serie von Entwurfsskizzen Unterhemden, Frithjahrskollektion 1937. Blatt rechts unten:
,»Culottes“-Modelle, loses Blatt, das dem Heft beilag. Mit dem Kiirzel L. S¥ (= Lisel Schmid)
versehen und auf 1942 datiert.

erfordert dieser Teil am meisten Gestaltungsaufwand. Die Riickseite des textilen wie
des gezeichneten Hemdes ist hingegen zu vernachldssigen, geht man davon aus, dass
das Heft die Funktion hatte, alle Daten festzuhalten, die fur die Produktion bzw.
Reproduktion einzelner Hemdenmodelle entscheidend waren. Die Skizzen geben
das Hemd somit lediglich zweidimensional wieder; einzelne Striche deuten jedoch
die Dreidimensionalitdt und Korperlichkeit an, etwa in den Bereichen der Brust,
Taille und Hiiften. Plastizitit erhdlt die Zeichnung auch an den Schulterpartien,
die Trager werden nicht einfach als Striche angedeutet, sondern als Schlaufen dar-
gestellt (vgl. Abb. 28a-e).

Im Vergleich der 45 Unterhemden untereinander, aber auch iiber die Kollektionen
hinweg fillt auf, dass es konstante Grundformen (= Fagons) gab, die sich entwickelt
und mit den Jahren offensichtlich stabilisiert haben. Fiir das Frithjahr 1937 lassen sich
vier Fagons festmachen: die erste Fagon hat einen leicht gerundeten Ausschnitt und
ist in der Taille enger (Abb. 28b und Abb. 29). Diese Fagon ist mit 25 Modellen am
haufigsten vertreten. Am zweithdufigsten wurde der V-Ausschnitt mit Biistenfagon
(Abb. 28c) entworfen. Daneben gibt es den herzf6rmigen Ausschnitt (Abb. 28d) und
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Abb.28 a-e 28a: Typus oder,,Blaupause” fiir
Entwurfszeichnungen des Hanro-Damenunter-
hemdes. Aus der Serie Friihling 1938. Der Typus
wird in diesem Beispiel durch nachtragliche Blei-
stiftzeichnungen individualisiert. 28 b: Aus-
fithrung der Grundform mit Smokearbeit. 28 c:
Hemdenvariante mit V-Ausschnitt. 28 d: Hemden-
variante mit herzformigem Ausschnitt. 28 e: Hem-
den-Variante mit geradem Ausschnitt. 28 b—e:
Frithling 1937 (Details aus Abb. 27).

Abb.28 e

zwei Modelle mit einem ganz geraden Ausschnittsaum (Abb. 28¢). Alle vier Fagons
sind etwa hiiftlang. Die Lange korrespondiert mit der Mode der Oberbekleidung:
sitzt der Rockbund in der Taille, ist das Hemd kiirzer, ist er nur hiifthoch, ist das
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Abb.29 Hanro-Reklame von 1936, die Fagon
entspricht dem Modell in Abb. 28a.

Unterhemd ldnger. Die tiberschaubare Menge an Grundtypen erfiillt die Bedingung
der rationellen und standardisierten Fertigung. Zu einem modischen Kleidungs-
stiick werden die Hemden erst durch variierende Farben und Spitzen.

Die grofie Anzahl an skizzierten Hemden iiber die Kollektionen hinweg ver-
anschaulichen, dass die Designerin mit der Zeit Routinen und Zeichenrepertoires**
entwickelte. So konnte jeder Fagontyp rasch reproduziert werden. Gestiitzt wird
diese Beobachtung durch eine Modellzeichnung aus der Friihlingskollektion des Jah-
res 1938, an der deutlich wird, dass die Designerin eine Art Blaupause benutzt haben
muss, die als Vorlage und Ausgangspunkt fiir Variationen und Experimente diente
(vgl. Abb. 28a). Diese Blaupause ist dufderst simpel, enthdlt erst einmal keinerlei
Zierde oder Ausformung. Der Umriss des Hemdes wird in der Taille schmaler, Hiif-
ten und Brustpartie sind etwas weiter, die Form entspricht der Kleidergrof3e einer
weiblichen,,Normalfigur, damals noch Gréfie 42 bzw. Small. Zwei Schlaufen links
und rechts vom Halsausschnitt stellen die Trager dar. Auffillig ist, dass alle Zeich-
nungen von Hemden dieser Fagon am Saum den gleichen leichten Bogen aufweisen
(vgl. 28a und 28b). Durch diese wellenférmige Linie am unteren Saumabschluss
gewinnt die zweidimensionale Skizze minimal an Plastizitdt. Das Original wurde

280  Zum Begriff des Zeichenrepertoires siehe auch Christoph Hoffmann, ,,Festhalten, Bereitstellen. Ver-
fahren der Aufzeichnung®, in Daten sichern. Schreiben und Zeichnen als Verfahren der Aufzeichnung, hg.
von Christoph Hoffmann, Bd. 1, Wissen im Entwurf (Ziirich: Diaphanes, 2008), 13.
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vermutlich mit Tinte in wenigen Ziigen gezeichnet, da die Linien tiefschwarz und
leicht ausgefranst sind. Hier abgebildet ist jedoch eine Kopie. Dafiir, dass es sich
dabei um eine Blaupause, eine Schablone oder einen Typus handelt, sprechen die
nachtraglich in die Kopie eingezeichneten Bleistiftlinien im Bereich der Taille, der
Briiste, des Ausschnitts und des Saumabschlusses. Erst durch die Bleistiftlinien wird
der Typus individualisiert. Die simplen mit Bleistift gezeichneten Umrandungen
und angedeuteten Muster verwandeln ein schematisches Hemd in ein Biistenhemd
mit schmaler Taille, machen aus dem Elementaren etwas Einzelnes. Die senkrechten
Bleistiftstriche in der Taille deuten ein gestricktes 2 + 2-Rippenmuster an. Den Aus-
schnitt dekoriert eine Schleife, der Ausschnittsaum soll sich spiter optisch wie mate-
riell vom Hemdenstoff abheben, was durch die gezackte Umrandung angedeutet
wird. Die Brustpartie wird durch zwei Nahte modelliert; ein auf dem Kopf stehen-
des V sowie zwei leicht gekriimmte Striche auf jeder Brust visualisieren dies.

Die Nutzung des Bleistifts verweist auf ein Ausprobieren und Herantasten an die
gewiinschte Form, Bleistiftskizzen lassen sich leichter korrigieren und verandern
als mit Tinte gezeichnete Modelle. Ohne die nachtraglichen Erginzungen ware die
schemenhafte und unspezifische Skizze kaum als ein Entwurf zu bezeichnen, da sie
geradezu generisch wirkt, ein visueller,,Archetyp®, auf dem die Entwiirfe aufbauen.
Was Hirdina als,,das Wiederholbare, das Gleichartige, das Prdzise, das Knappe und
das Einfache mit der Tendenz zur elementaren Form“* als Merkmale des Seriellen
beschrieben hatte, erhdlt in der Zeichnung des Archetyps seine Entsprechung. Auch
wenn die Designerin vermutlich keine Schablone nutzte, dhneln sich die Zeichnun-
gen formal doch so stark, dass deutlich ist, wie routiniert und geiibt sie das Zeich-
nen von unterschiedlichen Hemdenfagons vornahm. Ebenso ist denkbar, dass sie
die jeweilige Facon als Vorlage fiir neue Varianten einfach abpauste. So wurden nicht
nur die typisierten Hemden in Serie produziert und vervielfiltigt, auch die Zeich-
nungen nutzten bereits rationelle Reproduktions- oder Vervielfaltigungstechniken.

Die Auswahl zwischen den vier Fagontypen war aber nicht die einzige Variations-
moglichkeit. Noch mehr Modifikation wurde durch die eingendhten Spitzenein-
sdtze im Ausschnitt erzielt sowie durch die Galonbédnder fiir Sdume und Trager.
Hier konnte aus einem grofien Repertoire an Mustern und Farben ausgewihlt und
kombiniert werden. Die Satin- und Seidenbdnder ziehen sich wie ein Leitmotiv
durch die Kollektionen — und tun dies bis heute. Die letzten beiden Variablen beim
Entwurf der Hemden, Strickart und Stoffqualitdt, wurden hingegen nicht oder nur
unzureichend zeichnerisch ausgedriickt. Stattdessen wurden sie meist schriftlich
in Form von Zahlencodes festgehalten. Fast jedes Modell ist mit einer vierstelligen
Dessin-Nummer (abgekiirzt mit Des.) durchnummeriert. Die teilweise vorhandenen
Liicken innerhalb der Zahlenreihe zeigen, dass offenbar immer wieder ein Modell
kurzfristig aus der Produktion gestrichen wurde. Unterhalb der Dessin-Nummer
steht noch eine weitere, meist dreistellige Zahl, die vermutlich die Stoffqualitit,
das heifdt das Material, reprasentiert. Je nach Jahreszeit wurden die Hemden in
Wolle, Baumwolle, Seide oder Kunstseide verarbeitet. Fiir nahezu jedes Modell ist

281 Hirdina, Gestalten fiir die Serie, 7.
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ein Galon, eine Hakelspitze, vorgesehen, der eine weitere Nummer zugeordnet ist.
Einige Modelle sind zusitzlich mit einer Motiv-Nummer versehen, die sich auf eine
Verzierung im Brustbereich bezieht. Rechts neben jeder Skizze steht auflerdem noch
eine weitere dreistellige Nummer, die mit der Abkiirzung Op. ndher definiert wird,
beziehungsweise eine Kombination aus einer Zahl und einer Op.-Zahl (zum Bei-
spiel 11/O0p. 155, Des. 7462). Ob dies auf die Strickmaschine verweist, konnte nicht
geklart werden.

Die hohe Anzahl an Modellen, Qualititen und Varianten pro Saison deutet
daraufhin, dass die Hanro AG fiir jeden Geschmack etwas Passendes anbieten wollte,
um eine moglichst heterogene Kduferinnenschicht bedienen zu konnen. Unterlagen,
die dahingehend Arbeitsanweisungen fiir die Designerin oder sortimentspolitische
Ziele und Uberlegungen enthalten, waren nicht auffindbar. Allerdings fand sich ein
anderer Hinweis:,,Der Créatrice Lisel Schmid gelang es, den modischen Einfluss auf
die bisher eher einténige, gestrickte Unterwdsche zu tibertragen:*** Die auf den ers-
ten Blick beildufige Aussage, die sich auf eine unternehmerische Entwicklung bei
Hanro Ende der 1920er, Anfang der 1930er Jahre bezog, ist ein Hinweis, wie Hanro
zu jener Zeit Mode konzeptualisiert hat. Bis dahin hatte die Hanro AG ihre Produkte
losgelést von modischen Tendenzen und Verdnderungen betrachtet. Thre Unter-
wasche war grofStenteils ungefdrbt, einfarbig und schnitttechnisch wenig varianten-
reich. Mode spielte fiir das Unternehmen insofern keine Rolle, als sie allein auf
sichtbare Oberbekleidung bezogen wurde und nicht bis in den Bereich der Unter-
bekleidung drang.

1926 tibernahm Charles Albert Ronus (Sohn des Teilhabers Carl Ronus) die Ver-
antwortung fiir die Produktgestaltung, und in diesem Zuge erneuerte er die Form-
gebung der Damenunterhemden. Als er von einem lingeren beruflichen Auslands-
aufenthalt in den USA in die Schweiz zuriickkehrte, fand er die Hanro AG in einer
wirtschaftlichen Krise vor (siehe Kapitel Luftaufnahme). Aufgrund des Wareniiber-
flusses, hervorgerufen von einer zur damaligen Zeit weltweit herrschenden Absatz-
krise, entwickelte sich ab der zweiten Hilfte der 1920er Jahre das Design in allen
Bereichen von Konsumartikeln zu einem immer wichtigeren Merkmal beim Kauf-
entscheid.” In den USA hatte Ronus jr. unter anderem in einer Strumpfwarenfabrik
gearbeitet, in der er mit der Erstellung einer Damenunterwasche-Kollektion aus
Kunstseide betraut gewesen sein soll.*® Hochstwahrscheinlich haben ihn diese Tadtig-
keit sowie die dort beobachteten modernen Ansdtze des Marketings bewogen, das
Hanro-Sortiment zu iiberarbeiten, indem er es durch farbige und gemusterte Artikel

282 0. A. [A. T],,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970% 139, erst-
mals abgedruckt in: o. A.,,,Die, HANRO® und ihre Geschichte. Etappe 1935-1939, Hanro Post 2, Nr. 1
(1958): 2.

283  Siehe Falko Schmieder, ,Veralten und Veralten-Machen. Die Mode des Used Look im historischen Kon-
text®, in Von Kopf bis Fufs. Bausteine fiir eine Kulturgeschichte der Kleidung, hg. von Christine Kutschbach
und Falko Schmieder (Berlin: Kulturverlag Kadmos, 2015), 133f.; Hartmut Berghoff, Philip Scranton
und Uwe Spiekermann, Hg., The Rise of Marketing and Market Research (New York: Palgrave Macmil-
lan, 2012); Andreas Reckwitz, Die Erfindung der Kreativitit. Zum Prozess gesellschaftlicher Asthetisierung
(Berlin: Suhrkamp, 2012), 164.

284 Sieheo. A. [A. T.],,,Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970% 126.
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erganzte, die sich stirker an der Oberbekleidung orientierten. Umgesetzt wurden
die Entwiirfe von der oben erwihnten Lisel Schmid. Sie war fiir das Design, die
Farbzusammenstellungen und spiter ebenso fiir neue Schnitte mit sogenannter Biis-
tenhalterfagon verantwortlich.?® Laut einer Angestelltenliste begann Lisel Schmid
bereits 1909, mit noch nicht ganz achtzehn Jahren, fiir Hanro zu arbeiten. Die Liste
stammt aus dem Jahr 1962, und in dieser Zeit wurde ihre Beschiftigung als Créatrice
bezeichnet.® Sie war eine Quereinsteigerin, hatte weder Musterzeichnen noch das
Schneiderhandwerk gelernt, wie sie in einer Erinnerung in der internen Fabrik-
zeitung Hanro Post berichtet. Ihre schone Handschrift fiihrte sie als Biiroangestellte
zur Hanvo AG. In den 1920er Jahren bekam sie iiberraschend den Auftrag, Wasche
zu entwerfen. In der Hanro Post bezeichnet sie diese Anfangsphase als schwer, da es
kaum modische Anregungen von aufen gegeben habe.?® Thre Entwurfsmethoden
entwickelten sich also eher unbewusst und intuitiv aus der Praxis heraus und mit
Hinblick auf die Serienproduktion.*®®

Wesentlich fiir das Beispiel der Hemdenentwiirfe in den 1930er Jahren ist, dass
keine Einzelentwiirfe entstanden, sondern Serienentwiirfe fiir die Produktion von
Serien innerhalb einer Kollektion. Die Serie steht dabei in einem paradoxen Ver-
héltnis zu Mode. Wahrend Modeschdpfungen als Originale gefeiert werden, die
ihren Kultstatus jedoch erst durch den Vorgang des Kopierens erhalten, ist die Serie
das Gegenteil des Unikats, sie negiert es. Bei der Serie gibt es kein Original mehr,
allenfalls einen Grundtypus oder Archetyp, von dem ausgehend variiert, probiert,
experimentiert wird. Der vermeintlich zeitlose Archetyp wird durch Varianten-
bildung zum modischen Objekt, die Modifizierung macht die Mode. Gleichzeitig
wird der Archetyp als Ideal der Formgebung verstanden und zum zeitlosen Klassi-
ker stilisiert.”® Dies gilt auch im Falle von Hanro. Bis heute ist die Form des Arche-
typs im Verkauf, sie entspricht dem Modell 1501 bzw. 1601, dem Cotton Seamless.*°
Aus den Entwurfszeichnungen der Jahre 1937 bis 1943 ist fiir Laien nicht erkenn-
bar, dass die meisten Unterhemdenvarianten auf Form gestrickt sind, das heif3t mit

285  Sieheo. A. [A.T.], 127; N. B, ,Lang — lang ist’s her ..., Hanro Post 2, Nr. 1 (1958): 10.

286  Siehe Handschin & Ronus AG, ,, Angestellten-Kontrolle®

287  Siehe N. B.,,Lang - lang ist’s her .. 10.

288  Erstin den1960er Jahren gelangen standardisierte Entwurfsmethoden in Form des Baukastenprinzips
Eingang in die Designmethodologie. Zu Formalisierungsbestrebungen des Entwerfens in der Nach-
kriegszeit siehe weiterfithrend Jesko Fezer, ,,A Non-Sentimental Argument. Die Krisen des Design
Method Movements 1962—1972% in Kulturtechnik Entwerfen. Praktiken, Konzepte und Medien in Archi-
tektur und Design Science, hg. von Daniel Gethmann und Susanne Hauser, Kultur- und Medientheorie
(Bielefeld: transcript, 2009), 287-304.

289  Die Entstehung des Typus in der industriellen Formgebung im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts unter-
sucht Anne Sudrow, ,Der Typus als Ideal der Formgebung. Zur Entstehung der professionellen Produkt-
gestaltung von industriellen Konsumgiitern (1914-1933)“, Technikgeschichte 76, Nr. 3 (2009): 191-210.

290 2011 wurde bei HANRO International GmbH ein neues Merzerisierungsverfahren mit der neu ent-
wickelten Softmerzerisier-Maschine eingefiihrt. Damit ging die Umbenennung der Modellbezeichnung
1501 in 1601 einher. Design und Rohmaterial des Modells 1601 entsprachen dem 1501, die Hemden wur-
den lediglich etwas verlingert. Die Auskunft dazu erhielt ich von der Produktmanagerin von HANRO
International GmbH, Claudia Brugger, schriftlich mitgeteilt iiber E-Mailkommunikation mit Anja Mou-
rier im Zusammenhang mit der Recherche zum Hanro-Modell,,Cotton Seamless®, 17. August 2021.
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anderen Worten, dass Vorder- und Riickenteil zusammengendht werden mussten.
Im Abgleich mit den textilen Referenzmustern bestitigte sich dies jedoch. Der heu-
tige Archetyp hingegen, das Modell 1601, ist nahtlos und entspricht dem Idealtypus
nicht nur hinsichtlich seiner Form, sondern auch hinsichtlich seiner rationellen
Fertigung.

Hemd ohne Ornament

Das Cotton Seamless von Hanro fiir Damen ist ein Hemd ohne Ornament. Es existiert
seit etwa Mitte der 1980er Jahre und gilt auch heute noch als der Design- wie Ver-
kaufsklassiker schlechthin. Es hat einen V- oder Rundhals-Ausschnitt mit Satinein-
fassung und verstellbare Spaghetti-Triger, die ebenfalls aus Satin sind (vgl. Abb. 30).
Das Hemd gibt es standardmaf3ig in den Farben Weif3, Schwarz und Pale Cream
sowie in wechselnden Trendfarben. Das Material besteht aus merzerisierter Baum-
wolle.* Als teurere Variante ist das gleiche Design auch in 100 Prozent Seide, in rei-
ner Wolle und einer Wolle-Seide-Mischung erhaltlich. Was das Hemd nicht hat, sind
Seitenndhte. Dies ergibt sich aus dem Strickprozess auf Rundstrickmaschinen. Auf
diesen Maschinen sind die Nadeln kreisformig angeordnet, der Faden bildet spiral-
f6rmig Runde um Runde einen Schlauch.

Der Zylinderdurchmesser der Maschine ist identisch mit dem Durchmesser des
gestrickten Schlauchs, das heif$t mit der Leibweite des Unterhemdes, weswegen das
spatere Hemd auch keine Seitennidhte hat, sondern nahtlos ist. Der Zylinderdurch-
messer der Maschinen ldsst sich nicht regulieren. Da es unterschiedliche Leibweiten
geben muss, gibt es pro Konfektionsgrofie eine Rundstrickmaschine, welche auch
Bodysize genannt wird.?* Die Durchmesser der aktuell fabrizierten Hanro-Hemden
entsprechen den Damen-KonfektionsgréfSen XS, S, M, L und XL, wobei alle Gré-
f3en bis auf XL in numerischen Angaben zwei Gréflen abdecken (XS entspricht
Grofle 34/36, S entspricht 38/40 usw.).®? Hier zeigt sich ganz praktisch der Vor-
teil von Maschenware: durch ihre Elastizitt ist sie anpassungsfahig, sodass ver-
schiedene, individuelle Kérper ein- und dieselbe normierte Konfektionsgréfle tra-
gen kénnen. Mit fiinf StandardgrofSen werden neun Konfektionsgréfen (Gr. 34 bis
50) abgedeckt, die wiederum Menschen mit einem Brustumfang zwischen 82,5 und
117 cm passen. Okonomisch bedeutet die geringere GroRenausdifferenzierung bei
der Herstellung von Strickware gegeniiber Webware einen klaren finanziellen und

291 Das Verfahren der Merzerisierung, benannt nach dessen Erfinder John Mercer, umschreibt die
Behandlung mit Natronlauge, um der Naturfaser Glanz, mehr Festigkeit, Dehnung und Farbstoff-
aufnahmevermdgen zu verleihen, siehe Gabriele Maute-Daul, Mode und Chemie. Fasern, Farben, Stoffe
(Berlin: Springer, 1995), 66f.

292  Siehe Weber und Weber, Wirkerei und Strickerei, 2008, 67.

293  Fiir die Herrengrofien ergibt sich entsprechend eine Spanne von S bis XXXL (S entspricht Gr. 46, M
Gr. 48/50, L 52, XL Gr. 54/56, XXL Gr. 58 und XXXL Gr. 60/62), siehe,,Size Guide* im Webshop, Huber
Holding AG, ,,HANRO Online Shop*, https://www.hanro.com/.
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Abb.30 Unterhemd Modell 1501, ,,Cotton
Seamless®, seit der Mitte der 1980er Jahre im
Verkaufsprogramm.

logistischen Vorteil. Ein globaler Markt mit unterschiedlichen Kérperdurchschnitts-
grofien kann damit abgedeckt werden. Das Beispiel verdeutlicht, dass Kleidung seit
der Entstehung der Konfektionsindustrie nicht mehr dem Kérper angepasst wird,
wie es noch beim Maf$schneidern der Fall war, sondern sich unsere Kérper vor-
gegebenen und global giiltigen Groflen und Idealen angleichen. Durch die Etablie-
rung von Einheitsgréflen werden, mit Jennifer Craik gesprochen, kulturelle Kleider-
codes geschaffen, die mehr identititsstiftend denn individualititsstiftend sind.»* Mit
anderen Worten: eigentlich individuelle Kérper werden nach standardisierten Maf3-
staben in berechenbare Einheiten modelliert und normiert.>

Erreicht wird eine exakte Passung durch Passformtoleranz. Diese wiederum wird
dank der Elastizitdt der einzelnen Maschen ermdglicht. Elastizitit umschreibt die
Fahigkeit des Gestricks, nach Ausdehnung durch Kraftanwendung die urspriing-
liche Form wieder anzunehmen. Dies ist dem Umstand geschuldet, dass

der letztere [der Faden] zur Herstellung der Maschenformen nicht gerad-
linig gestreckt liegt, sondern vielfach umgebogen ist. So ldsst sich eine solche

294  Siehe Jennifer Craik, The Face of Fashion. Cultural Studies in Fashion (London: Routledge, 1993), 9.
295  Zur Entstehung von Standardgrofien in der Bekleidungsindustrie siehe Doring, Zeugende Zahlen,
146-205.
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Abb.31 Hanro-Reklameanzeige, die mit der Elastizitdt der Maschenware wirbt, erschienen in Sie und Er
Nr. 17, 24.4.1937. In der Abbildung ist deutlich erkennbar, dass es sich nicht um ein rundgestricktes
Hemd handelt.

Maschenverbindung [...] leicht nach allen Seiten hin ausziehen; die Bindungs-
elastizitdt des Fadens sucht aber immer die urspriinglichen Lagen, in denen
letzterer angeordnet wurde, wieder herzustellen, d. h. die Ware selbst ist
elastisch.®®

Mit jener ,Elastizitdt der Masche® warb die Hanro AG bereits in den 1930er Jahren
(vgl. Abb. 31). Elastizitdt wird tiber die Maschinentechnik hinaus durch das ver-
wendete Material und dessen Fadenstdrke, die Maschenfeinheit und die Bindungs-
art beeinflusst. Im Gegensatz zum manuellen Stricken konnen Maschinen viel fei-
nere Garne verarbeiten. Bereits fiir die Bademoden in den 1930er Jahren benutzte
Hanro eine Garnmischung, in der Lastex von Wolle umsponnen wurde. Lastex, wie
der Name andeutet, war ein elastisches Naturgummi, speziell fiir Textilien ent-
wickelt, das die Strickereifabrik von der italienischen Gummiwaren- und Reifen-
tabrik Pirelli bezog (siehe Kapitel Création). Lastex wurde zum Beispiel auch

296  Gustav Willkomm, Die Technologie der Wirkerei fiir technische Lehranstalten und zum Selbstunterricht,
3. Aufl,, Erster Teil, enthaltend die Elemente der Handwirkerei und die Warenuntersuchungen (Leip-
zig: Felix, 1910), 2, zit. n. Burri, Bodywear, 42.
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Abb.32a Abb.32b Abb.32c

Abb.32d Abb.32e Abb. 32 f

Abb.32a-f Damenhemden mit Taft- bzw. Satinband. Abb. 32a: Damenunterhemd mit Hikelspitze
und eingeflochtenem Seidenband, um 1900. Abb. 32b: Kurzirmeliges Damenunterhemd in
2 + 2-Trikot, hikelartiger (maschinell gefertigter) Stibchendurchzug am Ausschnitt, durch
den ein einfaches Viscoseband gewoben und zu einer Masche gebunden ist, 1929. Abb. 32¢:
Damenunterhemd mit Biistenhalterfagon und Satintragern, 1940er Jahre. Abb. 32d: Damen-
unterhemd mit Tiilleinsatz im Brustbereich, schmale Atlastrager, 1955. Abb. 32 e: Sport-
liches Damenunterhemd. Die Biistenpartie ist mittels geschwungener Unterbrustnaht und
Abnihern abgeformt, die schmalen Triger sind aus Atlasband, Herbst 1967. Abb. 32 f: Damen-
unterhemd mit V-Ausschnitt und doppelten Riemchentrigern, Herbst 1995.
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in Unterhosenbiindchen verarbeitet und verbesserte damit den Tragekomfort
erheblich.

Doch zuriick zum Herstellungsprozess des Modells 1501, Cotton Seamless. Ein
Hemd wird von unten nach oben gestrickt, das heifit, es beginnt beim Biindchen,
das 0,5 cm breit und verstdrkt ist. Dabei kommt eine spezielle Technik zu Hilfe,
mit der gleichzeitig das Verndhen des unteren Saums am Hemd tiberfliissig wird.
Nach dem Biindchen wird der Schlauch durchgehend in derselben Musterbindung
gestrickt, im Fall des Cotton Seamless als Feinripp (Rechts/Rechts). Die Lange eines
Hemdes ist standardisiert, ein Hemd in Gréf3e XS ist ca. 42 cm lang. Nach 42 cm
wird die Maschine jedoch nicht angehalten und das Strickstiick abgezogen, sondern
es wird im Schlauch eine Trennreihe eingestrickt. Nach der Trennreihe folgen wieder
das verstarkte Biindchen und 41,5 cm Schlauch usw. Ist der Strickauftrag beendet,
wird die Ware von der Strickmaschine abgezogen und die Trennfaden entfernt. So
erhdlt man zahlreiche Schlduche, die bereits die richtige Lange und den passenden
Durchmesser haben. Weil es kein Schnittmuster mit einzelnen Schnittteilen gibt,
sondern der Grofteil aus dem Schlauch besteht, fillt nicht nur das Zusammennihen
weg, auch der Materialverlust ist geringer als bei flacher Meterware. Was jetzt noch
fehlt, sind der Zuschnitt an Arm-, Hals- und Riickenausschnitt. Nach der minima-
len Formanpassung des Schlauchs folgt das Anndhen des Satinbandes (dies stellte
bei der Entwicklung des Designs in den 1980er Jahren noch eine Herausforderung
dar)*” und der Etikette. Elastizitit und Nahtlosigkeit sind Qualititen, die dem Hemd
von der Strickmaschinentechnik eingeschrieben werden. Mit anderen Worten: Die
Maschine bedient eine ganz bestimmte Vorstellung von Tragekomfort.

Das Design des Hemdes erzeugt den Eindruck industrieller Niichternheit und
6konomischer Rationalitit — keine Hanro-typischen Galons, keine bunten Muster,
keine Spitzeneinsdtze in der Brustpartie, stattdessen sachliche, minimalistische,
puristische Formensprache, die das Hemd in die Nadhe gestalterischer Ideale des
Funktionalismus riickt. In Adolf Loos’ Streitschrift Ornament und Verbrechen hitte
es als gelungenes Beispiel fiir ornamentlose textile Formgebung genannt werden
konnen.®® Die Merzerisierung des Stoffes in Kombination mit Nahtlosigkeit bewirkt
eine glatte Oberfliche des Textils. Das verwendete Satinband fiir Ausschnitt und die
beiden Trager ist das einzige Eingestdndnis an Dekor. Das Satin- bzw. Seidenband
ist jedoch ein Gestaltungsmittel, das sich bei Hanro leitmotivisch durch die Gene-
rationen der Unterhemden zieht (vgl. Abb. 32a-f).

297  Diese Information erhielt ich wihrend des Interviews mit einem ehemaligen Einkiufer der Zutaten in
der Hanro AG, Giiner Maciejowski, Interview, gefithrt von Leonie Hisler, 9. Februar 2018.

298  Siehe Adolf Loos, ,,Ornament und Verbrechen. 1908, in Gesammelte Schriften, von Adolf Loos, hg. von
Adolf Opel (Wien: Lesethek Verlag, 2010), 363-73.
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Zweite Naht

Unterwdsche, um die es in diesem Kapitel vornehmlich ging, ist ein kulturell wenig
beachtetes Phinomen, da sie sich dem Sicht- und unmittelbar Wahrnehmbaren ent-
zieht. Dennoch hat sie grofSen Anteil an Normbildungsprozessen von méannlichen
und weiblichen Kérperbildern und -idealen. Sowohl in der Werbung als auch in der
Modegeschichte und selbst als Gegenstand von musealen Ausstellungen folgt ihre
Inszenierung dem méannlichen Blick und wird fast ausschliefSlich mit Sexualitit,
Erotik und Weiblichkeit in Verbindung gebracht.?® Gezeigt werden besonders hiib-
sche, modellierende, aufreizende oder transparente Stiicke. Als teures Geschenk
iiberreicht, erhilt das Dessous mit franzdsischer Spitze einen symbolischen und
individuellen Wert. Die im Zehnerpack giinstig gekaufte Unterhose hingegen ist
eine anonyme Massenware, ein schmuckloser Schutz im Alltag und Teil der Korper-
hygiene. Sie wird lieber verhiillt als exponiert.

Die Entwiirfe der Hanro AG lagen irgendwo dazwischen, sie wollten sowohl fes-
ter Bestandteil qualitativ hochwertiger Alltagswasche als auch besonderes Einzel-
stiick sein. Die Gestaltung einer Unterwaschekollektion besteht heute zwischen
70 und 8o Prozent aus Basic-Artikeln, die das ganze Jahr und iiber mehrere Sai-
sons lieferbar sind. Ihr Design ist schmucklos, der Schnitt immer gleich. Fiir die
Warenauslage und das Schaufenster werden dennoch auch modisch hervorstechende
Modelle benoétigt, selbst wenn diese am Ende ein Ladenhiiter bleiben >°

Noch bevor Hanro die Oberbekleidungssparte aufbaute, fing die Fabrik Ende
der 1920er Jahre damit an, ihre Produktion zu modernisieren, dabei aber gleich-
zeitig auch zu rationalisieren. Zu Hilfe kam ihr dabei das Konzept der Unterwische-
garnitur. Diese heute v6llig normal erscheinende Kombination aus Hemd und Unter-
hose, die aus dem gleichen Stoff gemacht sind, entstand Ende des 19. Jahrhunderts
im Bereich der Herrenbekleidung des biirgerlichen Milieus. Farblich und materiell
aufeinander abgestimmte lange Hosen, Jacken und Striimpfe bildeten eine Garni-
tur. In der Damenmode war zundchst nur die Brautunterwasche als Kleidung mit
besonders symbolischer Bedeutung eine zusammenpassende Garnitur. Erst in den
1920er Jahren wurde es iiblich, unter der Oberbekleidung nicht nur ein langes Hemd
zu tragen, sondern auch Unterhosen beziehungsweise Schlupfhosen. Damit setzte
sich die Garnitur milieuiibergreifend als Teil der Alltagsbekleidung durch.>** Hanro
war eine Produzentin, die diese vestimentire Neuheit ebenfalls adaptierte. Bis in
die 1920er Jahre war die Marke bekannt fiir wirmende Wasche in Form von Hemd-
hosen und Hemden aus Wolle, die vor allem die Schutzfunktion von Unterwische
adressierte. Die Formgebung war schlicht, praktisch und konservativ, man kénnte

299  Diesen Umstand beklagt etwa Ulrike Langbein, ,Die Macht des Selektiven. Ein kulturanalytischer Blick
auf musealisierte Kleidung®, in Musealisierte Mode. Positionen, Thesen, Perspektiven, hg. von Gudrun
Konig und Gabriele Mentges (Miinster: Waxmann, 2019), 110-13.

300 Diese Information lieferte mir Claudia Brugger, Produktmanagerin bei HANRO International GmbH,
siehe Brugger, Grabher und Panagopoulos, Interview.

301 Siehe Almut Junker und Eva Stille, Zur Geschichte der Unterwdsche 1700-1960, 5. Aufl. (Frankfurta. M.:
Historisches Museum, 1991), 186, 189, 287.
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auch wertfrei sagen: zu 100 Prozent Basic. Mit dem Aufkommen von Kunstseide im
Laufe der 1920er Jahre erweiterte sich das Gestaltungsspektrum in der Ober- wie
Unterbekleidung, da Kunstseide besser Farbe aufnimmt und konserviert als die
,,Natur“-Fasern Baumwolle, Wolle und Seide. Dies war der Startschuss fiir Hanro,
die Grundmodelle zu variieren und in weiteren Qualitidten anzubieten. Mehr Varianz
versprach auch grofleren Absatz. Die Technologie der Flach- wie der Rundstrick-
maschine spielte dabei eine wesentliche Rolle, denn sie sorgte weiterhin fiir die not-
wendige rationelle Fertigung.

Das von auf8en erstaunlich umfangreich wirkende Modellspektrum an Unter-
hemden offenbart bei ndherer Betrachtung sehr wenige Grundformen, von denen
ausgehend variiert und kombiniert werden konnte. Die Entwiirfe passten sich der
standardisierten Serienproduktion an und arbeiteten der Strickmaschine zu. Vier
Grundtypen stabilisierten sich und bildeten immer wieder die Ausgangsform fiir
neue Entwiirfe, die noch heute Giiltigkeit haben. Mit ihrer Entwurfsmethodik nahm
die verantwortliche Designerin von Hanro, Lisel Schmid, das Baukastenprinzip vor-
weg, fiir das die Hochschule fiir Gestaltung Ulm in den 1960er Jahren zum Symbol
wurde. >

Die in Gestaltungsdebatten jener Vorkriegsjahre gestellte Frage, ob der Idealtypus
oder eine modische, individualisierte und der Nachfrage angepasste Formgebung
besser, angemessener, erstrebenswerter sei, wurde bei Hanro klar beantwortet:
dort existierten Typus und individuelle Formgestaltung parallel. Ohne etablierten
Typus konnte es auch keine Mode geben. Indem Lisel Schmid nicht nur die viel-
geriihmte Biistenfagon, sondern auch die Variation ,,erfand®, machte sie aus den
weher eintonigen“ Hemden Mode. Die Hemden erhielten tiber ihre Schutzfunktion
hinaus eine symbolische Bedeutungsebene. Diese modische Entwicklung im Unter-
bekleidungssegment von Hanro hielt aber nicht ewig an. Die betriebswirtschaft-
liche Aufmerksamkeit konzentrierte sich in den 1950er, 60er und 70er Jahren stirker
auf die Damenoberbekleidung, die Unterwische lieferte als konstante Standard-
ware verldssliche Einnahmen. Erst mit der Schlieffung der DOB-Abteilung richtete
sich das Augenmerk zuriick auf die Unterwdsche. Die maschinenbedingten Grund-
formen wurden vom Design dabei kaum infrage gestellt.

Vesna Marija Potoc¢i¢ Matkovi¢ hat in ihrer Studie darauf hingewiesen, dass viele
Designerinnen und Designer heutzutage nicht auf Strickdesign spezialisiert sind
und folglich auch das Potential der Strickmaschinen nicht voll ausschdpfen, ja nicht
einmal die technischen Entwicklungen der vergangenen zwanzig Jahre zur Kennt-
nis genommen haben.3° Von technischer Seite etwa kénnten sich nahtlos gestrickte
Kleidungsstiicke auf weit mehr als nur Unterhemden ausweiten. Aus diesem Blick-
winkel kénnte eine Designaufgabe der Zukunft sogar lauten, den Entwurf stirker
an der Strickmaschine auszurichten. Dies bietet umgekehrt auch Moglichkeiten, die
Konfektion noch stirker zu automatisieren.

302 Siehe Heinz Hirdina, Figur und Grund. Entwurfshaltungen im Design von William Morris bis Buckminster
Fuller, hg. von Achim Trebaf3, Bd. 1, Vorlesungen von Heinz Hirdina (Leipzig: Spector Books, 2020),
227.

303  Siehe Matkovié, ,The Power of Fashion®, 140f.
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liegt den ganzen Tag auf der Couch und schaut sich Wiederholungen

von Miami Vice im Fernsehen an. Flhlt sich so eine Depression an? Das
ist eigentlich gar nicht ihre Art. Was war geschehen, dass ihr, der ,Marketing-
Frau des Monats!“, die Zligel dermaBen entglitten sind? Der Titel kann sich
doch sehen lassen. Nicht nur, weil sie die erste Frau ist, die ihn von der Zeit-
schrift Verkauf & Marketing 1989 verliehen bekommen, sondern weil sie ihn
sich zu Recht verdient hat. In kurzer Zeit hat sie eine vdllig neue Marke aus
dem Boden gestampft. Aus einem Boden, in dem ihrer Meinung nach kaum
noch Stickstoff vorhanden war, in dem schon lange nichts mehr wuchs. Die
Neumarke war wie Stickstoff, die dem Boden neuen Nahrstoff geben sollte.
Nach nur drei Jahren als Marketing-Chefin von pi, pa & po sah es ganz so aus,
als konnte die Marke nach einer erfolgreichen Lancierung in der Schweiz und
in Deutschland auch den amerikanischen Markt erobern. Die Umsatzgewinne
wirden sich positiv auf den Mutterkonzern auswirken. Zugegeben, der Name
ist etwas gewohnungsbediirftig, Esther M. Baumann kann es selbst kaum
fassen, dass die sonst so ernsten Direktoren dieser verstaubten Firma ihm
zugestimmt hatten. Sie muss innerlich fast lachen, wenn sie etwas wehmiitig
an das Kick-off-Meeting zurlickdenkt, bei dem es um wichtige Dinge wie die
Bewilligung der Summe fiir die Programmkosten gegangen war. Die Leitung
hatte dazu in den Salon geladen, sie saBen auf antiken Stihlen und strit-
ten Uber Budgets und Tangaslips. Die Diskussion war hitzig, Charles Hand-
schin verteidigte seine Idee einer Neumarke vor dem Verwaltungsrat. Der Ver-
waltungsrat war vorher nur durch intensives Zureden davon zu Uberzeugen
gewesen, eine neue Marke zu griinden in einer Zeit, in der das Kerngeschaft
mit MUh und Not mickrige Umsatzsteigerungen verzeichnete und nachdem
man kurz zuvor noch 200 Leute entlassen hatte. Wie sollte man das gegen-
Uber den Aktionaren rechtfertigen? Dazu auch noch eine Marke flir Jugend-
liche, deren Launen und Geschmackswandlungen man ahnlich gut vorher-
sagen kann wie rtickblickend den Fall der Berliner Mauer. Esther M. Baumann
war Handschin damals natirlich zur Seite gesprungen und hatte argumentiert,
dass man mit einer Marke fir Jugendliche die Hanro-Kundschaft von mor-
gen heranzog. Mit gezieltem Marketing sei das ein Kinderspiel. Konsequen-
tes Denken sei hier gefordert: das Produkt, der Preis, die Absatzkanale und
die Werbung miissten aufeinander abgestimmt sein. Das liberzeugte die alten
Manner am Ende doch.

Und nun steht sie vor einem Scherbenhaufen. Normalerweise weil3 sie, was
sie will, und halt damit nicht hinter dem Berg. Zugute kommen ihr dabei ihr Stu-
dium in den USA und ihre Marketingerfahrung bei den Kosmetikfirmen Clini-
que und Beecham. Aus den USA hat sie auch die Angewohnheit tibernommen,
ihren zweiten Vornamen, Monika, nur mit M. abzukirzen. Als man an jenem Tag
zu dem Punkt ,Markenname* auf der Agenda kam, und sie ,Pipapo*“ ins Spiel
brachte, war die Stimmung merklich entspannter geworden. Der Name war
aus einer Champagnerlaune heraus mit einem Freund entstanden. Sie hatten

S eit drei Monaten ist sie krankgeschrieben. Sie geht nicht ans Telefon,



ihre Vertragsunterschrift mit der Handschin & Ronus AG gefeiert, inren ers-
ten Job, in dem sie in Eigenverantwortung eine vollig neue Marke aufbauen
durfte. Ihr Freund hatte sie nach der Idee hinter dem Designkonzept gefragt.
Sie hatte ausgeholt, war dabei richtig in Fahrt gekommen und hatte davon
geschwarmt, dass Wascheteile kombiniert werden sollen wie Leisure Wear -
ein total neuer Lifestyle! —, hatte ihm erlautert, welche Ideen der Vermarktung
sie im Kopf hatte, wie man die Werbetrommel riihren kdnnte, ein Markenauf-
tritt mit allem Pipapo, das hatte sie mehrfach betont an jenem Abend. Und er
hatte im Scherz gefragt, ,Warum nennst du die Marke nicht gleich Pipapo?!*
Ihr gefiel die Idee und so hatte sie noch geistesgegenwértig den Namen in
ihrem Filofax notiert, bevor sie die nachste Clicquot-Flasche kopften und zu
dem Song New Dress von Depeche Mode tanzten, der aus dem neuen CD-
Player scholl. Dass es spéater rechtliche Probleme mit dem Markennamen
geben wirde, konnte sie doch nicht vorausahnen. Aber die Losung war ein-
fach: statt Pipapo nannten sie die Firma einfach pi, pa & po. Die Schreibweise
hatte sowas Progressives an sich und klang doch auch lustig, frech und pfiffig.

In der Zwischenzeit war ihr Team gewachsen. Zusammen mit drei Free-
lance-Stylisten, einem freien Berater und einem Werbefachmann hatte sie jetzt
eigentlich schon die vierte Kollektion entwickeln und das Marketingkonzept
verfeinern sollen. Als Allrounderin und kreativer Kopf kann sie viele Heraus-
forderungen bewaéltigen. Aber was soll sie tun, wenn die Fabrik in Griechenland
nicht plnktlich liefert? Wenn die Schnitttechnikerin mit dem neumodischen
Schnittprogramm iberfordert ist? Und das Fax irgendwo zwischen Athen und
Liestal stecken bleibt? Zwei Jahre, langer wollte sie sowieso nicht bei Hanro
bleiben. Jetzt sind daraus schon mehr als drei geworden. Soll sich doch ihr
Nachfolger um die Krise kimmern.3%4

304 Der Text ist frei erfunden, Inspiration lieferten das Interview von Anne Riiffer, ,, Die Marketing-Frau
des Monats. Esther M. Baumann — bei ihr ist alles Pi, Pa & Po!, Verkauf ¢ Marketing, Nt. 1 (1989): 31-33
sowie Archivdokumente. Bei dem Namen Esther M. Baumann handelt es sich um ein nachtraglich ver-
wendetes Pseudonym zur Wahrung der Personlichkeitsrechte.



Salon

ie Raumlichkeiten der Designabteilung nannten die Mitarbeitenden

bei Hanro intern auch das, Paradiesli. Einlass darin hatten nur wenige

Angestellte. Ebenso war der Stricksaal fiir Unbefugte nicht zugédnglich.
Anders sah dies im sogenannten Salon aus. Ein Salon bezeichnet im Allgemeinen
einen halboffentlichen Gesellschafts- und Empfangsraum, in dem lebhafte Debat-
ten gefithrt werden. Hanro verfligte ebenfalls {iber einen Salon. Dieser befand sich
neben dem Eingangsfoyer im Hochbau und war représentativ eingerichtet mit
einem Rokoko-Sofa und passenden Stiihlen, die an der Langsseite aufgebaut waren
und Platz lieflen zum Defilieren. Der Raum wurde zu besonderen Anldssen benutzt
und musste unterschiedliche Funktionen erfiillen. Besuchergruppen erhielten
dort zum Beispiel eine Produktschau. Regelmaflig lud aber auch die Marketing-
abteilung die Direktoren, die Designerinnen, die Leitung der Produktion und die
Verkaufsagenten in den Salon, um sich dort tiber die kommenden Kollektionen
auszutauschen und zu beraten. Der Raum war ein Ort tempordrer Zusammen-
kiinfte. Diese waren ein bedeutendes Ritual innerhalb der Entwurfsordnung bei
Hanro und begannen meist mit einer Modenschau.

Das Vorfiihren der neuen Kollektionen an lebenden Kérpern war ein elementares
und notwendiges Ereignis innerhalb des Produktionsplans und eine etablierte Pra-
xis zur Produktion von Mode. Schliefélich hitte man mit weniger zeitlichem, finan-
ziellem und personellem Aufwand auch Skizzen, Fotografien oder die Entwiirfe an
Biisten begutachten kénnen. Jedoch: bereits seit Mitte des 19. Jahrhunderts wollte
Kleidung in Bewegung prasentiert werden.*s Bis heute gehort die Modenschau in
der Haute Couture und Modeindustrie zu einem der wichtigsten Ereignisse. Auf
den jahrlich stattfindenden Fashion Weeks**® inszenieren Modehéuser aufwendig ihre
jungsten Entwiirfe und folgen dabei einem stark durchchoreografierten Ablauf.
Das Publikum, das an der Modenschau teilhaben darf, ist limitiert und exklusiv,
es besteht aus einer Reihe von Fachleuten aus der Modejournalistik, dem Einkauf,
Prominenz des Films sowie Trendagenturen, Influencerinnen und Influencern >
Analog dazu wurde dieses Ritual auch im Kleinen bei Hanro imitiert.

305  Siehe Kithl, Modenschauen, 123.

306 Zu den grofien Fashion Weeks zihlen diejenigen in Paris, Mailand, New York und London, klei-
nere finden jedoch auch in Dakar, Berlin, Tokio, Ziirich oder St. Petersburg statt. Siehe Lennard
Minderhoud, ,,Fashion Weeks Around the World in a List®, 2014, https://fashionweekweb.com/
fashionweeks-around-the-world-list.

307  Jiingere Forschung zur Modenschau hat einen Bedeutungswandel in den 1980er Jahren konstatiert. Kiihl
sieht die primare Funktion der Modenschau zwar immer noch in der Hervorbringung und Behauptung
des Neuen in der Mode, jedoch im Akt des Auffithrens und Inszenierens und nicht in der Kleidung
selbst, da Mode bereits seit den 1970er Jahren nichts Neues mehr hervorbringe, siehe Kiihl, Moden-
schauen, 296. Kiihl entwickelt dabei die Argumentation Barbara Vinkens weiter, die ein Phasenmodell
von Mode erstellt hat. Demzufolge dauerte die erste Modephase, von 1860 bis ca. Ende der 1960er/70er
Jahre, rund 100 Jahre und brachte autonome Modeschépfer hervor. Darauf folgte eine zweite Phase, die
die vergangene Mode reflektierte. Vinken nennt sie die,,Mode nach der Mode®. Siehe Barbara Vinken,
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Bei Hanro hatte die Modenschau nicht nur die Funktion der Selbstver-
gewisserung, jedes halbe Jahr etwas Neues zu erschaffen, sondern sie stellte die Basis
dar, um die Entwiirfe der Oberbekleidung an Mannequins zu begutachten und zu
kritisieren.>*® Vorgefiihrt wurden Prototypen, anhand derer die unterschiedlichen
Akteure einen visuellen, plastischen und haptischen Eindruck von den Entwiirfen
gewinnen konnten. Ein Zweck war auch, die Kollektion als Ganzes zu sehen. Es zdhl-
ten weniger die einzelnen Entwiirfe als das Gesamtbild. Fiir die Création stellte der
interne Vorfithrakt eine Priffung dar: Hielten die Modelle dem kritischen Auge des
Marketings stand? Wie stark mussten sie iiberarbeitet werden? Wie fiel das Urteil
der Agentinnen und Agenten aus?** Doch auch fiir die Verkaufsagenten war die
Beurteilung der Kollektion wichtig, weil sie davon ausgehend ihr Budget erstellen
mussten: wie viele Teile von welchem Artikel lassen sich in welcher Gréf8e und Farbe
verkaufen? Thre Zahlen wiederum waren mafigebend fiir die folgenden Produktions-
auftrage und die Produktionsplanung der Fabrik.

In Bezug auf das Entwurfsgefiige ist die Modenschau im Salon der Knotenpunkt,
an dem verschiedene Interessengruppen zusammenkommen und ihre Perspektive
und Expertise iz situ in den Entwurf einbringen. Der Entwurf entsteht also nicht
allein am Zeichentisch oder an der Strickmaschine, sondern vielmehr performativ
und dialogisch. Somit ist die Modenschau gleichzeitig auch das Nadel6hr, durch das
die Entwiirfe hindurchmiissen, netzwerktheoretisch gesprochen vergleichbar mit
dem obligatory passage point, wie ihn Michel Callon definiert hat.3°

In diesem Kapitel stehen weniger physische Einflussfaktoren auf den Entwurf
im Vordergrund als vielmehr symbolische und kommunikative. Wie in den beiden
vorangegangenen Kapiteln dargestellt, bestimmten sowohl die Designerin als auch
die Stricktechnologie den Entwurfsprozess. Erstere nahm modische Verinderungen
von Haute Couture und Prét-a-porter auf und verarbeitete diese in ihren Modellen.
Letztere bestimmte durch die Produktionslogik der Serialitit die Entwurfsmethode.
Ein wichtiger Aspekt vor allem fiir die Création war dabei, dass die Entwiirfe in
das Bild passten, das mit der Marke Hanro von den Kauferinnen und Kaufern asso-
ziiert werden sollte. Deswegen stellte der Absatzmarkt eine weitere bedeutende

Mode nach der Mode. Kleid und Geist am Ende des 20. Jahrhunderts (Frankfurt a. M.: Fischer, 1994) sowie
Kiihl, Modenschauen, 41—43.

308  Neben den regelmifSig stattfindenden Musterungen gab es zweimal jahrlich eine gréflere interne Moden-
schau fiir die gesamte Belegschaft, wie mehrere Interviewpartnerinnen und -partner berichteten. Klei-
nere, vom Produktionsprozess unabhingige Modenschauen wurden fiir Externe veranstaltet, etwa fir
den Detailhandel, Menschen aus der Politik, Schulklassen, Verbdnde, Presse, Zulieferungsfirmen etc.
Somit war das Format der Modenschau in unterschiedlichen Auspragungen und Funktionen eine eta-
blierte Praxis zur Produktion von Mode.

309  Soberichtete es mir die ehemalige Textildesignerin bei Hanro, Ulla Deifel. Siehe Ulla Deifel, Interview,
gefiithrt von Leonie Hisler, 24. September 2015.

310  Siehe Michel Callon, ,,Some Elements of a Sociology of Translation: Domestication of the Scallops
and the Fishermen of St Brieuc Bay*, in Power, Action and Belief: A New Sociology of Knowledge?, hg.
von John Law (London: Routledge, 1986), 196-233; auf deutsch: Michel Callon, ,,Einige Elemente einer
Soziologie der Ubersetzung: Die Domestikation der Kammmuscheln und der Fischer in der St. Brieuc-
Bucht®, in ANThology. Ein einfiihrendes Handbuch zur Akteur-Netzwerk-Theorie, hg. von Andréa Belliger
und David J. Krieger (Bielefeld: transcript, 2006), 135-74.
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Einflussgrofde dar* Um diesen handhabbar zu machen, professionalisierte sich
Ende der 1960er Jahre bei Hanro eine Marketingabteilung, der die Création unter-
geordnet wurde.

Das Marketing und die Verkaufsagenten werden in diesem Kapitel genauer
beleuchtet. Sie bemerkten Branchenveranderungen als erste, kannten die Wiinsche
der Kundschaft und gaben ihre Beobachtungen und Erkenntnisse an die Création
weiter. Thre Rolle und ihr Einfluss auf den Entwurf sollen daher in einem ersten Teil
untersucht werden. Zunichst wird erliutert, welches Verstandnis die Hanro AG von
Marketing hatte und wie aus Perspektive des Marketings eine Kollektion erstellt
wurde. Immer anwesend bei den Treffen im Salon waren auch die Verkaufsagenten
aus der Schweiz und dem Ausland, die hdufig nicht nur Hanro, sondern auch andere
Textilunternehmen vertraten. Bei den Meetings tauschten sie sich untereinander
aus und erfuhren so, wie sich Konkurrenzmarken verkauften. Da tiber diese Tref-
fen keine Protokolle gefithrt wurden, wird in dem Abschnitt auf zwei Interviews
zuriickgegriffen, die ich mit einem ehemaligen Verkaufsagenten gefiihrt habe. Fiir
ihn bestand seine Tatigkeit in erster Linie in der Logistik. Je besser er auf seine Rei-
sen vorbereitet war, etwa durch exakte Planung der Reihenfolge seiner Stationen,
umso erfolgreicher verliefen die Verkaufsgesprache. Insofern wirkte das Ideal der
Nahtlosigkeit bis in die Kundenkommunikation hinein. Als Meilenstein und Héhe-
punkt guten Marketings bei Hanro kann die Einfiihrung der Produktlinie Siesta Ende
der 1960er Jahre bezeichnet werden, die betriebswirtschaftlich als dufderst erfolg-
reich gilt und ebenfalls analysiert werden soll. An der Siesta-Linie zeigt sich deut-
lich, wie eng Marketing und Entwurf zusammenhangen.

Der zweite Teil hingegen geht der Frage nach, wie nicht nur eine Kollektion,
sondern eine ganz neue Marke entworfen wird. Pi, pa ¢ po hief} eine 1987 lancierte
Marke fiir Wasche und Joggingbekleidung, hinter der die Hanro AG stand. Das
Konzept bestand darin, verschiedene preiswerte Modelle einer Serie untereinander
zu kombinieren und diese sowohl tagsiiber als auch nachts oder zum Sport zu tra-
gen. Was heute unter dem Motto Mix and Match zum Standard vieler Bekleidungs-
unternehmen gehort, war damals eine neuartige Marketingstrategie. Pi, pa ¢ po
unterschied sich in Design, Image, Vermarktung und Werbebildsprache fundamen-
tal von Hanro, deren eher konservative Wiasche bekanntermafden im Premiumbe-
reich angesiedelt war, und bedeutete fiir den Mutterkonzern einen wirtschaftlichen
Misserfolg. In diesem Sinne erforscht der zweite Teil des Kapitels diesen Entwurf
als Fehlentwurf und Beispiel fiir gescheitertes Marketing. Pi, pa ¢ po wird als
entscheidender Wendepunkt gedeutet, der das Schweizer Textilunternehmen
kurze Zeit spater zum gesamten Verkauf zwang. Im Schlussteil werden das Bei-
spiel pi, pa ¢ po und die Umstrukturierung von Hanro wirtschaftshistorisch in der
Schweizer Textilindustrie verortet.

311 Daneben beeinflusste die allgemeine Konjunktur und Wihrungssituation sowie die Konkurrenz den
Entwurf, in geringerem Mafle auch der Beschaffungsmarkt der Rohstoffe sowie die Firmenethik.
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Marketing und Logistik

Etwa ab Ende der 1960er Jahre gehorte zur Marketingabteilung von Hanro die
Produktentwicklung ebenso wie deren Vermarktung und Werbung. Der Bedeu-
tungszuwachs des Marketings in diesem Zeitraum ldsst sich an der Organisations-
struktur der Fabrik ablesen. Noch im Jahr 1961 war die Création nur der Direk-
tion unterstellt, wihrend die Reklame — Marketing als solches gab es nicht — ein
unbedeutender Teil einer grofieren heterogenen Abteilung war, zu der neben dem
Personaldienst der Angestellten, der Finanzbuchhaltung und Betriebsabrechnung,
der Hollerith-Abteilung, der Telefonzentrale, der Krankenkasse und Kantine auch
das Archiv angehorte. Verkauf Schweiz, Verkauf Export Europa und Verkauf Export
USA/Kanada indessen bildeten jeweils eine eigene Abteilung.3* Das Organigramm
von 1976 zeigt die strukturellen Verinderungen, die seit dem Organigramm von 1961
vorgenommen wurden. Marketing bildet nun eine eigene grofde Abteilung, zu der
PR-Marketing, Création DOB und Unterbekleidung, Werbung und auch Aufen-
und Innendienst zdhlten. Die Création war seitdem an die Weisungen des Marke-
tings gebunden > Dies konkretisiert sich im Schema zum Kollektionserstellungs-
ablauf aus dem Jahr 1976. Ihm zufolge begann die Kollektionsentwicklung nicht
mit den Entwiirfen der Designerin, sondern mit einem Dreijahresplan des Absatzes
und Umsatzes pro Produktlinie, den Marketing und Direktion gemeinsam auf
Grundlage des Absatzmarkts und der Konkurrenz aufstellten. Vom Dreijahresplan
ausgehend wurden ein Jahresplan und ein Saisonplan erstellt, an denen sich die
Création und die Materialbewirtschaftung bei der Ausgestaltung der Kollektion
orientieren mussten. Dem Schema zufolge fing nun die eigentliche Arbeit der Cré-
ation und Materialbewirtschaftung an, die aus der Entwicklung von Modellent-
wiirfen, Bindungsmustern und Farbstellungen bestand. Bei einer ersten Musterung
beurteilte darauthin das Marketing die vorldufigen Entwiirfe und traf eine Aus-
wahl. Prototypen (die,Nullserie®) wurden hergestellt und erneut dem Marketing
zur Beurteilung vorgelegt. Wenn das Marketing griines Licht gegeben hatte, wurde
eine Gesamtschau veranstaltet, auf der die Verkaufsleitung des Innendienstes den
Verkaufspreis pro Markt festlegte. Bei einem anschliefSenden Marketing Meeting
wurde die Kollektion den Agenten und der Direktion vorgestellt. Sobald die Ver-
treterkollektionen produziert waren, fuhren die Verkaufsagenten zu ihren Kunden,
um Bestellungen aufzunehmen .4 Daraufhin begann die eigentliche Produktions-
phase. Der Entwurfsprozess, das zeigt sich hier, ist ein Verdichtungsprozess, der
beim abstrakten Kalkulieren von erhofften Einnahmen beginnt und im konkreten
Modellentwurf endet.

312 Siehe AT und TM, ,,Betr. Personelle Unterstellung®, 31. August 1961, Hanro-Sammlung, Archiologie
und Museum Baselland.

313  Siehe Organigramm der Hanro AG, Beilage 2, in: Kriisi, ,Instrumentarium zur Produktesortiment-
Beurteilung®

314  Siehe Kollektionserstellungsablauf, Beilage 25, in: Kriisi.
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Pro Produktgruppe — 1. Unterwdsche, 2. Nachtwasche und Freizeitkleidung
(Siesta), 3. Damenoberbekleidung — gab es je einen Marketingmanager. Dieser
plante und realisierte mit den Designerinnen und der Verkaufsadministration die
Produktgestaltung. Auflerdem leitete er den Innen-, Auflen- und Kundendienst
seines Sortiments. Daneben stand er intern in Austausch mit der Werbung, der
Arbeitsvorbereitung, der Buchhaltung und der Materialbewirtschaftung. Auf der
Produktionsseite war er dafiir verantwortlich, dass die kalkulierte Menge seiner
Produktlinie termingerecht hergestellt wurde. Intern arbeitete er zusammen mit der
Werbe- und PR-Abteilung, die nach seinen Mafigaben seine Produktlinien verkaufs-
fordernd bewarb.? Auf Verkaufsseite musste er die Marktpolitik und Marktstrategie
durchsetzen. Dazu musste er eine produkt- und marktspezifische Verkaufstaktik
konzipieren und umsetzen. Weitere Aufgaben bestanden in Markterkundungen
sowie Beobachtung der Konkurrenz und der Bediirfnisse der Verbraucherinnen
und Verbraucher. Zur Bewiltigung aller dieser Tétigkeiten standen ihm mehrere
Sachbearbeiterinnen zur Verfiigung. Seine wichtigsten Mitarbeiter waren jedoch
die tiberwiegend mdnnlichen Auflenvertreter.

Handschin und Ronus hatten ihr Unternehmen mit dem Export begonnen. Die
Verkaufsstrategie von Hanro verfolgte diesen weiterhin, da die Schweiz als alleini-
ger Absatzmarkt zu klein gewesen wire. Der grofite Verkaufsmarkt im Ausland war
Westdeutschland, gefolgt von den USA, Italien und den Niederlanden. Daran schlos-
sen Siidafrika, Grofibritannien, Belgien, Schweden, Frankreich und Osterreich an.
Der Umsatz in Norwegen, Libanon, Kanada und Dianemark betrug weit weniger
als eine Million Franken. In weiteren Landern war er noch unbedeutender.>¢ In den
1960er Jahren stellte der Umsatz im Inland rund die Hilfte des Gesamtumsatzes dar.
Die Aufgabe der Auflenvertreter war es, den Kontakt zum Fachhandel herzustellen
und zu pflegen. Bis in die 1970er Jahre vertrieb das Unternehmen seine Ware in ers-
ter Linie an den Facheinzelhandel und wenige Warenhduser sowohl im Aus- wie
im Inland. Ende der 1970er Jahre entwickelte es das sogenannte Shop-in-Shop-Kon-
zept. Die Ware blieb in diesem Fall im Besitz von Hanro, das Warenhaus stellte die
Verkaufsfliche zur Verfiigung, alle Hanro-Artikel konzentrierten sich rdumlich an
einer Stelle. Das Verkaufsrisiko lag folglich bei Hanro.

Die Hanro-Produktion war saisonal organisiert in eine Friihjahr-/Sommer- und
eine Herbst-/Wintersaison. Fiir den Vertreter bedeutete dies, zweimal im Jahr die
Kollektion fiir die jeweilige Saison des darauffolgenden Jahres im Vorfeld den ver-
schiedenen Kunden des Fachhandels zu prasentieren und mdglichst viele Bestell-
auftrige einzuholen. Dazu fuhr er mit der gesamten Kollektion seiner Produkt-
gruppe(n) von Geschift zu Geschift, baute die Kleidung auf und bewarb sie,
indem er die Neuheiten und Vorteile anpries. Planung und Durchfithrung der Reise
erforderten nicht nur Geschick im Verkaufsgesprach, sondern vor allem logistische
und praktische Fihigkeiten. Die Muster der Unterwische befanden sich auf Biigeln
und wurden in Koffern transportiert, die grofleren Muster wie Nachthemden und

315  Siehe Hanro Marketing, ,, Pflichtenheft Marketingmanager Tagwédsche Damen®
316  Sieheo. A. [A. T.],,Die Firmengeschichte seit der Griilndung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970% 220f.
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Pyjamas verstaute der Agent in Kleidersacken. Selbst die Anordnung der Muster
in den Koffern war nicht willkiirlich, sondern folgte einer Ordnung. Da Biigel und
Muster ein unterschiedliches Volumen hatten, legte der Agent sie in Biindeln kreuz-
weise, damit das Volumen ausgeglichen war. Er hatte dabei darauf zu achten, dass
die Biindel nicht knitterten. Um dies zu verhindern, legte er sie nicht einfach in die
Koffer, sondern warf sie mit Schwung hinein, damit ein gewisser Zug entstand, eine
Spannung, die die Faltenbildung verhinderte — Handgriffe, die geiibt werden muss-
ten. Solche Tricks, die mit den Jahren vervollkommnet wurden, gaben die Agenten
untereinander weiter. Ein dhnlicher Umgang war bei den Kleidersicken nétig, die
ebenfalls eher auf die Riickbank des Autos geworfen als hingelegt wurden.” Der
langjihrige Auflenvertreter Rudolf Wyss erkldrt:

Es gibt sehr viele technische Tricks, ganz kleine Dinge, die aber in der Summe
eine entscheidende Wirkung haben in Bezug auf die Bewdltigung des ganzen
Aufwandes. [...] Ich habe immer gesagt: Verkaufen ist eine Nebentitigkeit,
meine Hauptaufgabe ist die Logistik. Denn ich muss eine Reise entwerfen.
Ich muss im Voraus mit dem Kunden Termine vereinbaren und ich muss das
geografisch gruppieren, dass ich nicht kreuz und quer durch die Schweiz rei-
sen musste, sondern dass die Kunden immer zusammen bleiben in einem
Gebiet.>*®

Was Wyss anspricht, ist das klassische Traveling-Salesman-Problem. Dieses Pha-
nomen aus dem Bereich der computergestiitzten theoretischen Mathematik wurde
erstmals 1930 von dem Osterreichischen Mathematiker Karl Menger beschrieben. Es
bezeichnet die mathematische Aufgabe, eine Reihe von Orten zu besuchen, dabei
die kiirzesten Entfernungen zwischen den Orten zu wihlen, keinen Ort mehrmals
anzusteuern und am Ende wieder an den Startpunkt zuriickzukehren.?® Die Heraus-
forderung ist nun, aus einer Vielzahl von Méglichkeiten und Routen die geeignetste
auszuwdhlen, mit anderen Worten, einen nahtlosen Ablauf zu garantieren. Dieses
Problem ldsst sich auch auf andere Sachverhalte als konkrete Reisen iibertragen.
War er an einem Ziel angelangt, musste der Agent einen Parkplatz in Ladennéhe
finden, alles ausladen und die Muster im Geschift aufbauen. Dazu verwendete er
zwei zusammenklappbare Kleiderstangen, die er ebenfalls mitbrachte. Die Muster
wurden nicht wahllos auf die Stange gehidngt, sondern hatten eine feste Reihen-
folge. Um diese Reihenfolge immer wieder einzuhalten, hatte er die Kleiderbiigel
nummeriert. So konnte er bereits wahrend des Verkaufsgesprachs die Muster richtig
zuriickhdngen und nach dem Termin alle Muster nach dieser Ordnung einpacken

317  Diese Informationen stammen aus einem Interview mit einem ehemaligen Verkaufsagenten der
Hanro AG, siehe Rudolf Wyss, Interview, gefithrt von Leonie Hisler, 16. Februar 2018 und 15. Mirz
2018. Der Name wurde von der Verfasserin anonymisiert.

318  Wiyss.

319  Siehe William J. Cook, In Pursuit of the Traveling Salesman. Mathematics at the Limits of Computation
(Princeton: Princeton University Press, 2012), 1.
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in Voraussicht auf das darauffolgende Gesprich beim nachsten Kunden oder der
ndchsten Kundin.

Ein enger Kontakt zur Kundschaft war auch auflerhalb der Verkaufsgespriche
wichtig, sollte es einmal zu Lieferengpdssen kommen. In den 1970er und 8oer Jah-
ren hatte die Hanro AG sehr viel mehr Kunden im Einzelhandel als heute; allein der
fiir die Romandie zustdndige Verkaufsagent betreute zwischen 60 und 8o Liden.
Diese Struktur hat sich inzwischen stark verandert, das Geschift geschieht fast nur
noch iiber Warenhausketten und Onlineshops.

Beim Gesprich mit der Kundin oder dem Kunden kam es darauf an, sie oder ihn
positiv zu beeinflussen. Die Ware musste visuell ansprechend arrangiert sein und
durfte auf keinen Fall nach zu viel aussehen, denn dies weckte Angst und Uber-
forderung bei der Kundschaft. Auch wenn er die gesamte Kollektion dabeihatte, fiithrte
der Verkaufsagent nie jedes Stiick vor, sondern griff einzelne Modelle heraus, von
denen er glaubte, dass sie seinem Gegeniiber gefallen wiirden. Er musste abwégen,
wie viel er der Kundin zeigte, um nicht Gefahr zu laufen, wieder weggeschickt oder
auf den ndchsten Monat vertrostet zu werden, ohne ein Geschift abgeschlossen zu
haben. Am Ende wihlte der Kunde oder die Kundin vielleicht 20 Modelle von 100.
Die Kollektionen mussten immer sehr umfangreich sein, damit alle Markte abgedeckt
wurden. Aus Erfahrung wusste das Marketing, dass nie alle das Gleiche auswéhlten.
Kundinnen in dem einen Land bevorzugten Artikel mit einer bestimmten Material-
zusammensetzung (von der auch der Preis abhingig war), wahrend diese fiir andere
Agenten und ihre Mdrkte iberhaupt nicht infrage kamen. Der Auflenvertreter ver-
diente auf Provision. Es gab zwar ein Spesenfixum, aber das restliche Einkommen war
abhingig von seinem Verkaufsgeschick und der Wirtschaftskonjunktur.

Uber die vertikale und horizontale Sortimentsstruktur — also die Anzahl und
Ausdifferenzierung der einzelnen Serien — entschied die Marketingleitung aufgrund
der Verkaufsstatistiken der Detaillisten. Daraus lief$ sich aber nicht ableiten, was die
Endkundin oder der Endkunde schliefSlich tatsdchlich gekauft hatte. Um dies heraus-
zufinden, musste wiederum der Verkaufsagent mit seinem Kundenkreis Gesprache
fiihren und diskrete Beobachtungen im Verkaufsgeschift anstellen. Daher waren
es die AufRenvertreter bei Hanro, die Anderungen auf dem Verkaufsmarkt als erste
wahrnahmen. Deutliche Verdnderungen im Bereich der Bonneterie vollzogen sich
in der zweiten Halfte der 1970er Jahre. Hanros Unterwdsche war zu jener Zeit haupt-
sachlich durch die Technik bestimmt. In der Strickerei, Spitzen- und Raschelwaren-
herstellung war Hanro marktbeherrschend. Die Schnitte indes waren traditionell:
Camisettes, Spencers und Garnituren dominierten das Sortiment. Die Konkurrenz
hingegen dnderte schon friiher die Asthetik und Schnitte. Unterwische wurde jiin-
ger, fantasievoller, modischer. Die technischen Spezialititen von Hanro waren nicht
mehr gefragt. Der Produktionsapparat war zu schwerfillig, die Direktion zu wenig
flexibel, vielleicht auch zu unerfahren, um angemessen darauf zu reagieren. Ver-
kaufsagenten in Italien, die neben Hanro weitere Firmen vertraten, hatten den direk-
ten Vergleich. Dort gab es einen Hersteller, dessen Produkte bis hin zur Verpackung
moderner und jiinger wirkten. Statt seine Modelle zu kopieren, begann Hanro eine
Kooperation mit der italienischen Strickerei, lief§ dort giinstig einige Modelle
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produzieren und verkaufte sie unter eigenem Namen.* Dies war nur moglich, weil
das italienische Unternehmen eine vergleichbare Waren- und Verarbeitungsqualitit
aufwies. Andernfalls hitte die Hanro AG einen Imageverlust riskiert.

Die Anderungen und Strukturprobleme des Unterwischemarktes Ende der
1970er und Anfang der 1980er Jahre waren zeitlich verzégert; im Bereich der DOB
hatte sich dieser Wandel bereits rund zehn Jahre frither gezeigt. Wahrend zu Beginn
der 1960er Jahre noch gestalterische Entscheidungen zwischen Création, Direktion
und Produktion getroffen wurden, wobei die Designerin die Expertise in Sachen
Mode besaf3, verlor sie in dem MafSe an Deutungs- und Gestaltungsmacht, in dem
der Einfluss des Marketings wuchs.?* Die Designerin war nun an dessen Weisungen
gebunden. Die Marketingabteilung organisierte sowohl das Sortiment der Damen-
oberbekleidung wie der Unterbekleidung und wurde von einer Person geleitet.
Diese Person beschrieb die Funktion des Marketings wie folgt: ,,Marketing heifdt,
das Unternehmen auf die Bediirfnisse des Marktes auszurichten, gleichzeitig aber
auch, den Markt fiir die Qualitit des Unternehmens zu sensibilisieren. Der Markt
muss wissen, was das Unternehmen macht 3 Wie erfuhr der Markt dariiber? Uber
die Unternehmenskommunikation und den steten Ausbau der Marke Hanro. In der
Wirtschaftswissenschaft wird die Marke — oder das branding — eines Unternehmens
als ein wesentlicher Faktor bei der Vermarktung der Produkte angesehen, wenn
nicht sogar als der wichtigste.3» Der Wert eines Unternehmens bemisst sich lange
nicht mehr allein iiber finanzielle und materielle Werte, sondern iiber dessen Image,
Identitit und Markenwert.?** Grof3e Firmen investieren zudem gut ein Drittel ihres
Jahresumsatzes in Markenimage, Corporate Identity und Produktplatzierung.
Uber die Marke werde die Identitit des Unternehmens nach auflen transportiert
und dargestellt. Sie zeichne sich erstens durch ein bestimmtes Erscheinungsbild
aus, zweitens durch eine Markenpersonlichkeit und drittens durch eine spezi-
fische Kultur oder ein bestimmtes Wertesystem.*¢ Konkreter driickte es einst der

320  Diese Zusammenarbeit vollzog sich laut Auskunft des Auflenvertreters Rudolf Wyss Mitte der 1970er
Jahre und dauerte nur wenige Jahre, da die Produktionskosten in Italien kurz darauf anstiegen, sodass
sich eine Zusammenarbeit nicht mehr lohnte. Siehe Wyss, Interview.

321 Wirtschaftswissenschaftlich bezeichnet Marketing einen planmifliigen Prozess mit dem Ziel, ,die
Bediirfnisse und Wiinsche der Konsumenten zu identifizieren und diese durch das Angebot und den
Austausch von Produkten, Dienstleistungen und Erlebnissen auf den Zielmarkten zu befriedigen.
Dadurch erreicht das Unternehmen das eigentliche Ziel, die Maximierung seines wirtschaftlichen Erfol-
ges (Umsatz, Marktanteil, Gewinn, etc.)* Philip Kotler u. a., Grundlagen des Marketing, 4., aktual. Aufl.,
Wirtschaft (Miinchen: Pearson Studium, 2007), 30.

322 Dies berichtete der langjahrige Marketingchef von Hanro, Treumund Itin, im Interview mit zwei Stu-
dierenden der Universitdt Basel, auf das ich dankenswerterweise Zugriff hatte. Siehe Treumund Itin,
Interview, gefiihrt von Kathrin Gisin und Anina Pless, 28. Juni 2014.

323  Siehe Kai-Uwe Hellmann, Soziologie der Marke, Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft (Frankfurta. M.:
Suhrkamp, 2003), 18.

324  Siehe Hellmann, 98f.; siehe aus wirtschaftswissenschaftlicher Perspektive Jean-Noél Kapferer, Die
Marke — Kapital des Unternehmens (Landsberg/Lech: Verlag Moderne Industrie, 1992).

325  Siehe ausfiihrlich dazu: Naomi Klein, No logo! Der Kampf der Global Players um Marktmacht. Ein Spiel
mit vielen Verlierern, 4. Aufl. (Miinchen: Goldmann, 2005).

326  Bernd Radtke, Markenidentitéitsmodelle. Analyse und Bewertung von Ansitzen zur Erfassung der Marken-
identitit (Wiesbaden: Springer Fachmedien Wiesbaden, 2014), 7, 16.
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4OLD BY LEADING STORES THREOUGHOUT AUSTRALIA

Abb.33a Abb.33b

Gestalter und ,,Unternehmensberater“* Otl Aicher aus. Das Erscheinungsbild eines
Unternehmens definierte er als,,die sichtbare form der vorstellungsbilder, ihre kon-
kretisierung in gebarden, verhalten, haltungen, profilen, linien, stilen, in farben und
figuren, in handlungen und leistungen, in produkten und objekten:** Zu Aichers
Kundschaft zahlten Unternehmen, die vor allem Dienstleistungen verkauften und
daher besonders auf ein aussagekriftiges Erscheinungsbild angewiesen waren. Die
Strickereifabrik Hanro hingegen stellte ihr physisches Produkt, ihre Kleidung, in den
Mittelpunkt. Hanros Unternehmensphilosophie bzw. ,,Markenpersénlichkeit” fufdte
seit jeher auf Qualitit. In der Festansprache zum 75-jahrigen Bestehen etwa wird der
Qualitdt besonders viel Raum gewdhrt. Der Senior-Direktor Charles A. Ronus sagte:

[...] Fir die Hanro war der Qualititsgedanke seit jeher ein inneres Bediirf-
nis und er ist es auch heute noch. Im Zeitalter der Vermassung gibt uns dieser
Qualitdtsgedanke, in Verbindung mit der Freude an Form und Farben, also
der Mode, die so wichtige innere Befriedigung. Selbstverstindlich hingt der
Qualitdtsbegriff nicht nur ab von unserem Willen. Er ist, wie ja fiir die Schweiz
iiberhaupt, eine Lebensnotwendigkeit. Wir konnen mit Massenproduktion

327  EvaMoser, Otl Aicher, Gestalter (Ostfildern: Hatje Cantz, 2012), 208. Zu der Kundschaft von Aichers
Designagentur zdhlten unter anderem mehrere Bankhéuser, Versicherungen, Lufthansa und das ZDF.

328  Otl Aicher, erscheinungsbild®, in ERCO-Lichtfabrik. Ein Unternehmen fiir Lichttechnologie, hg. von ERCO
(Berlin: Ernst und Sohn, 1990), 189, zit. n. Moser, Otl Aicher, Gestalter, 210.
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Abb.33a-c Hanro-Reklame aus den Jahren 1944,
1948 und 1955 mit Verweis auf Qualitit.

gegeniiber den Lindern mit unendlich viel grésseren geschiitzten Absatz-
markten nicht konkurrieren und wir konnen ja unsere schweizerische Lebens-
gewohnheit nur aufrecht erhalten mit Qualitdtsarbeit, schon gar auf dem Gebiet
der Bekleidung. Wenn die Hanro heute ca. 50 % ihrer Produktion exportiert
nach Lindern, welche Zo6lle und Gebiithren erheben, die im besten Fall ein
mehrfaches der schweizerischen Absitze betragen, so sind wir gezwungen,
qualitativ und modisch nach dem héchsten Standard zu streben

Qualitdt bezog sich auf alle Facetten des Produkts, das heif$t auf Material, Ver-
arbeitung, Passform, Trag- und Pflegeverhalten und - in der Unternehmensziel-
setzung zuletzt genannt — die modische Gestaltung,* ging jedoch noch dariiber
hinaus:,,Das Leitmotiv der Qualitit steht fiir alle Hanro-Aktivititen“3** Nach die-
sem Leitsatz wurde die Marke werbestrategisch aufgebaut. So zieht sich durch die
Werbegeschichte von Hanro die Betonung auf Qualitdt, wobei diese semantisch hau-
fig mit der Haltbarkeit des Strickstoffs verkniipft wurde (vgl. Abb. 33a-c).

329  Charles A. Ronus, ,,Begriiffungsansprache zur 75-Jahrfeier der Hanro AG* 4. Juni 1959, 2, Hanro-
Sammlung, Archiologie und Museum Baselland.

330  Siehe Unternehmenszielsetzung, Beilage 3, in: Kriisi, ,, Instrumentarium zur Produktesortiment-
Beurteilung®.

331 Siehe CA/SH/UK, ,Stellenbeschreibung Leitung Werbung und Public Relations®, 11. Mai 1981, Hanro-
Sammlung, Archiologie und Museum Baselland.
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Relevant fiir die vorliegende Arbeit ist weniger die Analyse der Marke Hanro
und ihrer medialen Erscheinungsformen als vielmehr die Verzahnung von Mar-
keting, Produktion und Entwurf. Dabei spielen die beworbene Qualitit und Halt-
barkeit des Stoffs jedoch eine entscheidende Rolle. In den 1950er und 6oer Jahren
waren die Entwiirfe von Beatrice Dattari fiir die DOB die verkaufsstarksten Modelle
von Hanro. Sie wurden in groflem Maf3e aus dem eigens von Hanro und dem Strick-
maschinenhersteller Dubied entwickelten Stoff Wevenit produziert, einer maschi-
nen- und stricktechnischen Innovation der 1930er Jahre, die stetig verbessert wurde
(vgl. Kapitel Création). Dieser Stoff war im Gegensatz zur Konkurrenz der Web-
ware bequem, aber gleichzeitig formstabil, weswegen er sich fiir die Konfektion
von Oberbekleidung bestens eignete. Es ist anzunehmen, dass in die Entwicklung
der Wevenit-Maschinen von Hanro eine Menge Geld investiert wurde, das Unter-
nehmen folglich daran interessiert war, die Technologie lange Jahre gewinnbringend
nutzen zu konnen.

Folgt man den Darstellungen einschligiger Werke der europdischen Mode-
geschichte, lockerten sich spdtestens Ende der 1960er Jahre die bis dahin geltenden
Bekleidungsregeln.?® Der Casual Look war aus den USA nach Europa geschwappt und
materialisierte sich dort in bequemer Freizeitkleidung. Jeans und T-Shirt wurden zu
einer gewohnten Bekleidungskombination, vermehrt trugen Frauen auch im Alltag
Hosen oder Jeans.’® Kleider- und Kostiimkonfektionierung hingegen waren tiberholt.

Das Bild der traditionellen ,,Dame® verschwand immer mehr. Die moderne
Frau lebte unabhdngiger, war berufstdtig und emanzipierter. Die iiber lange
Zeit sehr beliebten Hanro-Kostiime, getragen von nun meist dlteren, wohl-
habenden Frauen, waren deshalb weniger gefragt. Die treue Hanro-Kundin
war mit der Firma dlter geworden, 3

fasst es die Kuratorin der Hanro-Sammlung, Madeleine Girard, treffend zusammen.
Dass das vorangeschrittene Alter einer Firma bzw. das ihrer Designerin nicht auto-
matisch bedeutete, dass die Entwiirfe veraltet und somit unmodisch oder unmodern
waren, versteht sich von selbst. Dennoch ldsst sich ein gewisser Konservatismus
in den Entwiirfen Ende der 1960er Jahre nicht leugnen. Die Firma hielt an ihrem
Traditions- und Qualititsdenken fest, wihrend sich das Konsumverhalten und
der Geschmack der Kundschaft dnderten. Die Verkaufszahlen der DOB gingen
zuriick, die groflen Rundstrickmaschinen waren nicht mehr voll ausgelastet. Dies
muss umso mehr fiir Unruhe gesorgt haben, als noch zwischen 1967 und 1970 acht

332 Siehe exemplarisch Christopher Breward, The Culture of Fashion. A New History of Fashionable Dress,
Studies in Design and Material Culture (Manchester: Manchester University Press, 1995), 193ff.; Eng-
lish, A Cultural History of Fashion in the 20™ and 21% Centuries, darin insbesondere die Kapitel 4 und 5.

333  Siehe Loschek, Reclams Mode- und Kostiimlexikon, 286; Thiel, Geschichte des Kostiims, 435; zur weiblichen
Aneignung der Hose siehe Gundula Wolter, ,Trousers*, in Encyclopedia of Clothing and Fashion, Bd. 3,
2005, 339-41.

334  Madeleine Girard, ,,Hanro-Sammlung Liestal. Teil 2: An Partys, am Pool oder gemiitlich zu Hause: Die
Kleiderlinie SIESTA von Hanro, Liestal aktuell, Nr. 813 (April 2017): 16.
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Dubied-Wevenit-Maschinen des Typs A 36 im Wert von insgesamt 888.230 Schwei-
zer Franken angeschafft worden waren

Etwa zur gleichen Zeit, 1967, ibernahm ein ehemaliger Aufiendienstler und
Chef der Verkaufsabteilung die Leitung des gesamten Marketings. Méglicherweise
restrukturierte sich die Abteilung auch erst im Zuge dieser personellen Verinderung.
Der Marketingchef war nun verantwortlich fiir alle Produktlinien, er entwickelte
die einzelnen Marktstrategien, koordinierte die Produktentwicklung und leitete den
Verkaufsauflen- und Innendienst. Er fithrte Markterkundungen durch, behielt die
Konkurrenz im Blick und machte Vorgaben fiir die Werbung und Public Relations.
Das wichtigste an seiner Arbeit waren der Austausch und die Abstimmung zwi-
schen Auflendienst als verlingerter Arm der Kundschaft, Design und Produktion.
Eine Zeiteinheit, in der das Marketing dachte und plante, waren Halbjahre, weil es
zwei Kollektionen pro Jahr gab. Drei Kollektionen mussten parallel bearbeitet wer-
den. Im Frithling wurde beobachtet, wie die Auslieferung der Friihjahrskollektion
lief, die bereits im Herbst zuvor verkauft wurde. Gleichzeitig war man mit dem Ver-
kauf der kommenden Herbstkollektion beschiftigt und plante bereits die Friihlings-
kollektion fiir das nachste Jahr. Das Jonglieren der Marketingabteilung zwischen
den drei Kollektionen, deren Kalkulation und Auswertung waren ausschlaggebend
daftr, ob alle Maschinen liefen und alle Naherinnen zu tun hatten.’*® Schlechte Ver-
kaufszahlen der DOB fiihrten zu Leerlauf im Produktionsprozess und einer Stérung
nahtloser Abldufe.

Eine der ersten Aufgaben des neu ernannten Marketingchefs von Seiten der
Direktion lautete, dafiir zu sorgen, dass die Wevenit-Maschinen wieder zu vollem
Einsatz kamen. Nach Darstellung des Marketingchefs erwuchs aus diesem Notstand
das vollig neue Produktsegment Siesta, ein bedeutender Einschnitt in das Sortiment.
Hinter der Linie Siesta verbarg sich Hauskleidung, mit anderen Worten, bequeme
lange Gewdnder, weite Hosen und Hausmaintel aus frotteeartigem Strickstoff. Im
Gegensatz zu den zuriickhaltenden Modellen der DOB zeichneten sich die Siesta-
Kleider durch grofie Blumenprints, psychedelische Muster und knallige Farben aus.
Die Mintel, Kleider und Hosen waren bodenlang und liefSen dsthetische Anleihen
an Bekleidungsvorlieben der Hippie-Bewegung deutlich werden (vgl. Abb. 34a—c).
Fiir die Modellentwiirfe wurde keine neue Person eingestellt, vielmehr iibernahm
die damalige Chefdesignerin der Nacht- und Tagwasche, Anneliese Weber, mit der
ersten Kollektion 1968 die kreative Gestaltung der Siesta-Linie.

Siesta war innerhalb des Produktportfolios von Hanro neuartig. Die Linie war
weder DOB noch Unterbekleidung. Ihre Funktion und Vorteile mussten potentiellen
Kundinnen deshalb durch Werbung vermittelt werden. Die Werbestrategie des Mar-
ketings bestand darin, die Siesta-Kleidung mit einem ganz bestimmten Lifestyle zu
verbinden. Siesta richtete sich in erster Linie an berufstdtige (und zahlungskriftige)
Frauen, die abends abgekdmpft von der Arbeit nach Hause kamen und nach dem

335  Siehe Abschnitt 18.2 in: 0. A. [A. T.], , Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum
Jahre 1970 — Anhang", 1970, 39-03, Hanro-Sammlung, Archiologie und Museum Baselland.
336  Siehe Itin, Interview.
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Abb.34a-c Modelle der Siesta-Linie von Hanro aus den Jahren 1971 (a) und 1972 (b, c).

Duschen in komfortable Kleidung schliipfen wollten, um darin ihren Feierabend
oder eben eine Siesta zu genief3en. Mit Hinblick auf die traditionsbewussten Hanro-
Kauferinnen wurde die Kleidung als leger, aber gleichzeitig adrett inszeniert. Sollte
also doch unerwarteter Besuch vor der Tiir stehen, wire die Dame des Hauses gleich-
wohl angemessen gekleidet, so die Idee.?” Siesta-Kleidung wurde als ein vestimenta-
res Schwellenobjekt konzipiert, das sich an der Grenze zwischen Privatsphdre und
Offentlichkeit, zwischen Intimitit und Konvention bewegte.

Hauskleidung war keine Erfindung des 20. Jahrhunderts, sie existierte bereits
zu Zeiten Ludwigs XIV. in Form von Pantoffeln, Schlafrécken und -miitzen,
die eine Erholung von den Periicken und schweren, enganliegenden Kleidungs-
stiicken erméglichten. Schon damals war es nicht ungewdhnlich, in spezieller
Hauskleidung Besuch zu empfangen .’ Hauskleidung hatte eine elitdre Konnota-
tion, sie war denjenigen vorbehalten, die sich Miif§iggang und Freizeit leisten konn-
ten. Pyjama und Morgenrock stellten noch im vergangenen Jahrhundert ein typisch
biirgerliches Attribut dar.?® Hauskleidung, wie der Name sagt, wird {iberwiegend

337  Siehe Itin.

338  Siehe Thiel, Geschichte des Kostiims, 238.

339  Siehe Bourdieu, Die feinen Unterschiede, 324. Im drastischen Gegensatz steht dazu der Jogginganzug, der
iiber die Aerobic-Bewegung der 1980er Jahre in den 6ffentlichen Raum geriet und lange Zeit pejorativ
als vestimentdres Synonym der Unterschicht galt, siehe Hannah Markus, ,,Modesiinde, Statussymbol,
Stereotyp. Der Trainingsanzug®, in Von Kopf bis FufS. Bausteine fiir eine Kulturgeschichte der Kleidung,
hg. von Christine Kutschbach und Falko Schmieder (Berlin: Kulturverlag Kadmos, 2015), 309.
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Abb.35a-b ,Home Dresses” aus der Siesta-Linie, 1974.

HANRO

HANRO»
siesta siestes

Abb.36a-b ,Home Dresses” aus der Siesta-Linie, 1974.

in den eigenen vier Wanden getragen, das war auch die Idee des Hanro-Marke-
tings fiir die Siesta-Modelle. Die Ubersetzung der Marketingstrategie in Bildsujets
in Form von Plakat- und Anzeigenwerbung zielte jedoch auf ein gegensatzliches
Setting ab. Dabei dominierten zwei Motive: Zum einen wurden die Siesta-Klei-
der vor moderner Aufdenarchitektur inszeniert, um ein Gefiihl von Freizeit, Ent-
spannung, Ungezwungenheit und Luxus zu vermitteln (vgl. Abb. 35a-b). Zum
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andern befindet sich das Mannequin in scheinbar wilder Landschaft und aus der
Froschperspektive fotografiert. Dieser Aufnahmewinkel war fiir Hanro-Werbung
bis dato eher ungewdhnlich. Er erméglichte aber, dass die extreme Lange der Klei-
dung besonders vorteilhaft zur Geltung kam und dass das Model selbstbewusst und
unabhidngig wirkte (vgl. Abb. 36a-b). Hanro griff damit einerseits einen Wandel
der Werbung auf, Produkte im Freien zu inszenieren statt in einer Wohnkulisse.>*°
Andererseits passt die Darstellung eines neuen Frauenbildes sehr gut zur Zielgruppe
der berufstitigen und eigenstindigen Frauen. Die Siesta-Kollektion fand breiten
Anklang und wurde mehrere Jahrzehnte produziert. Den Erfolg der Siesta-Modelle
deute ich betriebswirtschaftlich als Ttir6ffner fiir weitere Experimente im vestimen-
tiren Bereich der Hauskleidung, die zu der Neugriindung von pi, pa ¢ po fiithrten.

Alles geht drunter und druber

Hanros Absatzpolitik konzentrierte sich auf den gehobenen Facheinzelhandel. Die
hohen Preise der Produkte schlossen bestimmte Kduferinnen- und Kauferschichten
von vornherein aus, abgesehen davon, dass auch das Design auf eher traditionelle
Geschmacksmuster ausgerichtet war. Die Altersgruppe zwischen 15 und 34 Jahren
wurde von Hanro-Wische iiberhaupt nicht adressiert. Da Hanro zu Beginn der 1980er
Jahre gezwungen war, neue Absatzmarkte zu erschlieflen, wurde genau diese Alters-
gruppe jedoch interessant. Um sie zu erreichen, setzte sich die Strickerei zum Ziel,
eine neue Jugendlinie zu entwerfen, die preislich und qualitativ niedriger lag als ihr
sonstiges Sortiment.3* Um jedoch die Kernmarke Hanro nicht durch einen Image-
wechsel zu gefihrden, entschied man sich fiir die Einrichtung eines Profitcenters,
das heifit einer selbststindigen Einheit innerhalb des Unternehmens, das gleichwohl
wie eine eigenstindige Firma handelte. Marketing, Design, Vertrieb und Produk-
tion liefen unabhingig von Hanro. Die neue Marke bekam den Namen pi, pa ¢ po.
Die Idee der Neumarke lasst sich dem Direktor Charles Handschin zuschreiben, dem
Sohn von Eric Handschin und Vertreter der vierten Generation in der Fiihrung der
Handschin ¢ Ronus AG. Als Delegierter des Hanro-Verwaltungsrates unterstand ihm
die neue Marke. Bei einer auflerordentlichen Generalversammlung wurde im August
1986 einstimmig der Entschluss gefasst, das Projekt,, Neumarke umzusetzen.>

340 Als signifikant fiir diesen Wandel gilt die Umstellung der Werbung von Marlboro im Jahr 1971. Marl-
boro-Zigaretten wurden in der Werbung nicht linger im Eigenheim konsumiert, sondern von einem
Cowboy in der Prdrie. Der dazugehérige Slogan lautete: ,,Marlboro — der Geschmack von Freiheit und
Abenteuer*, siehe Clemens Wischermann, ,Einleitung. Der kulturgeschichtliche Ort der Werbung", in
Bilderwelt des Alltags. Werbung in der Konsumgesellschaft des 19. und 20. Jahrhunderts, hg. von Peter Bor-
scheid und Clemens Wischermann (Stuttgart: Franz Steiner Verlag, 1995), 17f.

341 Sieheo. A.,, Marketing Konzept Neumarke (by Hanro)“, 28. Februar 1987, 1, Hanro-Sammlung, Archdo-
logie und Museum Baselland.

342 Siehe Leonhard Gysin, ,,Aktiondrsbericht der Hanro AG fiir das Geschiftsjahr 1986 (Liestal: Hanro AG,
1987), 2, Hanro-Sammlung, Archdologie und Museum Baselland.
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Pi, pa ¢ po wurde komplett vom Marketing her entwickelt, allerdings nicht,
um etwa die Maschinen der Strickerei starker auszulasten, wie es bei der Siesta-
Linie der Fall gewesen war. Die neue Einheit verfolgte von Anfang an systematisch
Strategien zum Aufbau und zur Bekanntmachung einer Markenidentitdt und eines
Markendesigns, um die Produkte bestmdglich zu vertreiben. Die Markenidentitit
bildete sich tiber die Verkniipfung mit einem bestimmten Lifestyle von Jugendlich-
keit, an dem das Produkt ausgerichtet und mit verschiedenen Werbestrategien pub-
lik gemacht wurde. Aufbau und Umsetzung von pi, pa € po sind im Firmenarchiv
von Hanro sehr gut dokumentiert. Die Quellenauswertung ldsst den Schluss zu,
dass dem Marketing-Konzept bei der Entwicklung und Gestaltung von pi, pa ¢ po
mehr Bedeutung beigemessen wurde als den eigentlichen Produkten und deren Her-
stellung. Wie dieser Prozess der Markenentwicklung und -umsetzung vonstatten
ging, soll im Folgenden ndher untersucht werden.

Die Idee einer neuen Marke konkretisierte sich im Jahr 1985. Die Produktion von
Damenoberbekleidung war erst wenige Jahre zuvor eingestellt worden, weshalb fiir
Hanro nur die Herstellung von Wasche, Nachtwdsche und Hauskleidung infrage
kam, auf die die Firma ihr Portfolio ausgerichtet hatte. Bekannt ist, dass der Vor-
stand von Hanro mindestens ein externes Konzept in Auftrag gab, das die neue Ziel-
gruppe der jungen Frauen adressieren sollte, gemdf dem Motto,,Eine neue Marke fiir
einen neuen Markt®. Unter dem Namen Body Talk liegt ein Konzept vor, das auf der
Grundidee der Androgynitit basierte und diese mit dem Lebensabschnitt der Ziel-
gruppe in Verbindung brachte:,, Jung heisst heute auch androgyn:** Die Idee einer
androgynen Mode war fiir Hanro vollig neu, griff jedoch eine Modetendenz auf,
die in der Haute Couture und Popkultur bereits Fuf} gefasst hatte.3** Die Literatur-
wissenschaftlerin und Modetheoretikerin Barbara Vinken resiimiert:,,Streng teilen
wir die Mode nun [in den 1980er Jahren, Anm. d. Verf.] nicht mehr, weder in Klas-
sen, noch Altersgruppen, noch Geschlechter. Nichts ware {iberholter, als sich als
,Frau, als,Mann’ oder als,Dame‘ anzuziehen:3 Vinken bezieht sich dabei stark auf
den Eintritt japanischer Modedesignerinnen 1981 in den Zirkel der Pariser Haute
Couture, allen voran Rei Kawakubo mit ihrem Modelabel Comme des garcons. Diese
verdnderten das traditionelle Verstindnis von Schénheit und vestimentdrer Zwei-
geschlechtlichkeit, so Vinkens Analyse.>* Aus heutiger Betrachtung ldsst sich ihre
Einschitzung jedoch nicht aufrechterhalten. Das Propagieren von vestimentdrer
Androgynitit war in der Tat in Mode, im Alltag schlug sich diese allerdings weniger
deutlich nieder. Zwar passten sich in den 1980er Jahren Manner- und Frauenkleidung
weiter an in Form geschlechtsneutraler, zwangloser Kleidung. Dazu zdhlten Jeans,

343  Michel Dony und Dawn Cleis, ,Body Talk. Eine Prisentation fiir Hanro*, 27. November 1985, 4, Hanro-
Sammlung, Archiologie und Museum Baselland.

344 Die Singerin Annie Lennox des Band-Duos,,Eurythmics® z. B. hob sich optisch deutlich von der tra-
ditionellen Geschlechterdarstellung ab; auch Freddy Mercury und David Bowie entsprachen nicht der
heterosexuellen Norm. Siehe Paula Reed, 50 Fashion Looks der 8oer Jahre (Miinchen: Prestel, 2013), 44.

345  Vinken, Mode nach der Mode, 59f.

346  Siehe Vinken, 68 sowie ausfiihrlich Yuniya Kawamura, The Japanese Revolution in Paris Fashion (Oxford:
Berg, 2004).

149



Salon

T-Shirt, Parka, Turnschuhe, Anorak oder Pullover, die seitdem von allen Geschlech-
tern gleichermafien getragen werden. Genau genommen handelt es sich dabei jedoch
nicht um androgyne Kleidung, vielmehr ndherte sich Mode fiir Frauen méannlicher
Kleidung an. So ist die Idee von Unisex-Mode bis heute vielmehr immer eine Mode
in Abhdngigkeit mannlich konnotierter Kleidungsentwiirfe — umgekehrt etwa set-
zen sich keine Récke oder Kleider in der Herrenalltagsmode durch. Schnitte, Farben
und Muster hingegen sind weiterhin auf Frauen- und Mannerkorper ausgerichtet.
Die bindre Kleiderordnung besteht also fort.

Die geschlechtsnegierenden Tendenzen in der Mode nahm auch das fiir Hanro
entwickelte Konzept Body Talk auf und adaptierte es fiir den Bereich der Haus-
kleidung und Nachtwdsche. Die Kleidung sollte aber nicht nur unisex, sondern
auch zu jeder Tageszeit und jedem Anlass tragbar sein. Das Konzept wollte jegliche
Kategorisierungen vermeiden. Vorschlige fiir die gestalterischen Ausfithrungen und
konkrete Unisex-Entwiirfe liefert es allerdings nicht. Body Talk wurde tatsdchlich
auch nicht umgesetzt, es stellte fiir eine konservativ agierenden Textilfabrik ein zu
grofles unternehmerisches Risiko dar. Dennoch finden sich einige Aspekte dieses
ersten Entwurfs bei pi, pa ¢ po wieder.

Da pi, pa ¢ po unabhingig von Hanro agieren und funktionieren sollte, wurden
neue Leute fiir die verschiedenen Aufgaben engagiert. Die Leitung von pi, pa ¢ po
iibernahmen nicht etwa die Konzeptverantwortlichen von Body Talk, sondern
eine neu engagierte Marketing- und Produktmanagerin. Fiir die Hanro-Direk-
tion scheint diese Personalwahl in zweifacher Hinsicht eine ungewdhnliche Ent-
scheidung gewesen zu sein: Sie gab die leitende Position einer Frau, was bei Hanro
zuvor nur im Bereich der Création tiblich war. Zudem war Esther Baumann®” keine
ausgewiesene Unterbekleidungs- und Textilexpertin. Nach ihrem Handelsdiplom
hatte sie zunéchst in der Kosmetikbranche gearbeitet, bevor sie im Alter von 40 bei
Hanro anfing 34

Baumann verantwortete das finale Marketing-Konzept von 1987. Fiir das Design,
die Werbung und den Vertrieb stellte die Hanro AG neue Personen ein. Hanro-
Dienstleistungen bestanden lediglich in der Herstellung der Schnittmuster, der
Musterndherei, der Administration (Finanzen, EDV, Spedition und Lager) sowie
der Arbeitsvorbereitung.? Die Konfektion wurde komplett ausgegliedert und in
auslandischen Textilfabriken umgesetzt.

Das finale Marketing-Konzept basierte auf einer Marktanalyse, die verschiedene
Berechnungen anstellte. Die Schweiz und Westdeutschland waren die beiden wich-
tigsten Absatzmarkte von Hanro, deswegen wurde untersucht, wie hoch hier der
Anteil von Frauen in der Altersgruppe zwischen 15 und 34 war. In beiden Lan-
dern machte diese Gruppe fast ein Drittel der weiblichen Gesamtbevélkerung aus
(30,2 % in der Schweiz; 29,4 % in Deutschland). Zur genaueren Ermittlung des

347  Zum Schutz der Personlichkeitsrechte wurde der Name gedndert.

348  Siehe Christa Madeyka, ,,Eine Marketing-Idee greift®, Textil-Wirtschaft, 9. Marz 1989.

349 Siehe o. A. ,Hanro Organigramm Neumarke, 28. Januar 1987, Hanro-Sammlung, Archdologie und
Museum Baselland.
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Umsatzpotentials, das von ihr ausging, wurde diese Gruppe nochmals in drei Grup-
pen unterteilt, nimlich in die 15- bis 19-jdhrigen, die 20- bis 24-jdhrigen und die
25- bis 34-jdhrigen. Die vielversprechendste bzw. umsatzstiarkste Gruppe war aus
naheliegenden Griinden die dritte. Allein bei der Unterwasche lag das Potential bei
sieben Millionen Franken in der Schweiz und 250 Millionen D-Mark in Deutsch-
land.»° Auflerdem wurde geschitzt, wie viel Geld die Altersgruppen im Durch-
schnitt bereit waren, pro Slip, Hemd, Nachtwische und Hausmantel auszugeben.
Das Konzept enthdlt zudem Angaben iiber die wichtigsten Absatzkandle (Waren-
héuser, Filialgeschifte, unabhingiger Fachhandel) und das Informationsverhalten
der Verbraucherinnen vor dem Wischeverkauf. Es wurde prognostiziert, dass der
Verkaufspreis immer wichtiger werden, Kauf- und Warenhduser zukiinftig den
bedeutendsten Absatzmarkt darstellen und Spontankiufe besonders bei Wasche
eine Rolle spielen wiirden. Auch die Kleidergréfien sind Gegenstand der Analyse,
dazu werden Zahlen aus dem Jahr 1970 herangezogen, die zeigen, dass seit Mitte
der 1980er Jahre kleine Grofien (36 und 38) immer stirker in der Altersgruppe ver-
treten waren.

Im zweiten Teil des Konzepts wird das zukiinftige Produkt ndher beschrieben.
Die Beschreibung teilt sich in Anforderungen an den, Look®, das Sortiment, die
Materialien, Farben, Qualitdt, den Preis und die Gréflen. Beim Look stand Jugend-
lichkeit im Vordergrund. Die Kleidung sollte modisch, farbig, frech, sexy, sport-
lich und feminin sein. Offenbar hatte man die Idee der Androgynitat bereits wieder
fallengelassen, oder sie war doch zumindest in den Hintergrund gertickt. Es fanden
sich aber Elemente des Cross-Gendering wie Hosentrdger oder weite Achselshirts,
iibergrofde T-Shirts und Hemden in den Kollektionen wieder, die iiblicherweise
mannlich konnotiert waren und mit der weiblichen Figur spielten. Ergianzt wurde
dieses Gestaltungsprinzip durch das des Fitnesskorpers: sportlich-maskuline Kor-
per mit breiten Schultern und schmalen Hiiften, die durch enganliegende Kleidung
zur Geltung kommen. Dies spiegelt sich auch deutlich in den Entwurfszeichnungen
(vgl. Abb. 37).

Die erste pi, pa ¢ po-Kollektion, die in der Friihjahressaison 1988 auf den Markt
kam, setzte sich aus insgesamt 45 Modellen zusammen und teilte sich in eine Stan-
dard-Linie (Basics), bestehend aus Unterwasche, und eine modische Linie (Fashion
Line) aus Freizeitkleidung. Die Standard-Linie beinhaltete Slips und BHs, die jeweils
fir ein Jahr im Handel waren, wihrend die modische Linie jede Saison komplett
wechselte. Die modische Linie gliederte sich wiederum in drei modische Themen
und umfassten Pullover, Leggings, Big Shirts, Schlafanziige, Mantel, Jupes und
Accessoires. Das Grundprinzip der Entwiirfe folgte dem Credo,Wiasche, die nicht
nach Wasche aussieht, sondern nach Oberbekleidung"®.

Die Basic-Linie und die Fashion-Linie von pi, pa ¢ po waren vom Design her so
aufeinander abgestimmt, dass sie leicht miteinander zu kombinieren waren. Die
Kombinierbarkeit untereinander wurde auf mehreren Ebenen garantiert: durch die
Materialwahl (die Artikel bestanden entweder aus einem Baumwolle-Elastan-Mix,

350  Sieheo. A, ,Marketing Konzept Neumarke (by Hanro)* 4f.
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Abb.37 Entwurfszeichnung eines Modells aus der
pi, pa ¢ po-Winterkollektion 1990, insbesondere

die Skizze der Riickenansicht verweist auf das Ideal
des maskulin geformten weiblichen Fitnesskorpers.

aus Baumwoll-Polyester-Mischungen oder aus 100 % Baumwolle), durch die Ver-
arbeitung (Single Jersey, Rippen-Jersey und Interlock) und durch ein aufeinander
abgestimmtes Farbkonzept. Dieses Prinzip wird auch heute von verschiedenen Mar-
ken, unter anderem Hanro, fortgefithrt unter dem Schlagwort Mix and Match. Mix
and Match suggeriert der Kundin mehr Wahlfreiheit und stellt ein vestimentéres
Gegenkonzept zu klassischen Unterwdschen-Garnituren dar. Allerdings kann es
die Konsumentinnen und Konsumenten auch tiberfordern.*

Das Marketingprogramm von pi, pa €7 po beschrieb die einzelnen Artikel vom
Design her als unkompliziert und vielseitig einsetzbar, was unter der Bezeichnung
der Leisure Wear gefasst wurde. Zur Umsetzung bediente sich die jeweilige Desi-
gnerin oder der Designer Elementen aus Gymnastik-, Bodybuilding- und Tanz-
kleidung. Es entstanden etwa Bodys mit hochgeschnittenen Beinausschnitten,
sehr vielen Elastics an den Biindchen, Bustiertops und Leggings (vgl. Abb. 38). Die
gestalterischen Ideen waren nicht ginzlich neu, sondern nahmen sich ein Vorbild an
der Aerobic-Bewegung, die sich unter anderem aufgrund von TV-Sendungen und
dem in den 1980er Jahren neuen Medium der Videokassette massenhaft als weiblich
konnotierte Sportart verbreitet hatte 3 Vestimentdre Elemente aus dieser Trend-

351 Nach Auskunft der heutigen Hanro-Designerinnen gab es vor allem von der mannlichen Kundschaft rat-
loses Feedback zu den Mix-and-Match-Artikeln, siehe Brugger, Grabher und Panagopoulos, Interview.

352 Siehe Melissa Camacho, ,Television and Aerobic Sport: Empowerment and Patriarchy in Denise Aus-
tin’s Daily Workouts®, in Sport, Rhetoric, and Gender. Historical Perspectives and Media Representations,
hg. von Linda K. Fuller (New York: Palgrave Macmillan, 2006), 145-58.
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Abb.38 Werbepostkarte pi, pa €% po, Basis-
Kollektion Frithjahr/Sommer 1989.

sportart wie Tops, Bodys und Leggings fanden den Weg in die Oberbekleidung.*
Der Body als Oberteil getragen ersetzte beispielsweise die Bluse unter dem Blazer
des Business-Outfits, die Sportkleidung wurde dsthetisiert und entwickelte sich zu
Sportmode.®*

Pi, pa & po wollte in der Umsetzung sogar noch konsequenter sein: das gesamte
Outfit war dazu gedacht, 24 Stunden am Tag tragbar zu sein. Das Marketing von
pi, pa & po zielte darauf, durchgingig Sportkleidung und Wische als universale
Freizeitkleidung in den Alltag zu integrieren. Bequemlichkeit und Tragekomfort,
die Freizeitkleidung ausmachen, wurden durch die Wahl der Materialien erreicht.
Die pi, pa ¢ po-Kleidung bestand hauptsichlich aus Jersey-Stoffen, die sich aus
Baumwolle-Elastan-Mischungen zusammensetzten. Der Elastan-Anteil sorgte
fiir besondere Dehnbarkeit der Kleidung. Dies hatte den Vorteil, dass die Modelle
nur in den drei Gréflen S, M und L angeboten werden mussten, wobei diese sich
jeweils in die Doppelgréflen 34/36, 38/40 und 42/44 unterteilten. Mit dieser

353  Siehe Kaori O’Connor, Lycra. How a Fiber Shaped America (New York: University College, 2011), 128
und 132; Loschek, Reclams Mode- und Kostiimlexikon, 447; auch in der Haute Couture wurde dieses Stil-
element aufgegriffen. 1982 hatte die britische Designerin Vivienne Westwood als erste eine Kollektion
entworfen, in der Unterwische tiber der Oberbekleidung getragen wurde, siehe,Vivienne Westwood:
Punk, New Romantic and Beyond, Victoria and Albert Museum, https://wwwyvam.ac.uk/articles/
vivienne-westwood-punk-new-romantic-and-beyond.

354  Siehe hierzu Melanie Haller, ,,Mode — Sport — Kérper®, in Jahrbuch nmt 2017, hg. von netzwerk mode
textil eV. (Augsburg: Wifiner, 2017), 72.
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Groflenbeschrankung ging eine Rationalisierung einher, die dem Unternehmen
Material- und Produktionskosten ersparte. Fiir die individuellen Korper der Konsu-
mentinnen hiefd dies umgekehrt eine Reduzierung des Angebots auf drei genormte
Groflen. Im Extremfall bedeutete es, dass die Kleidung entweder sehr locker oder viel
zu eng saf. War im 19. Jahrhundert oberstes Gebot die concentration on fit,* lasst sich
fiir das ausgehende 20. Jahrhundert zugespitzt das Motto one size fits all konstatieren.

Die Entwiirfe fiir pi, pa ¢ po entwickelten Freelancerinnen und Freelancer,
die pro Kollektion oder fiir zwei Saisons engagiert wurden.® Im Gegensatz zu den
festangestellten Hanro-Designerinnen und Designern verfolgte pi, pa ¢ po mit der
Beschiftigung von freien Mitarbeitenden eine neuere Personalpolitik. Der Verkaufs-
erfolg hatte direkten Einfluss darauf, ob eine Freelancerin fiir eine weitere Kollek-
tion verpflichtet wurde oder nicht. Neue Designschaffende hatten schliefSlich den
Vorteil, ,immer neue Impulse“ zu bringen .’ Mit diesem Arbeitsmodell deutet sich
bereits eine neue, an Kreativitit orientierte Sozialfigur der New Economy an.3*

Die Lancierung der Marke im Handel geschah mit der Friihjahrskollektion 1988.
Bereits 1987 wurde pi, pa ¢ po auf Fachmessen in Deutschland und der Schweiz vor-
gestellt. Print-Reklameanzeigen und Grofflichenplakatierung, kostenlose Werbe-
ansichtskarten sowie diverse PR-Aktivitdten, etwa Beitrage in Fach- und Publikums-
zeitschriften, Preisausschreiben und Modenschauen in Kaufhdusern folgten. Die
PR-Strategien entwickelte Esther Baumann in Zusammenarbeit mit einer Diissel-
dorfer Werbeagentur.>

Erste Kunden, die die neue Marke unter anderem iiber die Fachmessen gewonnen
hatte (Globus und Manor in der Schweiz, Karstadt, Hertie, Horten, Kaufhof, Sinn
Leffers in Deutschland sowie der Fachhandel), wurden zur Unterstiitzung mit
Informationsmaterial ausgestattet, um den Konsumentinnen die Idee hinter dem
Produkt bestmoglich zu vermitteln. In der ersten Kollektionsankiindigung heifdt es:
»Pi, pa & poist Under-, Home- und Sportswear fiir drinnen und draussen. Wasche-
artikel sind als Sportswear zu tragen. Sportswear ist gleichzeitig Homewear. Alles
fiir drunter und driiber:** (vgl. auch Abb. 39)

Wihrend die Endverbraucherinnen pi, pa ¢ po nicht unbedingt mit dem kon-
servativen Image von Hanro in Verbindung bringen sollten, galt dies keinesfalls
umgekehrt fiir den Handel. Der gute Ruf des Mutterkonzerns wurde genutzt,
um Vertrauen auf die neue Marke aufzubauen. Neben einer Beschreibung beider
Kollektionssegmente Basic und Fashion heift es in einer Verkaufsinformation:

355  Norah Waugh, The Cut of Men’s Clothes. 1600-1900 (Faber and Faber, 1964), 112, zit. n. Mentges, ,,Der
vermessene Korper®, 83.

356  Siehe Esther Baumann, ,,Accord entre Monsieur Karen Petrossian et pi, pa & po*, 7. September 1989,
Hanro-Sammlung, Archdologie und Museum Baselland.

357  Madeyka, ,Eine Marketing-Idee greift®

358  Siehe auch Reckwitz, Die Erfindung der Kreativitiit, 11.

359  Sieheo. A.,Pi, pa & po Werbemassnahmen 87/88% 1987, Hanro-Sammlung, Archdologie und Museum
Baselland.

360 Siehe Esther Baumann, ,,pi, pa & po — ein Konzept setzt sich durch®, 1988, Hanro-Sammlung, Archio-
logie und Museum Baselland, Herv. im Orig.
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Abb.39 Werbepostkarte pi, pa ¢ po, Fashion-
Kollektion Frithjahr/Sommer 1989.
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Unser Design-Team wollte nicht nur,Wiasche machen®, sondern eine Philo-
sophie, eine IDEE, die man, nein sie, drunter und driiber tragen kann. Das
ist es, was junge und junggebliebene Frauen suchen. [...] Apropos Qualitit:
pi, pa & po ist selbstverstindlich eine Tochter aus gutem Hause, denn hinter
dieser Idee steht ein Hersteller mit jahrzehntelanger Erfahrung und aller-
bestem Ruf: Die Firma HANRO aus der Schweiz.3*

Die Marketingleitung bemiihte sich nicht nur, der neuen Marke und dem Produkt ein
junges Image und Branding zu verpassen, die offizielle Kommunikation gab sich ebenso
locker und salopp. Der Markenname scheint Teil dieses Konzepts gewesen zu sein.

Der Findungsprozess des Markennamens ist im Archiv der Hanro AG nicht

dokumentiert, offensichtlich hatte sich der urspriingliche englische Name Body
Talk by Hanvo nicht durchgesetzt. Der finale Markenname pi, pa ¢» po wurde wih-
rend einer Arbeitssitzung des Projektrates, Neumarke® beschlossen.’* Umgangs-
sprachlich bedeutet Pipapo (in einem Wort geschrieben) ,,Drum und Dran®
Der Ursprung des Ausdrucks ist in der Etymologie nicht abschlieflend geklart.
Méglicherweise ldsst sich die Wortschopfung Pipapo auf die Abkiirzung p.p.

361

362

Esther Baumann, ,,Sales Information®, 1987, Hanro-Sammlung, Archiologie und Museum Baselland,
Herv. i. Orig.

Siehe CH und mw, ,,Protokoll der Arbeits-Sitzung ,Neumarke‘, 26. Februar 1987, Hanro-Sammlung,
Archiologie und Museum Baselland.
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zuriickfiithren, die entweder fiir perge, perge in Verbindung mit et cetera steht oder
tir praemissis praemittendis (nach Vorausschickung des Vorauszuschickenden). P. P.
in letzterer Bedeutung lautete friiher ein Vermerk auf Rundschreiben als Platzhalter
einzelner Titel in Anreden.’ Diese Kenntnis im Hinterkopf, scheint der Marken-
name in Verbindung mit Freizeitkleidung fiir Drunter und Driiber, also stellver-
tretend fiir jeden Anlass, fiir alles,,Drum und Dran®, nachvollziehbar. Auf wessen
Idee die Namenswahl zuriickzuftihren ist, bleibt unklar. In einem Branchenartikel,
der iiber die neugegriindete Marke berichtet, heifst es zur Bedeutung des Namens:
»Er soll jede Assoziation zulassen, solange sie positiv ist. Und im weiteren Verlauf
des Beitrags wird Esther Baumann zitiert:,,Auch chinesisch macht der Name Sinn:
Piist im Chinesischen die Haut, Pa bedeutet Schleier (also Bedeckung) und Po steht
fiir die Seele!** Verraten sich hier Baumanns Expansionspldne fiir andere Lander
und Kontinente? Der Name sollte jedenfalls international verstandlich sein, ganz im
Sinne des pi, pa ¢ po-Konzepts, das von vornherein fiir eine Zielgruppe in Europa,
den USA und Japan ausgelegt war, wie die Verkaufsinformation belegt.*

Mag der Name damals fiir Schmunzeln gesorgt haben — im Nachhinein klingt
er unserios, und in der Praxis erweist er sich nach heutigen Beurteilungskriterien
als unpraktisch. Anders als das umgangssprachliche Pipapo ist pi, pa ¢ po sowohl
laut ausgesprochen als auch in geschriebener Form aufgrund des Et-Zeichens und
verwendeten Kommas sperrig. Insbesondere fiir visuelle Werbung eignet sich der
Name wenig, da er nicht auf den ersten Blick erfassbar ist, sondern erst mithsam
entziffert werden muss (vgl. Abb. 40).

In modegeschichtlichen Darstellungen wird auf die steigende Bedeutung von
Markenkleidung in den 1980er Jahren hingewiesen im Zusammenhang mit einer
wachsenden Konsumlust unter Jugendlichen. Dies ldsst sich beispielsweise an
Designer-Jeans ablesen, die erstmals zu Beginn der 1980cer Jahre ein Distinktions-
mittel darstellen. Ebenso zeugt davon der sichtbar getragene Markenname am Bund
der Boxershorts.*¢ Markenprodukten wird allgemein eine Orientierungsfunktion
zugesprochen. So begannen Jugendliche in den 1980ern, sich {iber bestimmte Mar-
ken und deren Images zu definieren und zu identifizieren, um damit auch ihre Zuge-
horigkeit zu einer bestimmten Jugendbewegung zu zeigen. Sie entwickelten in die-
sem Jahrzehnt nicht nur ein Bewusstsein fiir Marken, es entstand ein regelrechter
Markenkult.? Dezent oder prominent applizierte Logos auf der Kleidung ermég-
lichen ein schnelles Zuordnen der jeweiligen Marke. Das Image der Marke sollte

363  Siehe Friedrich Kluge, ,,Pipapo®, in Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache, 5. aktualisierte
und erweiterte Aufl. (Berlin: De Gruyter, 2012), https://www.degruyter.com/view/Kluge/klu-
ge.8409?rskey=5CVNgs&result=1&dbq_o=pipapo&dbf_o=kluge-fulltext&dbt_o=fulltext&o_o=AND.

364 ,Mit zehn Teilen gut iiber den Sommer. Wasche/Pi, pa & po: Belebung aus der Schweiz®, Branche und
Business. Wirtschaftszeitung der Textilmitteilungen, Nr. 42 (14. Oktober 1987): 28.

365  Siehe Baumann, ,Sales Information®.

366  Siehe Rudi Maier, Markenkleidung. Geschichte, Diskurs, Praktiken (Mainz: Ventil Verlag, 2013), 94fF.;
Shaun Cole, The Story of Men’s Underwear (New York: Parkstone, 2010).

367  Siehe Karin Mann, Jugendmode und Jugendkdrper. Die Modeseite der Zeitschrift Bravo im Spiegel vestimen-
tiver Ikonografie und Ikonologie (Baltmannsweiler: Schneider-Verlag Hohengehren, 2002), 162, 169.
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Abb.40 Werbepostkarte pi, pa ¢ po fiir Herbst-/
Winterkollektion 1988/89.

wiederum auf die Tragerin oder den Triger abfirben. Diese Entwicklung wurde
offenbar von pi, pa ¢ po erkannt: Zusitzlich zum Markennamen erhielt pi, pa ¢ po
ein Logo, das ein tanzendes, weibliches Strichmenschlein darstellen sollte.’*® Es
wurde unter dem Namen Donnina als Symbol der Marke eingefiihrt (vgl. Abb. 41).
Donnina wurde als,,jung, sympathisch und aufregend“ beschrieben.?* Stilistisch
erinnert es an ein Graffiti-Tag und den Pop-Art-Stil des Kiinstlers Keith Haring.
Auch an der Gestaltung des Logos zeigt sich der Versuch, iiber eine Referenz zur
zeitgendssischen Subkultur und Kunst junge Menschen anzusprechen. Wahrend
Hanro-Kleidung ausschliefilich iiber das innen eingenihte Etikett auf die Marke hin-
wies, trugen die Serien von pi, pa € po sowohl den Namen als auch das Logo sicht-
bar auf jedem Textil. Das Donnina-Strichmenschlein erschien aber auch auf Doku-
menten, Tragetaschen, Kleiderbiigeln, Displays und anderem.

Pi, pa ¢ po war eine Marke fiir Jugendliche, dies kam besonders deutlich in der
Bildsprache der Werbung zum Ausdruck. Jugendlichkeit wurde in den 1980er Jah-
ren mit sportlich-durchtrainierten Kérpern verbunden, dementsprechend haben die
ausgewdhlten weiblichen Models einen Fitnesskorper. Typisch fiir die Darstellung
von Jugendlichkeit ist auch die Identifikation mit einer Peergruppe. Wahrend die

368 Ineinem Zeitschriftenartikel heifdt es dazu:,,[Donnina] erscheint auf jedem Teil — mal als Erkennungs-
zeichen (wie ein Krokodil), mal als echtes Dessin! In: ,Mit zehn Teilen gut {iber den Sommer.
Wische/Pi, pa & po: Belebung aus der Schweiz", 28.

369 Siehe Esther Baumann, ,,Pi, Pa & Po Kollektionsbeschreibungen fiir extern®, 1989, Hanro-Sammlung,
Archiologie und Museum Baselland.
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klassische Hanro-Werbung in den 1980er Jahren unabhingige, starke und erfolg-
reiche Frauen, hiufig als Einzelgingerin, inszenierte (vgl. Abb. 35, 36), stehen bei
pi, pa ¢ po die Gruppenzugehérigkeit und Szenen, die ein,beste Freundinnen*-
Image vermitteln, im Mittelpunkt (vgl. Abb. 38, 39, 40). Dies wird noch durch die
eine personliche Handschrift imitierende Headline Fun to underwear verstarkt, die
auf den Werbepostkarten prangt. Identititsfindung und die Entwicklung eines
eigenen Kleidungsstils funktionieren iiber Peergroups, nicht tiber Individuali-
tdt, so die Aussage dahinter. Jugendlichsein wird in der Werbung mit Kollektivitit
gleichgesetzt.

Fiir die Prisentation der Kollektion im Kauthaus lief pi, pa ¢ po eigens ein
Warentragersystem und Displaymdébel vom externen Dienstleister Vitrashop ent-
werfen (vgl. Abb. 42). Statt der bei Unterwische aus Hygienegriinden tiblichen
Faltschachteln aus Karton verwendete man zum Transport der Wiasche trans-
parente Tragetaschen, die sich wiederverwenden lieflen. Gréfiere Teile hingen
offen an eigens designten Kleiderbiigeln. So konnten die Kundinnen die Waren bes-
ser begutachten. Die Warenprasentation der Basic- und Fashion-Linie nahm aller-
dings viel Verkaufsfliche in Anspruch. Wische und Mode sollten sich nicht aus-
schlielen, Leisure Wear und Multifunktionalitit standen im Vordergrund, diese

Abb.41 Logo,,Donnina“ von pi, pa ¢’ po.
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Abb.42 Displaymdbel fiir Warenprasentation im
Kaufhaus, 1987.

Botschaft wollte man auch optisch und rdumlich vermitteln. Hier deutet sich bereits
eine erste Schwierigkeit bei der Vermarktung der Kollektionen an: Dadurch, dass
sich pi, pa ¢ po weder eindeutig dem Bereich Bonneterie noch DOB zuordnen
lief}, wurde die Produktprisentation beider Segmente vermischt, was sowohl beim
Handel als auch der Kundschaft zu Verwirrung und Missverstandnissen fiihrte. Die
Grundidee von pi, pa ¢ po bestand darin, als Gesamtkonzept zu funktionieren.
Geschifte, die ausschliefSlich auf Wasche spezialisiert waren, nahmen jedoch nur
die Basic-Linie ab und hatten kein Interesse an der Fashion-Linie.
Kommunikationsschwierigkeiten ergaben sich nicht nur zwischen Firma und
Handel, sondern auch und vor allem bei der Produktion. Im Unterschied zur hohen
Qualitdt der Hanro-Wische, die durch hochwertige Ausgangsmaterialien und deren
sorgfdltige Verarbeitung gewdhrleistet wurde, was sich wiederum im Verkaufspreis
niederschlug, sollte die pi, pa ¢ po-Kollektion in erster Linie durch ihren niedrigen
Preis iiberzeugen. Das konnte nur durch externe Materialauftrage (Stoftherstellung
und Firberei) sowie eine Auslagerung der Konfektionierung ins Ausland erzielt wer-
den. Esther Baumann nahm Kontakt mit verschiedenen Produktionsstandorten auf,
darunter Fabriken in Portugal, Griechenland, Israel, der Tiirkei, Taiwan und Hong-
kong. Die Wahl fiel auf eine Fabrik in Griechenland, die pi, pa ¢ po beauftragte.
Dass die Neumarke die Zusammenarbeit mit externen Partnern von Grund auf auf-
bauen musste und dabei auf keinerlei Erfahrung zuriickgreifen konnte, erwies sich
im Nachhinein als grofler Nachteil. Pi, pa ¢» po musste sich darauf verlassen, dass
die Verarbeitungsqualitdt den festgelegten Anspriichen gentigte und dass die Fabrik
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zum vereinbarten Termin lieferte, und hatte dabei kaum Einfluss auf die Qualitats-
kontrollen vor Ort. Teilweise konnten die Naherinnen komplizierte Schnitte nicht
wunschgemaf und fristgerecht umsetzen, teilweise hatten die Materialien Mangel.
Zum Beispiel stimmten die gemusterten Oberteile farblich nicht mit den Unifarben
der Unterteile iiberein.’’° Dies war problematisch bei den Mix-and-Match-Artikeln,
deren Idee es war, dass das eine Teil wenigstens eine Farbe des anderen aufgriff. Sol-
che Fehlproduktionen kosteten das Unternehmen Zeit und Geld.

Die Zusammenarbeit mit der Fabrik in Griechenland funktionierte schlecht,
Informationen und Probleme wurden nicht rechtzeitig oder nur ungeniigend
kommuniziert, Vereinbarungen nicht erfillt. Im Januar 1988 wurde deutlich, dass
die Fristen fiir die Auslieferungen der Friithjahrskollektion 1988 nicht eingehalten
und Anfragen der Kunden nicht ordnungsgemif} beantwortet werden konnten.
Der Produktionsriickstand betrug 130.000 Teile, die Produktionsplanung fiir die
Herbst-/Winterkollektion 1988/89 und die Friithjahrskollektion 1989 gerieten eben-
falls in Verzug.7* Als erste Maffnahme versuchte man, die Produktionsengpdsse zu
tiberwinden, indem man Auftrige an die Hanro-eigene Produktion in Irland ver-
teilte und mehrere Fabriken in Portugal als neue Partner suchte. Im Herbst 1988
zeigte sich jedoch bereits an den nicht erfolgten Nachbestellungen, dass die nega-
tiven Entwicklungen zu einem enormen Vertrauenseinbruch auf Seiten der Detail-
listen gefiihrt hatten. Der Kundenservice hatte versagt, der Umsatz im Bereich Lei-
sure Wear brach ein und das Basic-Sortiment konnte dies nicht auffangen, da es sich
nicht geniigend von anonymer Niedrigpreisware abhob.

Auch die Zusammenarbeit zwischen pi, pa ¢ po und der Hanro AG lief nicht
reibungslos. Um Kosten zu sparen, iibernahmen Hanro-Mitarbeiterinnen die
Schnittmuster- und Prototypenherstellung. Zum einen waren sie damit tech-
nisch uiberfordert, da sie normalerweise nicht mit diesen sehr elastischen Garn-
mischungen arbeiteten, zum anderen bedeutete die Arbeitsiibernahme eine Uber-
lastung der Hanro-Infrastruktur.

Die Leitung von pi, pa ¢ po wiederum beklagte den schlechten Informations-
austausch zwischen Hanro und pi, pa ¢ po. Die Lage spitzte sich zu, als aufgrund
der Lieferschwierigkeiten der geplante Umsatz nicht erreicht wurde. Dennoch
hielt man in der Hanro-Direktion zunichst an pi, pa ¢ po fest, weil die Neumarke
sehr vielversprechend gestartet war.?”> Da sich die Situation im Jahr 1989 jedoch
nicht verbesserte, der Umsatz um 100.000 Schweizer Franken auf 3,4 Millionen

370  Siehe Ruth Berger und Silvia Goy, Interview, gefiihrt von Leonie Hisler, 22. Oktober 2015.

371 Laut einer Korrespondenz von Esther Baumann an Charles Handschin, siehe Esther Baumann,
»Situationsbeschreibung pi, pa & po, 21. Januar 1988, Hanro-Sammlung, Archiologie und Museum
Baselland.

372 Im Protokoll der Direktionssitzung vom 24.10.1988 ist dazu vermerkt: ,Probleme, die in [sic] Abver-
kauf Herbst aufgetreten sind, sind bereits berticksichtigt. Die Koll. kommt nach wie vor positiv an; die
Umsatzsteigerungen werden jedoch etwas langsamer anlaufen. Generell wird fiir die Planung 89 der
PPP-Auftritt neu iberdacht, damit Fehler ausgemerzt werden. Die allgemeine Richtung bleibt bestehen
und ist weiterhin {iberzeugend:‘ Vgl. Thomas Kriesemer, ,,Protokoll Direktionssitzung vom 24.10.1988"
28. Oktober 1988, Hanro-Sammlung, Archiologie und Museum Baselland.
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Schweizer Franken sank, beschlossen der Verwaltungsrat und die Geschifts-
leitung von Hanro Anfang 1990, pi, pa ¢ po einzustellen.’”?  Alles geht drunter
und driiber® - dieses Motto, das sich eigentlich auf die Kollektion bezog, hatte sich
ironischerweise bewahrheitet. Nur ein Jahr spdter verkauften die Eigentiimer der
Handschin ¢ Ronus AG 75 Prozent ihrer Aktien an einen osterreichische Textil-
konzern mit Sitz in Vorarlberg. Als Griinde fiir den Verkauf werden in verschiedenen
Zeitungsartikeln massive Probleme bei der Einfithrung eines neuen Datenver-
arbeitungssystems genannt sowie die Verluste, die durch pi, pa ¢» po entstanden
seien 37+

Dritte Naht

Spdtestens zu Beginn der 1970er Jahre setzte in Europa ein Strukturwandel in der
Textil- und Bekleidungsindustrie ein. Produktionsstandorte wurden abgebaut
oder ins kostengiinstigere nichteuropdische Ausland verlagert. Die Zahl der Textil-
fabriken reduzierte sich drastisch. Allein in Deutschland schlossen in den letzten
50 Jahren 9o Prozent der Betriebe,”> wohingegen der Import von Kleidung anstieg.
Als Griinde fiir den Wandel und die damit verbundene Globalisierung der Bran-
che ist einerseits die fortschreitende Liberalisierung der Einfuhr- und Handels-
beschrinkungen zu nennen. Andererseits war die Textilindustrie als typischer
personalintensiver Industriezweig in Westeuropa nicht mehr wettbewerbsfihig im
Vergleich zu Landern in Osteuropa und Asien, wo eine v6llig andere Lohnpolitik
herrscht und die standardisierten Arbeitsschritte durch gering qualifiziertes Perso-
nal durchgefiihrt werden konnen.* Daneben erschwerten Wechselkursinderungen
das Exportportgeschift, da sich durch einen schlechten Kurs die Ausfuhren aus
Europa verteuerten. Die Hanro AG, die ihren Umsatz immerhin zur Hilfte tiber den
Export machte, lief}en die Kursschwankungen und Kursverluste des Dollars und
der D-Mark bei hoher Bewertung des Schweizer Frankens nicht unberiihrt. Fiir
die europdischen Verbraucherinnen und Verbraucher indes hatten die genannten
Griinde den positiven Effekt, dass die importierte Kleidung ungewohnt giinstig
war, was zu einem Konsumanstieg in diesem Bereich fiihrte. Im Inland produzierte

373  Siehe Leonhard Gysin, ,Aktiondrsbericht der Hanvo AG fiir das Geschiftsjahr 1989“ (Liestal: Hanro AG,
1990), 3, Hanro-Sammlung, Archdologie und Museum Baselland.

374  Siehe Marianne Truttmann, ,Hanro geht in dsterreichischen Besitz tiber®, Basler Zeitung, 30. November
1991; Peter Knechtli, ,,Huber schluckt die Luxus-Marke Hanro®, Basler AZ, 30. November 1991.

375  Siehe Referat IVC7 Konsumgiiterindustrie, ,Wirtschaftsbranchen: Textil und Bekleidung®, Bundes-
ministerium fiir Wirtschaft und Energie, 2020, https://www.bmwi.de/Redaktion/DE/Artikel/Branchen-
fokus/Industrie/branchenfokus-textil.html.

376  Siehe Referat IVCy Konsumgiiterindustrie; Anne-Marie Dubler, ,,Textilindustrie, Historisches Lexikon
der Schweiz, 7. Oktober 2014, https://hls-dhs-dss.ch/articles/013957/2014-10-07/; Beat Hotz-Hart, Daniel
Schmuki und Patrick Diimmler, Volkswirtschaft der Schweiz. Aufbruch ins 21. Jahrhundert, 4., vollst.
iiberarb. und erw. Aufl. (Ziirich: vdf, Hochschulverlag AG an der ETH, 2006), 418.
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Kleidung war demgegeniiber verhiltnisméf3ig teurer und blieb in den Geschiften
hingen.

Den Wandel im Textilsektor bekam die Hanro AG in Form von Personal-
fluktuation und einem Umsatzriickgang im Bereich der Oberbekleidung zu spiiren.
Eine verldssliche Informationsquelle fiir das Marktgeschehen stellten die Auflen-
vertreter und Verkaufsagenten dar, die einen engen Kontakt mit dem Detailhandel
pflegten und als Mittler auftraten. Umsatzzahlen gaben Auskunft tiber den Erfolg
oder Misserfolg eines Designs, doch die Interpretation lieferten die Agenten. Sie
erfuhren zuerst davon, wenn die vormals treue Kundschaft weniger Bestellungen
aufgab. Sie mussten beurteilen, welche Liden und Kaufhduser an einer neuen Serie
oder Kollektion besonderes Interesse haben konnten oder gerade nicht, und wahl-
ten dementsprechend ihr Verkaufssortiment aus. Sie sahen, welche Konkurrenz-
produkte neben der Hanro-Ware im Laden hingen und konnten sich iiber die Mode
ein Urteil bilden. Ihre Riickmeldungen wirkten sich auf zukiinftige Entwiirfe aus.
Die Verkaufsagenten funktionierten jedoch nicht nur als Feedback und Ohr der
Kundschaft fiir die Hanro-Fabrik. Ebenso waren sie Handelnde in die andere Rich-
tung und Botschafter des Hanro-Produkts, das sie bestmoglich anpreisen mussten.
Vor Zeiten des Online-Shoppings war ein intensiver Kontakt zum Fachhandel noch
viel wichtiger als heute, es galt, ihn aufzubauen und zu pflegen, um eine vertrauens-
volle Basis fiir das Verkaufsgesprach zu schaffen. Die Abteilung des Auflendienstes
war nach Gebieten organisiert, jedem Handelsreisenden von Hanro eine bestimmte
Region zugeordnet, in der sich sein Kundenkreis befand und den er mehrmals jihr-
lich besuchte. Um solche Reisen erfolgreich zu absolvieren, entwickelte er Takti-
ken und tactit knowledge, die die Planung und Durchfiithrung erleichterten. Trotz
aller personlichen und fachlichen Fihigkeiten konnten jedoch auch die Verkaufs-
agenten nicht verhindern, dass die Umsatzzahlen von Hanro in den 1970er Jahren
riicklaufig wurden.

Verbreitete Losungsansdtze der Textilbranche als Reaktion auf den Struktur-
wandel zielten auf Spezialisierung. Einen groflen Bereich machen seitdem funk-
tionale Textilien aus; das Spektrum reicht von Industrie-, Kérperschutz-, Geo- und
Transporttextilien bis hin zum Einsatz von Textilien in Architektur und Medizin.
Seit mehreren Jahren wachsen auflerdem die Bedeutung und das Einsatzgebiet von
Electronic Textiles und Smart Materials. Hier gilt die Schweizer Textilindustrie als
innovativer Sektor dank hoher Investitionen in moderne Technologien. Daneben
existieren nach wie vor Unternehmen, die sich auf modische Textilien spezialisiert
haben und damit die Modehduser der Haute Couture beliefern.?”” Der Schwerpunkt
der Schweizer Textilindustrie liegt auf Halbfabrikaten; die Liste von Mode-Mar-
ken und jungen Modedesignschaffenden ist tiberschaubar, aber nicht unbedeutend.

Die Hanro AG zeichnete sich vor allem durch einen modernen und spezialisierten
Maschinenpark aus und war auf einem hohen technischen Stand in der Strickerei,
aber auch in der Herstellung von Spitzen und Raschelstoffen. Ihr Alleinstellungs-
merkmal in der Branche waren ihre technischen Spezialititen, die keine andere

377  Siehe Schilder Bir und Wild, Designland Schweiz, 167f.
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Firma auf diesem Niveau vorwies. Die Maschinen bestimmten die Abldufe bei
Hanro, weniger der Modezyklus. Diese Diskrepanz zwischen Technik und Design,
die ein Merkmal der gesamten Schweizer Industrie ist,””® wurde immer gréfier, je
mehr sich das Konsumverhalten der Bevolkerung wandelte.

Wie verhielt sich die Leitung der Hanro AG zu dem Strukturwandel in ihrer
Branche? Hanro schlug bekanntlich nicht sofort einen Weg in die Spezialisierung
ein, sondern reagierte nur sehr zogerlich. Als Konsequenz aus dem Verkaufsriick-
gang folgte zundchst eine Reduzierung der Damenoberbekleidungsproduktion. Die
Kehrseite dieser Entwicklung machte sich wiederum in der ersten Produktionsstufe
bemerkbar. Der Strickmaschinenpark zur Herstellung der Stoffe war nicht mehr
ausgelastet. Die Firma benétigte Verkaufsstrategien, um mit der wirtschaftlichen
Schieflage umzugehen, denn am jahrzehntelang bewahrten Produktionsablauf lief§
sich ohne tiefgreifende Verainderungen wie Personalentlassungen und Standort-
verlagerungen nicht viel optimieren. Das Produkt musste demnach einen symbo-
lischen Mehrwert iiber Werbung und Image erhalten. Der neu geschaffene Posten
der Marketingleitung entwickelte zusammen mit der Designerin fiir Nachtwdsche
die Siesta-Linie: Freizeit- und Hauskleidung fiir Damen, deren Herstellung auf die
bestehende Infrastruktur zuriickgriff, sich in Design und Werbung aber deutlich
von der Damenoberbekleidung unterschied. Diese innovative Idee beruhte nicht
auf der Entwicklung neuer Technologien, sondern der Neuerfindung altbekannter
Bekleidungspraktiken der Hausbekleidung, die in,,Hausmantel, ,,Cheminée-Kleid®,
»Pool-Tunika®“ und,,Jumpsuit“ umbenannt wurde. An diesem Beispiel zeigt sich die
Bedeutung des Marketings fiir das Design.

Eine weitere Mafnahme, die auf das Marketing und die Direktion zuriickzu-
fihren ist, war die Zusammenarbeit mit dem Designer Dorian Niederhauser, der
zuvor fiir die franzosische Marke Givenchy entworfen hatte. Ziel war, mit seinen
Entwiirfen dem konservativen Image entgegenzuwirken. In der Herbstkollektion
1977 lancierte Hanro erste Modelle unter der Bezeichnung Dorian Niederhauser
by Hanro. Preislich waren seine Entwiirfe noch hoher angesiedelt als die Ober-
bekleidung. Nachdem der Verkaufserfolg ausblieb, wurde diese Zusammenarbeit
beendet und 1981 die Aufgabe der Damenoberbekleidungsproduktion beschlossen.
Bereits ein Jahr zuvor hatte die Hanro AG, um Betriebs- und Personalkosten zu
sparen, durch Griindung von Hanro Ireland Ltd. einen Grof$teil der Unterwdsche-
Konfektion nach Irland verlagert, das fiir seinen niedrigen Unternehmenssteuer-
satz bekannt ist.

1984 jahrte sich die Griindung von Hanro zum 100. Mal. Dieses Jubildum ging
jedoch ohne Feierlichkeiten und viel Aufsehen zu Ende, was ebenfalls auf eine
betriebliche Krise hindeutet. Hinter geschlossenen Tiiren arbeitete die Direktion
allerdings an einer Verjiingungskur des Familienbetriebs. Zundchst wurde das
Kerngeschift, die Unterwdscheproduktion, einer Modernisierung unterzogen.
Dazu stellte man die junge und unkonventionelle Designerin Karin Frei ein (siehe

378  Siehe Hotz-Hart, Schmuki und Diimmler, Volkswirtschaft der Schweiz, 427.
379  Siehe Barbara Dombrowski, ,Hanro geht neue Wege", Basler Zeitung, 18. August 1977.
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Kapitel Création). Tiefgreifender war aber die Entscheidung, ein flexibles Profit-
center einzurichten. Mit der Griindung von pi, pa ¢ po wagte Hanro gestalterisch
und marketingstrategisch eine Produktinnovation: multifunktionale, modische und
preisgiinstige Kleidung, die ihrem sonst eher traditionellen und zuriickhaltenden
Sortimentsportfolio gegeniiberstand. Aus heutiger Sicht ldsst sich dieses Projekt
durchaus nicht nur als innovativ, sondern nahezu avantgardistisch bezeichnen.
Pi, pa & po brach gewohnte Bekleidungskonventionen auf, vereinte Bequemlich-
keit, Mobilitit, Sportlichkeit und Asthetik in seinen Serien, wollte Sportkleidung zu
Streetwear avancieren. Das Designkonzept stellte sich fiir junge Kundinnen jedoch
als zu radikal heraus, sie verstanden das Konzept ebenso wenig wie der Einzel-
handel. Der Verkaufspreis war fiir die Zielgruppe zu hoch, gemessen an der mangel-
haften Qualitdt der Kleidung. In der Person von Esther Baumann liefen Marketing,
Merchandise, Kollektionskonzeptualisierung, Grofflkundenbetreuung und Budget-
planung zusammen, eine Konzentration vieler heterogener Aufgabenbereiche auf
eine einzelne Person, die wahrscheinlich eine Fehlentscheidung des Managements
war. Die Marketingkampagnen und Kollektionsentwicklungen kosteten zu viel
Geld, weshalb der Versuch scheiterte, die Hanro AG iiber eine junge Marke wett-
bewerbsfihig und rentabel zu machen. Pi, pa e po stellt sich als innovativer Fehl-
entwurf heraus, der die Nahtstellen im Entwurfs- und Produktionsprozess allzu
deutlich sichtbar machte.
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gen. Wenn er genau hinschaute, sah er dort die Abdrlicke, die die schwe-

ren Maschinen Uber viele Jahre hinterlassen hatten, so wie Bilderrahmen
an der Wand. Jetzt klafften dort nur noch Locher. Eindringendes Wasser hatte
an den Deckenfenstern hassliche Rander hinterlassen. Alles war im Verfall
begriffen. Eine tiefe Trauer befiel ihn. Er flhlte sich matt und trage. Seine
Farbe war durch die anstrengende Arbeit immer etwas blass gewesen, doch
jetzt war sein Korper richtiggehend erdfahl. Eigentlich hatte er gedacht, dass
er nach dber 40 Jahren aufreibenden Arbeitslebens endlich den wohlver-
dienten Ruhestand genieBen wiirde. Wo genau, darliber hatte er sich zwar
keine Gedanken gemacht, aber dass es an einem ruhigen und vor allem son-
nigen Ort sein wiirde, davon war er wie selbstverstandlich ausgegangen. Er
sah auf ein anstrengendes Berufsleben zurtlick, sein Leben lang hatte er im
Stricksaal gearbeitet, wo er haufig rumgeschubst worden war und man ihm
viel Ballast aufgeladen hatte. Genau hier, wo er jetzt stand. Seine Gelenke hat-
ten darunter gelitten. Einmal hatte die Firma ihn sogar gezwungen, eine Aus-
zeit zu nehmen. Fir eine angemessene Unterbringung wollte aber niemand
die Kosten tragen. Stattdessen wurde er an den Ort gebracht, wo er herkam,
und innerhalb weniger Tage mit Minimalaufwand wieder zusammengeflickt.
Die negativen Auswirkungen davon splrte er jetzt noch. Bei der Fortbewegung
zog er ein Bein nach und an Regentagen scherte auch noch sein FuB aus,
wodurch sein ganzer Korper ins Schwanken geriet. Trotzdem hatte er seinen
Job im Stricksaal geliebt, weil er mit vielen Menschen in Kontakt gekommen
war, es immer trubelig gewesen war und dennoch genug Zeit geblieben war
fir ein Schwatzchen mit den Kollegen. Als dann die Produktion vor zehn Jah-
ren umgesiedelt wurde, wurden die Strickmaschinen demontiert, die guten
nach Gotzis geschickt, die veralteten nach Asien, wohin sich das Zentrum der
Textilfabriken verlagert hatte. Fur ihn und seine Kollegen hatte man keine Ver-
wendung mehr, sie waren Uberfllissig geworden. Man stapelte sie kurzerhand
ineinander und gab ihnen einen lieblosen Schubs, dass sie in eine dunkle Ecke
rollten. Dort vegetierten sie jetzt schon mehrere Jahre vor sich hin, anders
konnte man es nicht sagen.

2011. Das Licht in der Halle ging an, er und seine Kollegen wurden aus-
einandergezogen, herausgerollt, hin- und hergeschoben. Er landete pldtzlich
wieder an seiner alten Wirkungsstétte und erkannte den Saal kaum wieder.
Bauarbeiten hatten begonnen, die Decken wurden saniert, es sollten Wande
eingezogen werden. Viel Zeit fir seine Schwermut blieb ihm nicht. Man befiillte
ihn mit harten Gegenstanden - flir ihn eine ganz neue Erfahrung, friiher hatte
er wollig-weiche Strickware befoérdert. Es waren jetzt aber andere Menschen,
die seinen Korpus nutzten. Manchmal erlaubte er sich sogar einen Scherz
mit ihnen und lieB seine kaputte Rolle mit Absicht in die entgegengesetzte
Richtung gleiten, sodass die Person, die ihn schob, und er unerwartet nach
links abdrifteten. Das machte besonders SpaB3, wenn der Boden sich leicht
neigte, wie das in der alten Maschinenhalle an einigen Stellen der Fall war.

2 001. Sein Blick schweifte durch die leere Halle und blieb am Boden han-



Er hatte diesen Trick von einem drahtigen Verwandten aus der Lebensmittel-
branche abgeschaut. Es funktionierte jedes Mal. Abgesehen von seinen klei-
nen Sabotageversuchen war seine zweite Karriere als Rollcontainer in der
Hanro-Fabrik unfreiwillig noch einmal richtig in Fahrt gekommen. Er sah neue
Raume und bekam bei seinen Transportauftrdgen mit, dass das ganze Fabrik-
gelande umgenutzt werden sollte. Es gab noch ein altes Archiv, das ebenfalls
betroffen war. Es wurde ausgeraumt und zwischengelagert und dann wieder
an einem anderen Ort eingeraumt. Fir diese Umzlige war man kurzzeitig dank-
bar fur seine Unterstiitzung, und auch sein inkorporiertes Wissen aus seinem
vorigen Job kam ihnen zugute.

2021. Der Trubel hatte sich wieder gelegt. Er hielt sich jetzt mit seinen
Kollegen aus der Oberbekleidung, der Bonneterie, der Zuschneiderei und
dem Galon-Lager auf. Arbeitsteilung gab es allerdings keine mehr. Sie alle
beherbergten nun zusammengerollte Plakate und Pappaufsteller aus der ehe-
maligen Werbeabteilung, die zwar keiner mehr brauchte, die aber auch nie-
mand wegschmeiBen wollte. Was fiir ein Trauerspiel. Seine wahren Fahig-
keiten waren nicht mehr gefragt. In der leeren Halle war inzwischen ein Shop
eingerichtet, der suggerierte, dass es eine Verbindung gab zwischen der dort
feilgebotenen Unterwasche und dem historischen Ort. Das Depot, in dem er
stand, lieferte den anderen Teil der Geschichte. AuBer der Museumskuratorin,
so viel hatte er in Erfahrung gebracht, und den freiwilligen Helferinnen und
Helfern kamen ab und zu Gaste in das Depot und lieBen sich Uber die Fabrik
informieren. Wenn die wiissten, was er noch alles erzahlen kdnnte aus seinem
social life of things — wenn er nur die Energie daflir aufbringen kénnte. Seine
altvertraute Schwermut war wieder zurlickgekehrt. Hier wiirde nie mehr pro-
duziert werden, sondern nur noch reanimiert.



Archiv

as Archiv als Raum im Entwurfsgefiige mag auf den ersten Blick tiber-

raschen, da Archiv und Entwurf kaum Schnittmengen aufzuweisen schei-

nen. Im Archiv werden administrative Akten gesammelt, die bereits Ver-
gangenes belegen, wihrend der Entwurf sich mit zukiinftigen Formen und Farben
beschiftigt. Ein Archiv beherbergt kontingentes Wissen, das eine Institution
angehiuft und produziert hat. Es nimmt Zeugnisse auf von zuriickliegenden Ereig-
nissen, birgt alte Dinge und Objekte. Der Entwurf hingegen soll Probleme 16sen
und richtet sich dabei auf etwas Zukiinftiges, auf neue Dinge und muss vor allem
mit (Noch)Nicht-Wissen umgehen. Doch bei all dem spielt die Interpretation der
Vergangenheit fiir den Entwurf eine entscheidende Rolle,*° insbesondere in der
Modeindustrie. In diesem Kapitel wird eben diese Ambivalenz von Vergangenem
und Zukiinftigem, von Altem und Neuem analysiert. Es wird davon ausgegangen,
dass das Entwerfen ohne ein Archiv nicht existieren kann, dass der Entwurf im
Archiv und mit dem Archivieren beginnt. Als Archiv wird der physische Raum
der Institution, in diesem Fall der Hanro AG, wie auch die Konzeption von Wissen
verstanden, ein Arbeitsort und ein Aussagensystem gleichermafien, wie es Michel
Foucault beschrieben hat.® Sowohl das urspriingliche Hanro-Archiv als auch die
heutige Museumssammlung betrachte ich im Sinne dieses Doppelcharakters.

Von drei Seiten ndhert sich das Kapitel dem Komplex Archiv und Entwurf.
Im ersten Abschnitt, Text und Textil, geht es darum, das konkrete Archiv der Fa-
brik Hanro AG im Entwurfsgefiige zu verorten und seine Selektionsmechanis-
men herauszuarbeiten. Wie wurde das Archiv bewirtschaftet und genutzt? Pro-
duzierte das Archiv selbst auch etwas oder nahm es lediglich die Resultate auf?
Welche Geschichtsschreibung wurde durch die offiziellen Archivierungsstrategien
vorangetrieben? Was ldsst sich zwischen den Akten und Textilien lesen, wo bleiben
Liicken? Welche Phasen des Entwurfs dokumentierte das Archiv?

Das Hanro-Archiv zeichnet sich durch seine Heterogenitit aus. Einerseits besteht
es aus Schriftdokumenten — aus Text —, andererseits umfasst es eine grofSe Textil-
sammlung. Wahrend der Text einem Aussagensystem zugeordnet werden kann,
sind die Textilien Teil des physischen Raums. Text und Textil sind nicht nur etymo-
logisch miteinander verwurzelt durch das Verb texere, weben, im Archiv korres-
pondieren sie auch inhaltlich miteinander, denn beide verweisen auf den Ent-
wurfs- und Produktionsprozess. Diese Verbindungslinien miissen aber erst wieder
freigelegt werden.

380  Siehe Susanne Hauser, ,Verfahren des Uberschreitens. Entwerfen als Kulturtechnik®, in Wissenschaft
entwerfen. Vom forschenden Entwerfen zur Entwurfsforschung der Architektur, hg. von Sabine Ammon
und Eva Maria Froschauer (Paderborn: Fink, 2013), 364.

381  Siehe Michel Foucault, Archdologie des Wissens, 7. Aufl. (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1995), 186f; Knut
Ebeling und Stephan Giinzel, ,Einleitung®, in Archivologie. Theorien des Archivs in Wissenschaft, Medien
und Kiinsten, hg. von Knut Ebeling und Stephan Giinzel (Berlin: Kadmos, 2009), 10.
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Im zweiten Abschnitt, Mode und Geddchinis, wird das Archiv vor dem Hinter-
grund modetheoretischer Uberlegungen als notwendiges Gedichtnis kon-
zeptualisiert, durch das Neues erst entstehen kann. Ganz konkret rekurrieren oftmals
sogenannte Heritage- oder Revival-Kollektionen auf alte Entwiirfe oder Design-
klassiker und berufen sich damit auf eine Tradition und vergangene Erfolge. Nicht
nur die Mode (fritherer Zeiten) zeigt sich im Archiv, auch das Archiv zeigt sich in
der Mode. Dies ist vergleichbar mit dem aus der Literaturwissenschaft stammenden
Konzept der Intertextualitdt, bei dem von Beziigen zwischen verschiedenen Texten
ausgegangen wird. Um im Bild zu bleiben: alle Texte sind netzwerkartig miteinander
verkniipft, beziehen sich aufeinander, zitieren und kopieren sich oder grenzen sich
bewusst voneinander ab. Ebenso enthilt eine neue Mode explizit oder implizit voran-
gegangene Moden. Sobald bei Hanro ein Referenzstiick im Archiv abgelegt wurde,
war es schon nicht mehr Mode, obwohl es gerade erst in den Verkauf ging.

Im dritten Abschnitt, Archiv oder Museumsdepot, richtet sich das Augenmerk
auf die Gegenwart, indem die Wandlung eines Firmenarchivs aus der Industrie
in eine 6ffentliche Museumssammlung nachvollzogen wird. Die Produktion von
Waren wird von der Produktion von Kulturgut abgelést. Welche Bedeutungsver-
schiebungen, Umdeutungen und Aufwertungen der Dinge sind damit verbunden?
Welches Wissen ging dadurch verloren, welches wird erst noch produziert?

Das Archiv zeigt sich in unterschiedlicher Gestalt, Bedeutung und Logik — als
Aussagensystem, als Mode-Fundus fiir den Entwurf, als Erinnerungsort. Die text-
lichen und textilen episteme werden entweder in ein lineares (scheinbar nahtloses)
Narrativ gebracht, etwa bei der Firmengeschichtsschreibung, oder sie entsprechen
einem Hypertext, wie das bei den Entwurfsspuren zutrifft, die referenziell sind und
assoziativ vernaht werden miissen, um Muster zu bilden. Demgegeniiber wird Mode
in ihrem Verlauf typischerweise als zyklisch modelliert, eher spiralférmig als linear
oder hypertextuell. Der Prozess vom Industriearchiv zum Kulturgut wiederum ist
zeitlich strukturiert als eine Abfolge oder Ablosung. Das heifét, Zeitstrukturen im
Archiv unterscheiden sich jeweils. Zeit kann bildlich entweder als Nahtlosigkeit oder
als eine Verndhung verstanden werden. Diesem Aspekt wird im letzten Abschnitt
(Vierte Naht) Aufmerksamkeit geschenkt. Reflektiert wird dann der Umgang mit
Dingen, mit Textil, als Bedeutungstriger im Unterschied zum Umgang mit Text.

Text und Textil

Die Hanro AG hat mehrere Archive angelegt: ein Akten- und Papierarchiv, ein
Reklamearchiv und ein textiles Archiv mit Referenzen fast aller produzierter Kol-
lektionen. Die Archive — papieren wie textil — hingen zusammen, auch wenn sie
wihrend der Produktionszeiten an unterschiedlichen Orten untergebracht waren
und die Korrelationen erst rekonstruiert werden miissen. Die Musterbiicher stel-
len ihrerseits eine eigene Art von Archiv dar und bilden eine der Briicken zwischen
Papier- und Textilarchiv.
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Das Archiv bewahrt Text, Zahlen und Daten: Bilanzen, Exportumsitze, Ein-
kaufe, Inventuren, Korrespondenzen. Numerisch wurde dort gespeichert, was die
Strickmaschinen und das Personal leisteten. Die Wissenschaftskultur privilegiert
Schrift und Zahl gegeniiber materieller Kultur, weil diese als leichter zugdnglich
beziehungsweise evidenter gelten als etwa textile Praktiken oder textile Zeugnisse.’*
Wissenschaftliche Fassbarkeit meint sprachliche Fassbarkeit. Deswegen erscheinen
in erster Linie die Informationen aus dem Papierarchiv als zuverldssige Quellen. Die
Versuchung ist grof3, jegliche Riickschliisse, die retrospektiv tiber Hanro gezogen
werden, zuerst mit den Daten aus dem Archiv abzugleichen und zu validieren. Wie
lassen sich Text (Archiv) und Textil (Kleidung) zusammenbringen?

Der Vergleich von Texten mit textilen Gebilden ist in der Literaturwissenschaft
omniprasent. Roland Barthes verglich Texte mit Geweben, Erzahlhandlungen wer-
den gesponnen. Literarische Figuren, z. B. Faust oder Don Juan, werden auch als
»Stoffe” bezeichnet. Textile Metaphern und Redewendungen der deutschen Spra-
che, wie, der rote Faden®, ,den Faden verlieren®, ,iiber die Strange schlagen®, ,,Flau-
sen im Kopf haben®, ,pikiert sein®, ,,Stichwort®, ,Hirngespinst, ,,netzwerken” — die
Liste lief3e sich beliebig verlingern —, zeugen davon, wie tiefgreifend Denk- und
Schreibtraditionen mit dem Textilen ,verkniipft“ sind.?® Text wird in materieller
Form gespeichert, umgekehrt ist Textil zeichenhaft. Die australische Literatur-
wissenschaftlerin Diana Mary Eva Thomas sieht vor allem Parallelen zwischen der
Technik des Strickens und des Texteschreibens:

[...] it is easy to see the parallels [knitting] has with text on the page — a row
of words that loops into itself, creating lines that mesh together with the line
above and below to create a visual and textual work. Text and knitting each
have the ability to have elements added to them and deleted from them and
changes made to the pattern — in the knitted piece and by textual variations
of font, style, vocabulary, narrative, complex and/or simple ideas, etc.3*

Thomas zufolge ldsst sich das lineare Aneinanderreihen von Buchstaben zu Wortern,
zu Sdtzen, zu Zeilen und zu einem Text vergleichen mit der Technik des Strickens,
bei der aus einem Faden Schlaufen zu Maschen und Maschenreihen gebildet wer-
den. Strenger noch als Thomas kénnte man erginzen, dass Textarbeit sich wie Stri-
cken mit zwei Nadeln oder einer Flachstrickmaschine verhilt (eben linear), Rund-
stricken jedoch vielmehr Ahnlichkeiten aufweist mit dem iterativ verlaufenden und
sich wiederholenden Prozess beim Entwerfen von Kleidung.

382 Siehe Mitchell, ,Textiles, Text and Techne 6.

383  Siehe auch: Susanne Schnatmeyer, Verflixt und Zugendiht. Textile Redewendungen gesammelt und erklirt,
2. Aufl. (Berlin: Edition Textile Geschichten, 2015); Mateusz Kapustka, Hg., Bild-Riss. Textile (j]ffnungen
im disthetischen Diskurs (Emsdetten: Edition Imorde, 2015).

384  Diana Mary Eva Thomas, Texts and Textiles: Affect, Synaesthesia and Metaphor in Fiction (Newcastle upon
Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2016), 118.
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Trotz dieser etymologischen Verstrickungen blieben Text und Textil bei Hanro
klar getrennt, setzt man Text mit der Geschichtsschreibung des Unternehmens und
Textil mit dem Entwurf gleich. Das Aktenarchiv, das vermutlich mit der Griin-
dung der Handschin ¢ Ronus AG aufgebaut wurde, befand sich lange Jahre in einem
Geheimraum im Souterrain des Hochbaus, unterhalb des reprisentativen Hauptein-
gangs im Nordostgiebel. Spiter zog es in das Untergeschoss der 1956 erbauten Shed-
halle nordwestlich des Hochbaus um. Der zustindige Archivar sammelte systema-
tisch alle Dokumente aus der Verwaltung, die zu rechtlichen und administrativen
Zwecken erhalten bleiben sollten. Darunter zdhlen Sitzungsprotokolle der Direk-
tion und des Verwaltungsrates, Geschifts- und Jahresberichte, Jahresabschliisse
und Finanzplanungen, Betriebs-, Jahres-, Order- und Umsatzstatistiken, Umsatz-
bilanzen, Inventarlisten, Kassenbiicher, Rechnungen, Dokumente und Urkunden
iiber die Liegenschaften, Vertrage, Personaldossiers und Lohnstatistiken, geschaft-
liche Korrespondenzen oder Versicherungspolicen. Die Dokumente sind heute zum
Teil noch vorhanden.

Eine aufschlussreiche Quelle tiber das Archiv bildet die 1957 ins Leben gerufene
Hanro Post, eine interne Betriebszeitung.? Die Hanro Post berichtete in Serien iiber
die Historie von Hanro, iiber Hygiene, Sozialleistungen der Arbeitgeberin, feier-
liche Anlésse, Personalentwicklungen und Jubilden von Angestellten. Weitere Rub-
riken waren Reiseberichte, Nachrufe, Witze, Gereimtes, Ritsel und Modetipps. Die
Zeitung diente der Bildung, Unterhaltung und Information der Belegschaft. Die
Reklameabteilung — ab 1964 {ibrigens von einer Frau geleitet —¢ war gleichzeitig
auch die Redaktion und verantwortete den Inhalt. Der Grofteil der Beitrdge wurde
auf deutsch verfasst, einige Texte erschienen auf italienisch, da die Hanro AG Arbei-
terinnen aus dem Tessin und Italien angeworben hatte. Auch die rund 20 Jahrginge
der Hanro Post sind riickblickend ein Archiv, das einen Teil des Firmengeistes und
Arbeitsklimas in die Gegenwart transportiert. Die Zeitung war kein Organ der
Direktion, mit der ausschliefdlich Direktiven von oben nach unten erlassen wur-
den, vielmehr spiegelt sie die Stimmen der Angestellten und ermdglicht eine weitere
Perspektive auf die Fabrikgeschichte. Eine sich iiber mehrere Jahrgiange erstreckende
Serie wurde von,, Frau Neugier® verfasst. In jeder Folge begleitet die Autorin eine
Person aus einer Abteilung, die eher randstindig war fir die Produktion, etwa aus
der Telefonzentrale, der Instandhaltung des Firmengeldndes, der Hauswartung und
auch dem Archiv. Der Stil und die subtilen Beobachtungen, die in den Texten zum
Ausdruck kommen, deuten darauf hin, dass hinter,,Frau Neugier® die Leiterin der
Werbeabteilung, Marie-Nanon Barbey, stand. Uber ihren Besuch im Archiv schreibt
sie Folgendes:

385  Im ersten Jahr erschien die Hanro Post monatlich, von 1958 bis 1965 alle zwei Monate, bis 1968 viertel-
jahrlich und in den folgenden Jahren unregelmiflig nur noch zwei- bis viermal, 1976 und 1977 gar nicht.
Mit der Ausgabe 1978 wurde sie offenbar eingestellt.

386  Siehe Handschin & Ronus AG, ,,Dienstvertrag zwischen der Firma Handschin & Ronus Aktiengesell-
schaft Liestal als Arbeitgeberin und Frau N. Barbey als Arbeitnehmerin®, 1. April 1964, Hanro-Samm-
lung, Archiologie und Museum Baselland.

171



Archiv

,Sesam, offne dich!“ ... und der Tresor 6ffnete sich. Ganz einfach — die
Zauberformel war hier durch einen elektrischen Knopf ersetzt und man
brauchte nur einen Hebel zu ziehen. Sie glauben gewiss, dass ich in einer
Schatzkammer war! Der Raum da unten im Keller sah ganz so aus, doch war
ich im Hanro-Archiv, das von Herrn Weibel gefiithrt wird. Griin gestrichener
Fussboden, helle Wiande und die Tresorfassade in weiss — das alles machte
einen sehr sauberen und frischen Eindruck, obgleich es ein Raum ohne Fens-
ter ist. In mehreren tresordhnlichen Regalen, die ca. 2 m hoch und enorm
platzsparend sind und die sich luftdicht zusammenschieben und verschlies-
sen lassen (eben elektrisch angetrieben), werden die vielen Dossiers nach
Abteilungen sortiert untergebracht. [...] Wie das Gesetz es vorschreibt,
werden die Akten 10 Jahre lang aufbewahrt, doch hat es gewisse Schriften,
die natiirlich fiir immer bestehen bleiben. [...] Herr Weibel, der das Archiv
seit 2 Jahren selbstindig fiihrt, besorgt auch das Buchbinden selbst. [...]
Organisationssinn, Ordnungsliebe, Gewissenhaftigkeit und Verschwiegen-
heit sind fiir den Posten von Herrn Weibel unbedingte Voraussetzung. [...]
Ueber alles, was aus dem Archiv herausgegeben wird, wird eine Registratur
gefiithrt, damit man genau weiss, wann und an wen der betreffende Dossier
gegeben wurde [...] und wieder fiirs Archiv angefordert werden kann.3*

Das Archiv wird in dem Beitrag als geheimnisumwobener Ort im Untergeschoss
geschildert und mit einem Tresor oder einer Schatzkammer verglichen, weil es wert-
volle Dinge — in erster Linie Zahlen — beherbergt, die vor Spionage oder anderem
Missbrauch geschiitzt werden miissen. Bewacht wird dieser Raum von einem einzel-
nen Archivar, der die Hoheit iiber alle Dokumente hat und genau weif3, wo sich wel-
ches Dossier befindet. Er wird mit stereotypen Eigenschaften wie Ordnungsliebe
und Verschwiegenheit ausgestattet. Die Akten sind in Kompaktusanlagen verwahrt,
die sich elektronisch bedienen lassen, was fiir die damalige Zeit eine sehr fortschritt-
liche und moderne Form der Archivierung darstellte. Im Zitat deutet sich an, dass
das Archiv nicht nur eine Institution innerhalb — oder unterhalb — der Fabrik ist,
sondern auch im Sinne Foucaults ein Mechanismus oder eine Methode. ,,Frau Neu-
gier” weist darauf hin, dass vorschriftsgemaf die Akten zehn Jahre aufbewahrt,
gewisse andere Schriften aber fiir die Ewigkeit archiviert werden, weil sie offenbar
sehr bedeutsam sind. Zwischen den Akten werden Hierarchien aufgebaut nach ihrer
Wichtigkeit und Bedeutung fiir das Weiterkommen der Fabrik. Wer trennt Wichti-
ges von Unwichtigem und legt damit fest, was in die Geschichte von Hanro eingeht?

Die tresorahnlichen Regale und auch die verschlossene Tiir vor dem Archivraum
gewdhren nur autorisierten Menschen Zutritt. Wie jedes Archiv reguliert auch dieses
die Zugdnglichkeit von Information. Es ist nicht gleichzusetzen mit einem neutralen
Wissensspeicher, vielmehr schichtet, mit den Worten von Ebeling und Giinzel, das
Archiv das Wissen um, es regelt und verteilt es:,,Das Archiv entscheidet, in welcher

387  Frau Neugier, ,,,Sesam, 6ffne dich!*“, Hanro Post 1, Nr. 10 (1957): 9.
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Form Geschichte verfiigbar ist und was unter Verschluss bleibt:3* Um es bildlich
auszudriicken: die Strickmaschinen produzierten Strickstoffe und das Archiv pro-
duzierte den Stoff fiir eine bestimmte Geschichte der Fabrik. Das Archiv arbeitet
wie eine lineare Geschichtsmaschine.

Diese Geschichtsmaschine war unermiidlich in Bewegung, kam aber erst rich-
tig auf Hochtouren, wenn zum Beispiel ein Jubildum gefeiert oder eine Firmen-
darstellung fiir die Presse oder Offentlichkeit bendtigt wurde. Zu diesen Anlissen
wurden einige der gesammelten Daten ausgewertet und interpretiert. Entstanden
sind etwa die Jubildumsschrift von 1959 zum 75-jahrigen Bestehen und der Auftrags-
bildband HANRO - The Story of Passion von 2001.3* Beide Publikationen sind trotz
ihres unterschiedlichen Umfangs und Grades an Professionalitit und Informations-
gehalt darauf bedacht, eine chronologische Erfolgsgeschichte zu erzihlen, die durch
reichlich Bildmaterial illustriert wird. Wahrend die Jubildumsschrift einen selek-
tiven Blick hinter die Kulissen der Fabrik gewdhrt, konzentriert sich der Bildband
auf das Design der Hanro-Damenwische — die DOB sowie Herrenartikel werden
darin ginzlich unterschlagen — und verbindet es mit Schlaglichtern der europdischen
und US-amerikanischen Architekturgeschichte und Popkultur sowie mit Ikonen des
Industriedesigns. Hanro wird so in der Narration einer westliche Kulturdominanz
verortet. Im Seitenformat 30 x 30 cm werden Hanro-Modelle aus dem Archiv als
seitenfiillende Detailaufnahmen zeitgleichen Ereignissen und Errungenschaften
gegeniibergestellt, die sich fest im kulturellen europdischen Gedachtnis verankert
haben, wie etwa dem Bau des Eiffelturms, Gebiuden von Le Corbusier oder Frank
Lloyd Wright, Mobelentwiirfen des Eames-Duos und Verner Pantons, Mode von
Coco Chanel und Christian Dior oder der Mondlandung.

Diese beiden Publikationen sind jedoch nicht die einzigen Produkte des Archivs,
die einen Blick auf die Historie von Hanro werfen. Ein zentrales Dokument, das die
losen Strange der Hanro-Existenz in eine zusammenhingende Darstellung gebracht
hat, ist das informell nur als Typoskript bezeichnete Papier, das bereits im Kapi-
tel Luftaufnahme thematisiert wurde.° Darin wurde es als Informationsquelle
fir Daten genutzt, etwa zur Rekonstruktion der Umbauten und Erweiterungen
der Fabrik oder zur Information tiber biografische Daten der Griinder sowie ihrer
Nachfolger, ohne dabei auf die Unterténe, Subtexte und Nebenschauplitze ein-
zugehen. Vieles, was heute iiber die Hanro AG an Wissen zirkuliert, stammt aus
dieser Quelle. Sie bietet sich dafiir an, weil sie einen langen Zeitraum der Firmen-
geschichte behandelt (1884 bis 1970) und diese mit der Entwicklung der Strickerei-
industrie in Beziehung setzt. Sie muss jedoch kritisch betrachtet werden, weil sie
herausgehobene Firmenereignisse mit politischem, 6konomischem, sozialem und

388  Ebeling und Giinzel, ,Einleitung®, 13.

389  Siehe Handschin & Ronus AG, Hanro 1884-1959. Freunden und Mitarbeitern anldsslich unseres 75jih-
rigen Jubildums herzlich zugeeignet (Basel: Birkhduser AG, 1959); Birgit Liesenklas, Lothar Peters und
Ursula Kyburz, HANRO - The Story of Passion (Rorschacherberg: Hanro AG, 2001).

390 Sieheo. A. [A. T.],, Die Firmengeschichte seit der Griindung im Jahre 1884 bis zum Jahre 1970% ,Typo-
skript“ wird es von der Hanro-Sammlung des Museum.BL genannt, weil das Original auf einer Schreib-
maschine getippt wurde.
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regionalem Zeitgeschehen in einer Darstellung verbindet, die auf einem Wissens-
stand von 1970 beruht. Zwischenzeitlich haben sich Interpretationen und Deu-
tungen historischer Geschehnisse, insbesondere {iber den Zeitraum des National-
sozialismus, verdndert. Wie so oft in Firmengeschichten des 20. Jahrhunderts kommt
Geschichte vor allem dann zum Tragen, wenn sie das Unternehmen ins rechte Licht
riickt. Die Hanro AG schreibt vor allem ihre eigene Geschichte.

Das Hauptdokument gliedert sich in fiinfzehn Kapitel und ist chronologisch
angelegt. Von ihm existiert heute noch ein Original-Typoskript mit handschrift-
lichen Korrekturen. Weitere sechzehn Kapitel fiir einen Anhang waren laut Vermerk
im Inhaltsverzeichnis in Planung. Der Anhang liegt als Kopie eines Manuskripts vor,
das auf kariertem Papier geschrieben wurde. Einige Seiten sind daher aufgrund der
schlechten Bildqualitdt unleserlich. Der Anhang besteht hauptséchlich aus Statisti-
ken und Tabellen tiber Bilanzen, Indizes fiir Lebens- und Bekleidungskosten, Preis-
bewegungen der Rohstoffe und ein Verzeichnis der Aktionare.

Worauf beruht die Darstellung dieser Firmengeschichte? Ich meine damit nicht
die Quellen, die der Verfasser zur Stiitzung seiner Aussagen aus dem Archiv benutzt
hat, sondern das Narrativ, das er bemiiht. Die Darstellung ist bestrebt, moglichst
sachlich Fakten in einem zusammenhdngenden Text wiederzugeben. Im Gegensatz
zu dem reprasentativen Coffee-Table-Buch HANRO — The Story of Passion verschweigt
diese Fabrik-Darstellung nicht die finanziellen Engpisse, wirtschaftlichen Schief-
lagen, Probleme bei Absatz oder Materialbeschaffung und Personalfluktuationen.
Ursachen hierfiir werden allerdings in dufleren Einflussfaktoren gesucht, nament-
lich in der politischen Lage auf3erhalb der Schweiz, Konkurrenzindustrien, der
schlechten Rohstoffsituation oder einer nachteiligen Steuer- und Handelspolitik,
nicht jedoch in der Firmenfithrung. Wie der Protagonist in jedem ordentlichen Epos
Widrigkeiten iiberwinden muss, um am Ende als Held dazustehen, so werden auch
in dieser Darstellung externe Herausforderungen erwdhnt, die jedoch durch die
starken Fithrungspersonlichkeiten der Patriarchen gemeistert wurden. Die Firmen-
geschichte vermittelt von ihnen ein harmonisches Portrit. Der Seniordirektor Carl
Ronus wird als,Vater Ronus® bezeichnet, der alle seine Angestellten mit Namen
kannte. Uber ihn resiimiert der Chronist:

Die C. Ronus eigene Griindlichkeit, gepaart mit haushalterischem Weit-
blick, waren die Hauptstiitzen einer gesunden und soliden Entwicklung der
Firma. Mit viterlicher Giite — und Strenge — erzog er seine Mitarbeiter, diese
gesunden Geschdftsprinzipien ebenfalls zu beachten. Er genoss das Vertrauen
und die Zuneigung des gesamten Personals dank seinem ausgesprochenen
Gerechtigkeitsgefiihl. Jedermann konnte sich an ihn wie einen Vater in allen
Belangen wenden."

Das hier gezeichnete positive Bild, in dem alle das gleiche Ziel zum Wohle der Firma
verfolgen, wird auch von den ehemaligen Mitarbeitenden bestdtigt. Im Archiv finden

391 o.A.[A.T], 153.
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sich kaum Dokumente, die eine gegenteilige Geschichte rechtfertigen . Abgesehen
von einigen Liicken ldsst sich die wirtschaftliche Firmenhistorie anhand der Quellen
nachverfolgen, da die Daten sehr gewissenhaft gesammelt und aufbewahrt wurden.
Aus ihnen ldsst sich aber nur ein Teil der Firma rekonstruieren, beispielsweise wie
sie organisiert war. In welchen Bereichen sie messbare Erfolge verzeichnen konnte,
zeigt sich in Statistiken und Umsatzzahlen. Wie diese Zahlen zustande kommen,
wird erst ersichtlich, wenn man sich den anderen Teil anschaut, namlich die Pro-
duktion von Hanro.

Text und Textil scheinen im Entwurfs- und Produktionsgefiige der Hanro AG
auf den ersten Blick klar getrennt. Die fertigen Kleidungsstiicke gingen in den Ver-
kauf, verlief}en physisch die Fabrik. Schriftliche Quellen dariiber wanderten in das
Archiv. Die Referenzsammlung von Textilien, die die Hanro AG anlegte, war laut
Auskunft einer Interviewpartnerin gar nicht auf dem Fabrikareal untergebracht. Sie
wurde vor allem dann aktiv genutzt, wenn bei offiziellen Anldssen und Feierlich-
keiten Modeschauen veranstaltet wurden, die nicht nur die neuesten Hanro-Krea-
tionen, sondern auch vergangene Modelle zeigten. Sie dienten dann der Demonst-
ration der stricktechnischen und modischen Entwicklungen der Firma.

Es sind vor allem die Musterbiicher, die den Entwurf und das Produkt materiell
und ,textuell“ archivieren, nicht das Aktenarchiv. Sie wurden auch nicht im Archiv
aufbewahrt, sondern standen im Musterzimmer, das riumlich niher an den Biiros
der Designerinnen lag. Anders als bei Firmen, die ausschlieflich Stoffe produzierten,
sei es fiir Heimtextilien, Tapeten oder externe Modehduser, und deswegen Muster-
buicher an ihre Kundschaft verschickten, wurden die Hanro-Musterbuicher fast aus-
schliefilich fiir den internen Gebrauch angelegt. Teilweise muten sie deswegen in
ihrer Herstellungsart sehr provisorisch an. Die Musterbiicher belegen die techno-
logische und kreative Vielfalt der Strickmaschinen und der Designerinnen durch
Materialproben, Referenzmuster und Probierqualititen, die im Musterzimmer
gesammelt und abgelegt wurden. Sie stellen ebenso ein Archiv dar, ein bedeut-
sames Nebenprodukt oder Unterkapitel der von Hanro geschriebenen Geschichte.

Von den Musterbiichern gibt es verschiedene Typen, die zu unterschiedlichen
Zwecken angelegt wurden. Solche mit einfachen Strickcoupons machen den Grof3-
teil aus. Sie waren Nachschlagewerke fiir das Design und die Produktionsstufe I.
Hinzu kommen Biicher mit Notationen von Raschelmustern und Galonspitzen (vgl.
Abb. 43, 44). Bei ihnen ging es vor allem um das Festhalten technischer Daten zur

392 Neugierig jedoch machte der Fund von Korrespondenzen zwischen Carl Ronus und einem Schrift-
experten und sog. Grapho-Psychologen im Jahr 1933. Der Schriftexperte erhielt den Auftrag, ein Gut-
achten tiber den Charakter zweier Bewerber zu schreiben. Es handelte sich dabei um die Besetzung
einer hoheren Position bei Hanro. Die Gutachten lesen sich wie Horoskope. Der Gutachter kommt zu
dem Schluss:,,Ich habe kein Recht, an der Ehrlichkeit dieses Mannes zu zweifeln, da Betrugssymptome
an der Schrift fehlen Uber den anderen schreibt er: ,Ich glaube auch an die Ehrlichkeit und Aufrichtig-
keit dieses Mannes, da ihm alle diplomatischen Anwandlungen abgehen, und obwohl er in den Tro-
pen war, finde ich seine Nerven in guter Verfassung, mag er auch unter Umstidnden die Folgen einer
sexuellen Entwicklungskrise oder der Malaria etwas spiiren: Aus heutiger Sicht entbehrt diese Methode
jeglicher Wissenschaftlichkeit und ist duflerst unserios. Siehe Dr. Ferdinand Buomberger, ,,Charakter-
begutachtung®, 31. Mirz 1933, Hanro-Sammlung, Archdologie und Museum Baselland.
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Abb.43 Doppelseite aus einem Musterheft fiir Raschelware, ca. 1946.

Abb.44 Doppelseite eines Ordners mit Hikelmustern, ,,Alte Galons von Mai 1944 bis H. 1958/59%
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Abb.45 Musterbuch Unterhemden Ende der 1920er Jahre.

Einstellung der Maschine und Reproduktion des Musters. Die dltesten Musterbiicher
von um 1900 herum enthalten {iberwiegend die in Heimarbeit hergestellten Hékel-
spitzen. Aus den 1920er Jahren gibt es Musterbiicher, in die Fragmente von Unter-
hemden in Originalgréfie eingendht sind. Sie zeigen die neue Kollektion bunter Fan-
tasie-Artikel und die Umstellung von 2 + 2- auf 1 + 1-Ware. Vermutlich nahmen die
Verkaufsagenten diese Kataloge mit auf ihre Reisen (vgl. Abb. 45).

Von den 1930er Jahren an wurden die Musterbiicher systematisch nach ver-
schiedenen Kriterien aufgebaut. Ab da befinden sich die meisten textilen Mus-
ter als Rechtecke von 6 x 4 cm auf Pappe geklebt und in gewdhnlichen Akten-
ordnern abgeheftet.? Die Riicken der Aktenordner tragen einen Farbcode, der
einer bestimmten Stoffqualitit zugeordnet ist. Rot stand fiir Uni-Stoffe, Griin fiir
Probierqualitdten, Lila fiir einfarbige Stoffe (,,Coloris“), Gelb fiir Fantasie-Stoffe
(vgl. Abb. 46, 47) 3+ Pro Ordner sind die Stoffmuster und Stoffqualititen von im
Durchschnitt drei Saisons archiviert.

393  Bei Dessins mit gréflerem Rapport waren die Probestiicke teilweise grofer; auch gab es Variation in der
Form. Die simple Methode, Stoffmuster auf Karton zu kleben und abzuheften, scheint auch in ande-
ren Fabriken gingige Praxis gewesen zu sein, sieche etwa die zahlreichen Abbildungen in: Wisniewski,
Kunstvolle Umhiillungen, 389-549, darunter z. B. die Abb. 158-160.

394  Aufgrund des guten Zustandes der Aktenordner ist anzunehmen, dass die Stoffproben im Laufe der
Jahre in neue Ordner umgeheftet wurden und die Farbcodierung auf dem Ordnerriicken erst nachtrag-
lich eingefiithrt wurde.
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Abb.46 Aktenordner mit Stoffqualititen aus der Hanro-Sammlung. Der rote Farbcode steht fiir Uni-Stoffe.

Die Stoffproben verbinden Dessins oder grafische Muster mit dreidimensionalen
textilen Strickmustern, sie sind das Resultat der engen Zusammenarbeit zwischen
Designabteilung und Maschinenpark. Hier materialisieren sich Ornament, Techno-
logie und Textil. Die Vielfalt der Farben, Formen und Strukturen vermittelt einen
Eindruck vom technischen Standard der Fabrik, aber auch vom Formenrepertoire
und von einer Hanro-Asthetik, die unter modischen Einfliissen stand. Noch bis in
die 1960er Jahre waren die Designerinnen auch fiir die Farbgestaltung und Dessins
zustindig. Erst Ende der 1960er Jahre stellte die Hanro AG eine ausgebildete Mus-
terzeichnerin fiir Strickware ein. Wahrend der Beruf des Musterzeichners eng mit
der Industrialisierung des Textildrucks in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts und
designtheoretischen Fragen,,nach dem Ornament® verkniipft ist, riickte die Pro-
fession recht spdt in den Fokus der Hanro AG. Dies mag daran gelegen haben, dass
es eine solche Ausbildung in der Schweiz lange Zeit nicht gab, anders als etwa in

395 Siehe Wichmann, Von Morris bis Memphis, 11; Gurlitt, Die deutsche Musterzeichner-Kunst und ihre
Geschichte.
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Abb.47  Seite eines Musterordners Probierquali-
tdten 1963.

Deutschland. So hatte Eric Handschin Teile seiner Berufsausbildung am Technikum
in Reutlingen absolviert. Die Musterzeichnerin war spezialisiert auf kiinstlerisches
Zeichnen ebenso wie auf das Zeichnen der Patronen fiir die Schmalfilme der Rund-
strickmaschinen und der Lochkartensysteme der Flachstrickmaschinen.

Die Designabteilung von Hanro teilte sich von nun an in Stoffkreation und
Bekleidungsentwiirfe. Die Musterzeichnerin entwarf serielle Textilien und Rap-
porte fiir die Strickmaschinen, vor allem aber unzdhlige Karomuster, die in der
DOB-Kollektion einen grofSen Raum einnahmen.® In jhren Entwiirfen machte
sie hdufig direkte Vorschldge, fiir welche Bekleidungsmodelle das jeweilige Mus-
ter verwendet werden kénnte (vgl. Abb. 48). Sie selbst nutzte laut eigenen Aus-
sagen allerdings weder die Musterbiicher noch die textile Referenzsammlung
zur Inspiration ihrer Zeichnungen. Im Nachhinein scheint es, als sei die Muster-
sammlung nicht fiir den Entwurf und das Design angelegt worden, sondern fiir
das Archiv selbst.?” Einige der Dessin-Entwiirfe wurden archiviert, jedoch ohne
Systematik. Die technischen Zeichnungen wurden ebenso wie die Schmalfilme
und Lochkarten fiir die Musteriibertragung im Zuge des Verkaufs der Maschinen

396  Siehe Deifel, Interview.

397  Siehe dazu auch: Boris Groys, ,Der submediale Raum des Archivs®, in Archivologie. Theorien des Archivs
in Wissenschaft, Medien und Kiinsten, hg. von Knut Ebeling und Stephan Giinzel (Berlin: Kadmos, 2009),
140.
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Abb.48 Kollektion 1972. Links oben: Stroffprobe eines dreifarbigen Polyester-Baumwollgemischs, links
unten: Zeichnung des entsprechenden Musterrapports, rechts: Verwendungsvorschlige des
Musters. Entwurf: Ulla Deifel.

vernichtet. Zu Produktionszeiten in der Schweiz hatten diese Muster noch einen
Wert, um archiviert zu werden. Durch die Produktionsverlagerung verloren sie
jedoch ihre Bedeutung und ihren Zweck, sodass sie nicht fiir eine Umwandlung
durch kulturelle Aufwertung infrage kamen.

Mode und Gedachtnis

Die Hanro AG produzierte nicht nur Strickstoffe und Kleidung, um sie zu verkaufen,
sondern gab sich offensichtlich auch einer Sammelleidenschaft hin. Nur so erkldrt
sich im Nachhinein die umfangreiche textile Referenzsammlung mit zahlreichen
Cache Corsets, Spencers, Camisoles, Camisettes, Jupons, Combinaisons in allen Farben,
Liseuses, langen Unterhosen, Nachthemden und Morgenmanteln, Kostiimen, Pul-
lovern, Rocken, Hosen, Badekleidung und vielem mehr. Die Sammelleidenschaft
ging so weit, dass von manchen Unterhemdenmodellen mehrere Exemplare und

180



Archiv

farbliche Varianten vorhanden sind. Offenbar ging es der Hanro AG nicht in erster
Linie darum, eine reprasentative, ausgewahlte und wohlkuratierte Sammlung auf-
zubauen. Stattdessen wurde das gleiche Prinzip angewandt wie fiir das Papierarchiv.
Es wurde alles verwahrt, was fiir die Zukunft einmal von Relevanz sein konnte.
Wihrend damals anscheinend wahllos angesammelt wurde, nimmt das Museum. BL
heute nur noch ausgewdhlte Stiicke aus der laufenden Produktion der Marke Hanro
in seine Sammlung auf (siehe den nachfolgenden Abschnitt, Archiv oder Museums-
depot). Textil- und Bekleidungsunternehmen haben heute gar nicht mehr die raum-
lichen Kapazititen, von jedem Stiick, das jemals produziert wird, ein Exemplar auf-
zubewahren. Die Hanro-Sammlung bildet somit einen Sonderfall.

Allerdings musste auch die Hanro-Sammlung Einschriankungen machen. In der
heutigen Sammlung sind verhdltnismaf3ig wenige Teile der Damenoberbekleidung
vertreten, worin sich die duflerlichen Sachzwinge des Archivierens zeigen. Weil die
Damenoberbekleidung viel mehr Platz in Anspruch nahm als Unterhemden und
Unterhosen, wurden die Stiicke im Zuge des Verkaufs der Firma als erstes entsorgt.
Lange Jahre wurde die DOB intern h6éher angesehen als die Bonneterie.® Was vor-
mals der Stolz der Hanro-Produktion war, wurde bewusst vernichtet, um ein aktives
Vergessen zu férdern und einen Traditionsbruch zu markieren.?

Die zu Produktionszeiten betriebene Ansammlung aller jemals produzierten
Modelle ldsst sich retrospektiv als der Aufbau eines Mode-Gedachtnisses der Firma
deuten. Zundchst einmal scheinen Mode und Gedéchtnis im Widerspruch zu stehen.
Mode wird mit Moderne, Gegenwart und Zukunft assoziiert, Geddchtnis hingegen
mit Vergangenheit und Erinnerungen. Zwei Eigenschaften, die Mode charakterisie-
ren, sind ihr stindiger Wechsel und ihr Neuheitszwang. Statt sich zu erinnern, soll
moglichst schnell vergessen werden, was eben noch en vogue war, damit die neue
Mode antizipiert werden kann. Mit der Entstehung der Haute Couture im 19. Jahr-
hundert driickte sich der Moderhythmus in zwei Saisons pro Jahr aus, und in den
vergangenen dreif$ig Jahren erlebte er eine enorme Beschleunigung. GrofSe Mode-
konzerne der Fast Fashion lancieren zahlreiche Zwischen- und Sonderkollektionen,
etwa unter den Schlagwoértern Pre-Fall-, Cruise-, Capsule- oder Conscious-Collections,
New Arrivals und Classics. Manche Modeunternehmen verzichten ganz auf Kollek-
tionen und beliefern fast taglich ihre Filialen und Online-Shops mit neuer Ware.
Ein Vergessen scheint also in Anbetracht der schieren Menge an Ware leicht zu sein.

Georg Simmels Modetheorie zielte darauf, die Mechanismen und Antriebs-
krifte zu bestimmen, die das Neuheitsdiktat in der Mode erkliaren. Sein sozio-
logischer Ansatz fasst das Phinomen unter dem Gegensatzpaar Differenzierung
und Nachahmung zusammen. Simmels Theorie von 1905 beruht auf einem Modell,
das Gesellschaft in Klassen und Stinde teilt. Ihm zufolge kleiden sich Angehdrige
hoherer Schichten nach der neusten Mode, um sich von unteren sozialen Schichten

398  Siehe Kraus, Interview.

399  Zum Begriff des aktiven Vergessens siehe: Aleida Assmann, ,, Archive im Wandel der Mediengeschichte®,
in Archivologie. Theorien des Avchivs in Wissenschaft, Medien und Kiinsten, hg. von Knut Ebeling und Ste-
phan Giinzel (Berlin: Kadmos, 2009), 169, 172.
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abzugrenzen. Innerhalb ihrer Klasse bringt sie der Wunsch nach Zugehérigkeit und
Orientierung gleichzeitig dazu, eine bestehende Mode nachzuahmen.*° Sobald auch
die unteren Schichten ihrem Bediirfnis nach Zugehorigkeit zu oberen Klassen nach-
gehen, indem sie deren Mode kopieren, 16st das einen Modewechsel in den héheren
Schichten aus. Die vereinfachte Teilung der Gesellschaft in Klassen und Schichten
ist nicht mehr haltbar, doch das Prinzip von Differenzierung und Nachahmung
lasst sich weiterhin beobachten, nun viel feinteiliger und ausdifferenzierter nach
sozialen Milieus, Lebensstilen, Altersgruppen und dhnlichem.** Die Modeindustrie
steuert ihren Teil zum Modekonsum bei, weil sie mit immer schneller wechseln-
den Moden beide Prinzipien befriedigt. Demonstration von Wohlstand, Geschmack
und Schénheitssinn, kulturelles und 6konomisches Kapital, Gruppenzugehoérigkeit,
Individualismus, Distinktion, dies alles sind Griinde, die als Motor fiir die Mode
angefiihrt werden.** Die (teils kiinstlich erzeugte) Sucht nach Neuem ist demnach
ein wichtiger Aspekt der Mode und der Modeindustrie und setzt Designschaffende
unter hohen Druck. Wie ldsst sich pausenlos Neues kreieren, was gilt noch als neu
und was als schon einmal dagewesen? Wann ist ein Revival ein gelungener Mode-
Coup und wann eher ewig gestrig? Neuheit muss standig neu produziert werden.

Neuheit als Kriterium der Mode ist eine nicht unproblematische Kategorie.
Ihr kommt die Industrie nach, indem sie auf materieller Ebene immer neue Klei-
dung produziert und Angebote schafft, wodurch sie den Konsum am Laufen halt
und fiir Uberproduktion sorgt. Die negativen Begleiterscheinungen fiir Textil-
arbeiterinnen, Tiere und Umwelt sind zwar bekannt, werden aber nur zégerlich ver-
dndert.*? In dsthetischer Hinsicht gibt es die Auffassung, Neuheit bedeute, etwas nie
Dagewesenes zu entwerfen. Dieser Ansicht geht etwa die Modehistorikerin Ingrid
Loschek nach, die im Zusammenhang mit Neuheit auf die Konzepte von Invention
und Innovation verweist. Inventionen umschreibt Loschek mit neuen Ideen, die aus
Neugier heraus und dank Kreativitit und Genialitidt des Urhebers oder der Urheberin
entstehen. Die Phase der Invention beschrinke sich auf den Entwurfsprozess und
die Prisentation auf dem Laufsteg. Sobald die Invention zu Geld gemacht werde,
handele es sich nicht linger um eine Invention, sondern um eine Innovation.** Inno-
vation wird demnach an ihrer Rentabilitit gemessen. Doch auch fiir sie gilt das Neu-
heitskriterium. Loschek relativiert ihren Befund jedoch sogleich, wenn sie darauf
hinweist, dass Innovation sich auch in Kontinuitit ausdriicken konne.4%

400 Siehe Georg Simmel, ,,Philosophie der Mode (1905)“, in Modetheorie. Klassische Texte aus vier Jahr-
hunderten, hg. von Gertrud Lehnert, Alicia Kithl und Katja Weise (Bielefeld: transcript, 2014), 105-12.

401 Siehe auch Bourdieu, Die feinen Unterschiede.

402 Siehe Gertrud Lehnert, Alicia Kiihl und Katja Weise, Hg., ,Einfithrung®, in Modetheorie. Klassische Texte
aus vier Jahrhunderten (Bielefeld: transcript, 2014), 11-38.

403 Einen Uberblick hierzu geben Sabine Schulze und Claudia Banz, Fast fashion. Die Schattenseite der Mode
(Hamburg: Museum fiir Kunst und Gewerbe, 2015).

404  Siehe Loschek, Wann ist Mode?, 41.

405  Siehe Loschek, 121.
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Neu im Sinne von originell zu sein ist offensichtlich nur bedingt méglich. Mode
wird deswegen auch vielfach als zyklisch beschrieben, weil vergangene Mode-
stromungen immer wieder in abgewandelter Form auftauchten. So merkte bereits
Georg Simmel an:

Es kommt der Mode freilich nur auf den Wechsel an; allein sie hat wie jedes
Gebilde die Tendenz auf Kraftersparnis, sie sucht ihre Zwecke so reichlich wie
moglich, aber dennoch mit den relativ sparsamsten Mitteln zu erreichen. Eben
deshalb schldgt sie — was besonders an der Kleidermode klar wird — immer
wieder auf frithere Formen zuriick, so daf§ man ihren Weg direkt mit einem
Kreislauf verglichen hat. Sobald eine Mode einigermafien aus dem Geddcht-
nis geschwunden ist, liegt kein Grund vor, sie nicht wieder zu beleben (...).*¢

Postmoderne Theorien vertreten die Ansicht, dass Zitate, Montagen, Samplings und
Kommentare das Konzept der Originalitit abgelost haben. Neu ist etwas immer nur
in Bezug auf etwas anderes, etwas Alteres. Nach Boris Groys besteht Innovation vor
allem darin, dass der Wert dessen, was immer schon da war, kurzerhand umgewertet
wird.*7 Mode braucht und hat folglich — metaphorisch gesprochen - ein Gedicht-
nis, um auf das Alte zuriickgreifen, um vergangene Formen und Ideen zitieren und
als Mode deklarieren zu kénnen. Damit erkldrt sich jedoch nur eine Aktivitit der
Mode. Aleida Assmanns Konzeption des kulturellen Gedachtnisses betont die Tei-
lung in Erinnern und Vergessen. Beide Vorgange konnen aktiv und passiv betrieben
werden. Zur Seite des Vergessens zahlt Assmann das aktive Vernachldssigen und das
passive Vernichten. Auf die Seite des Erinnerns stellt sie aktives Sammeln und pas-
sives Ansammeln. Die aktive Sammlung bezeichnet sie als das Speichergeddchtnis,
die passive Ansammlung als das passive Funktionsgedachtnis.*®

Besonders Archive und Magazine litten unter einem,Verwahrensvergessen® +?
Auf die Mode angewendet, bedeutet das: Um einen Modewandel zu vollziehen, muss
die bis eben noch geltende Mode verdrangt und vergessen werden. Dies kann in
Form von Vernichtung geschehen, indem tiberschiissige Kleidung aus dem Verkauf
geht, als Dead Stock endet oder indem abgelegte Kleidung zu Altkleidung erklart,
eventuell als Zweitverwertung an Second-Hand-Ladden verkauft oder als Spende an
Hilfsorganisationen weitergegeben wird. Die Mode muss das eine vergessen oder
iberlagern, um sich irgendwann wieder erinnern zu konnen. Gleichzeitig erinnert
sich die Mode an eine andere, frithere Mode und greift etwas aus deren Formen-
repertoire auf, modifiziert es und erkldrt es zu einer neuen Mode.

406  Simmel, ,Philosophie der Mode (1905) 111.

407  Siehe Boris Groys, Uber das Neue. Versuch einer Kulturékonomie (Frankfurt a. M.: Fischer, 1999), 14, zit.
nach: Gertrud Lehnert, Mode. Theorie, Geschichte und Asthetik einer kulturellen Praxis (Bielefeld: tran-
script, 2013), 24.

408  Siehe Assmann, ,, Archive im Wandel der Mediengeschichte®, 168—72.

409 Assmann, 168.
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Die Modetheoretikerin Gertrud Lehnert hat die Denkfigur eines Gedéchtnisses
der Mode niher analysiert und in diesem Zusammenhang die Doppelrolle von Mode
beschrieben, wonach Mode zum einen ein Gedichtnis habe und zum anderen selbst
eines sei. Da die Mode auf alte Moden zuriickgreife, miisse sie ein Geddchtnis haben.
Die aktuelle Mode wiederum ist ein Gedachtnis, weil sie alle vorangegangenen
Moden - Lehnert zieht hier das Konzept der Intertextualitdt als Vergleich heran —
in sich trage.#® Wahrend Trendforschende wie die Niederlinderin Lidewij Edel-
koort sich bemiihen, zukiinftige Modetrends vorauszusagen, die sie hochpreisig an
Designateliers und grofle Konzerne verkaufen, ist die Modeindustrie eigentlich eine
industry of the archive,** die von Vergangenem lebt.

Ein kulturelles wie auch ein Mode-Gedichtnis sind an Medien und Materialitat
gebunden. In der Mode sind es, so meine Einschdtzung, weniger die textilen Stiicke
als vielmehr visuelle und schriftliche Quellen, die das Gedidchtnis konstituieren. Dies
gilt umso mebhr, je weiter man in der Geschichte zuriickgeht. Malerei, Zeichnun-
gen, Modemagazine, Frauenzeitschriften, Werbung, Bildbidnde, Fotografien und
Bewegtbilder vermitteln vergangene Moden. Seltener existieren alte Schnittmuster
oder vestimentire Uberbleibsel. Diese mediale Transformation der Mode vom Textil
zur visuellen oder schriftlichen Quelle tragt dazu bei, dass eine Mode nie identisch
wiederkehrt. Und selbst ein textiles Vorbild wird nicht eins zu eins wiederbelebt, da
sich frithere Schnitte von heutigen menschlichen Proportionen und Durchschnitts-
figuren unterscheiden und auch die Materialentwicklung vorangeschritten ist.

In einer so umfangreichen Sammlung wie der der Hanro AG kann bei der Fiille
an Objekten fast schon von einer Fetischisierung der eigenen Produkte gesprochen
werden. Was nach aufSen kommuniziert wurde — Qualitit und Langlebigkeit —, spie-
gelt die textile Referenzsammlung auch nach innen. Das Aufbewahren der Kleidung
beruhte auf dem unbewussten Verlangen, die Ergebnisse immer wiederkehrender
Arbeit und Miihen zu konservieren und zu archivieren. Zu einem absichtsvollen
Mode-Gedichtnis wurde die Sammlung erst im Nachhinein. Die Hanro AG hatte
immer ein problematisches, wenn nicht gar kulturkritisches Verhiltnis zur Mode
(siehe auch Kapitel Création). Die Umwertung geschah nach dem Verkauf der Firma.
2014, 130 Jahre nach Griindung der Firma, lancierte die Marke Hanro, nun unter
neuem Eigentum von Huber, eine kleine Serie von Liseuses — Bettjackchen, also
Kleidungsstiicken, die heute kaum mehr in Gebrauch sind und ihren funktionalen
Zweck eingebtifst haben. Das Design beruhte auf alten Entwiirfen und trug sogar
im Etikett den alten Hanro-Schriftzug von 1937. Diese Art der Wiederverwertung
ist eine giangige Praxis. Mode- und Designunternehmen versichern sich damit ihrer
Tradition und legitimieren ihr Schaffen, indem sie etwa immer wieder sogenannte
Heritage-Kollektionen herausbringen, die alte Schnitte bewusst als Retro-Mode

410  Siehe Lehnert, Mode, 142.

411 Dieser Ausdruck ist in Anlehnung an Lorraine Daston, ,The Sciences of the Archive®, Osiris 27, Nr. 1
(2012): 161. Daston argumentiert in ihrem Text, dass nicht nur die Geistes-, sondern auch die Natur-
wissenschaften ein Geschichtsbewusstsein haben, etwa was ihre Methoden und Praktiken anbelangt,
aber auch ihre Objekt- und Datensammlungen. Sie bezeichnet sie deswegen als Archiv-Wissenschaften.
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inszenieren und somit ihre erfolgreiche Vergangenheit thematisieren.#? Der Ent-
wurfsprozess aktualisiert dabei eine Erinnerung und stellt gleichzeitig den Versuch
dar, diese Erinnerung zu tilgen.

Archiv oder Museumsdepot

1991 wurde die Hanro AG verkauft. Die neue Besitzerin, Huber Holding, verlagerte
die erste Produktionsstufe nach Osterreich, die zweite Stufe nach Portugal. Schritt-
weise folgten auch das Design und die Verwaltung ins Nachbarland. In Liestal, dem
ehemaligen Produktionsstandort, verblieben die alten Akten, das Werbearchiv und
die textile Referenzsammlung. Bereits Ende der 1980er Jahre hatte die Fabrik ihre
Produktion verkleinert und im Zuge dessen leerstehende Rdaumlichkeiten an externe
Betriebe und Einzelpersonen vermietet. Ein GrofSteil des Fabrikareals lag jedoch
nach dem Verkauf lingere Zeit brach, sogar ein Abriss wurde von der Regionalpolitik
diskutiert. 2008 entschieden sich die Stimmbiirgerinnen und Stimmbiirger der Stadt
Liestal, der Hauptstadt des Kantons Basel-Landschaft, jedoch fiir den Erhalt des
Industrieareals. Zwei Stiftungen und die Griindung der Hanroareal GmbH ent-
wickelten einen Plan fiir die Umnutzung der Gebdude und des Gelidndes.* Da die
neue Besitzerin von Hanro die Mieten fiir die Lagerriume des Firmenarchivs sparen
wollte, zog sie eine Ubersiedlung der Lagerbestinde nach Osterreich in Betracht.
Aufgrund des engen sozial- und industriegeschichtlichen Bezugs von Hanro zu der
Region setzte sich ein Regierungsrat fiir den Verbleib der Sammlung in der Schweiz
ein und trat in Verhandlungen mit Huber Holding. Regierung und Unternehmen ver-
einbarten eine Ubernahme des gesamten Archivs in die Sammlungen von Archéologie
und Museum Baselland. 2011 begann der Verein Textilpiazza in Zusammenarbeit mit
dem Museum.BL mit der Erschlieung des Hanro-Archivs und der Textilsammlung.
Anfang 2015 zeigte das Museum eine erste groflere Ausstellung iiber diesen Prozess,
bei der die Schenkung der Sammlung an das Museum offiziell gefeiert wurde. In
einem performativen und symbolischen Akt enthiillte der Hauptgeschiftsfiihrer
von Huber zusammen mit dem Museumsdirektor und der Sammlungsleiterin die
Hauptattraktion der Ausstellung: eine Reihe von Hanro-Modelle an schwebenden
Figurinen, die elektrisch angetrieben im Kreis fuhren. Damit war der Ubergang des

412 So heifit es beispielsweise beim Unterwasche-Hersteller Schiesser: ,Die Welt braucht mehr Originale.
Schiesser Revival ist eine Hommage an diese Originale — unverwechselbar und authentisch. Seit 1875
Synonym traditioneller Handwerkskunst und zukunftsweisender Moderne: In:,,Schiesser Revival®,
Schiesser, 2020, https://www.schiesser.com/revival/; das franzdsische Label Le Mont Saint Michel
wirbt mit seinen,,Maschen aus dem Archiv*:, Legacy of a unique know-how, our family archives gath-
er more than one century of hand-made knitted samples going from gauge 3 to gauge 12. True tes-
timony of the past, carefully preserved for decades. ,Archive knits collections are made of reissued
knits in limited editions:*,,Archive Knits®, Le Mont Saint Michel, 2020, https://lemontsaintmichel.fr/
en/archive-knits-115.

413 Siehe auch die Dokumentation des Umwandlungsprozesses: Hanroareal GmbH, Hanroareal Benzburg-
weg Liestal.
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Firmennachlasses in die Sammlung eines éffentlichen Museums vollzogen. Eine Ara
ging zu Ende, eine neue begann. Beide wurden in der Bemiihung um eine nahtlose
Transformation gleichsam miteinander verniht.

Die Kulturanthropologin Ulrike Langbein bezeichnet die Verschiebung von
De-Industrialisierung zur Musealisierung als einen Prozess 6konomischer Ent-
wertung und kultureller Aufwertung.# Sammlungen und Archive — gleich wel-
cher Art - sind ihr zufolge epistemische Raume oder Wissensspeicher, die epis-
temische Dinge, Wissensprozesse und als wertvoll Befundenes beherbergen:
Wertvolles nicht nur im monetiren Sinne, sondern auch im Sinne von Wertvor-
stellungen einer bestimmten Zeit.+5

Die Kategorisierungen des epistemischen Raums und des epistemischen Dings
erweisen sich in der Praxis allerdings bisweilen als nicht anwendbar. Allein die Masse
von Objekten in immer voller werdenden Depots fithrt dazu, dass jedes Ding, um
iiberhaupt zu einem epistemischen Ding werden zu konnen, mehrere Selektions-
schwellen iiberwinden muss: zuerst muss es aus dem ,,Umgebungsmiill“ heraus-
gefischt werden, dann muss es aus dem,,Depotmiill“ den Aufstieg als Bedeutungs-
trager schaffen.# Ein tieferer Blick in die Hanro-Sammlung zeigt, dass die Kategorie
des Wertvollen als Sammlungsgrund nur bedingt zutrifft, dass sich hdufig keine
Strategien hinter dem (An-)Sammeln verbargen und dass durchaus auch als
unbedeutend deklarierte Objekte, Fehlentwiirfe, Misserfolge und Niederlagen ihren
Weg in das Archiv und die Sammlung fanden. Oftmals greift der Antagonismus
wertvoll /wertlos nicht, vielmehr stellen sich Fragen nach der Niitzlichkeit innerhalb
des Produktionsprozesses: wird diese Strickprobe noch benétigt oder nicht? Eignet
sich diese Qualitit fir jenes Modell oder nicht? Hiufig schien die Antwort darauf
ein Ja gewesen zu sein.

Wie die Untersuchung der internen Firmenchronik gezeigt hat, verschwieg die
offizielle Firmengeschichte Riickschldge nicht, nutzte sie aber geschickt, um damit
den Erfindungsreichtum und Willen der Geschiftsleitung zum Weitermachen zu
unterstreichen. Mir scheint ein Ansatz untersuchenswert, der den mit dem institu-
tionellen Umzug des Archivs einhergehenden Bedeutungsverschiebungen der Objekte
und materialisierten Wissensprozesse nachgeht. Was zu Produktionszeiten selbst-
verstandlich und selbsterklirend war, muss heute mithsam rekonstruiert und inter-
pretiert werden. Spekulationen bilden den Gegenpol zum Wissen, dhnlich der Naht
zur Nahtlosigkeit. Das heif$t mit anderen Worten, die Rdume sind potentielle episteme.

Ein gravierender Unterschied zwischen einer von Anfang an als museal
deklarierten Sammlung und einem Firmenarchiv betrifft die Archivierungs- und
Sammlungsmentalitit. Eine Museumssammlung verfolgt eine Strategie und Inten-
tion in Hinblick darauf, was gesammelt werden soll. Strategien und Absichten

414  Siehe Langbein, , Allerweltszeug. Kulturanthropologische Perspektiven auf Kleidung, modellierte Men-
schen und die Sammlung der Hanro AG*, 7.

415  Siehe Langbein, 8.

416  Siehe Martina Griesser-Stermscheg, Tubu Depot. Das Museumsdepot in Geschichte und Gegenwart (Wien:
Bohlau, 2013), 116.
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konnen sich selbstverstiandlich im Laufe der Jahre verschieben, erweitern und in
duflerst heterogenen Objekten resultieren, aber sie bleiben zielorientiert. So gibt
es Vorbildsammlungen, die didaktisch-padagogische Intentionen verfolgen, stil-
geschichtliche Sammlungen, solche mit geografischem Schwerpunkt oder nach tech-
nischen Kriterien konzipierte sowie Sammlungen berithmter Entwerferinnen und
Entwerfer bzw. Kiinstlerinnen und Kiinstler.#” Das heift auch, dass jedes Exponat
in den Augen der Institution eine Daseinsberechtigung hat, absichtsvoll angeschafft
oder gespendet wurde. Die Hanro-Sammlung kann zwar die unterschiedlichsten
Objekttypen vorweisen, ist jedoch nach deren Herkunft d&uf8erst homogen und somit
vergleichbar mit einer menschlichen Erbschaft. Alles lokalisiert sich in Liestal.

Ein weiterer Unterschied zwischen Firmenarchiv und Museumssammlung
betrifft den Umgang mit den Objekten. Die Objekte, die in eine museale Samm-
lung gelangen, werden registriert, klassifiziert und unter konservatorischen Aspek-
ten aufbewahrt. Sie sind 6ffentlich zugdnglich. Objekte eines Firmenarchivs hin-
gegen erfahren meist keine solche sorgfiltige Behandlung (eine Ausnahme bilden
die Akten, die meist fein sduberlich registriert werden). Viele Kleidungsstiicke der
Unterbekleidungssparte waren beispielsweise {iber Jahrzehnte in Plastiktiiten ver-
staut, als das Museum.BL die Sammlung iibernahm und sachgerecht zu konservie-
ren begann. In einem mehrere Jahre dauernden Prozess wurden samtliche Textilien
und Akten umsortiert. Die Textilien bekamen, je nach Gréf3e und Volumen hangend
oder liegend, in einer Kompaktusanlage einen neuen Lagerplatz. Auch die Akten
mussten zum Teil aus Klarsichtfolien und Kunststoffmappen befreit und in sdure-
freie Kartons umgefiillt werden, um den konservatorischen Standards zu geniigen.

Man kann davon ausgehen, dass es der Hanro AG darauf ankam, in ihrem Archiv
alle Arbeiten ihres Unternehmens unterschiedslos abzulegen. Deutlich wird, dass
die Objekte zu Produktionszeiten eine bestimmte Funktion fiir den Betriebsablauf
erfiillten und aus einem nicht immer nachvollziehbaren Grund aufbewahrt wur-
den, auch nachdem sie ihre Funktion verloren hatten.

Als Sammlung eines Museums geht es nun darum, aus dem Firmenarchiv ein
kulturelles und regionales Erbe zu machen. Dies geschieht zum einen durch die
Zuginglichkeit der Sammlung in Form eines offenen Depots sowie durch Aus-
stellungen und zum anderen durch die wissenschaftliche ErschliefSung durch Stu-
dierende und Forschende. Dann hat die Sammlung das Potential, temporar zu einem
epistemischen Ort zu werden.

Auf dem Areal bleibt die Firma trotz ihrer Abwesenheit prasent. Es sind Kleinig-
keiten, die auf eine vergangene Epoche hinweisen und eine spezielle Atmosphare
schaffen, wie die Laderampe, der Lastenaufzug, ein vergessenes Schild an einer
Tir im Souterrain, auf dem noch Archiv steht, aber auch die Betonboden, die
Shed-Fenster und die Vorrichtungen an der Decke, die Auskunft {iber die Trag-
last geben und auf die Maschinen verweisen, die dort einmal standen. Weniger
auffillig sind die Rollcontainer, die véllig selbstverstindlich vom Museum weiter-
benutzt und zweckentfremdet wurden. Auf ihnen steht handgeschrieben, in welcher

417  Siehe Wichmann, Von Morris bis Memphis, 13—15.
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Abb.49 Rollcontainer aus dem ehemaligen Stricksaal, nun in Gebrauch in der Hanro-Sammlung.

Abteilung sie frither zum Einsatz kamen. Sie verstromen eine Aura aus einer ver-
gangenen Zeit (vgl. Abb. 49). Der Nachlass der Hanro AG ist also beides, Archiv
und Museumsdepot.

Vierte Naht

Dieses Kapitel folgte dem Prinzip der Gegeniiberstellung von Begriffspaaren: Archiv
und Entwurf, Text und Textil, Mode und Geddchtnis, Archiv und Depot. Ausgangs-
punkt war die Feststellung, dass das ehemalige Hanro-Archiv mit seiner textilen
Referenzsammlung, heute unter dem Namen,, Hanro-Sammlung® Teil des Museum.BL,
wesentlich aus zwei Typen von Objekten besteht: Text und Textil. Die Worter hingen
nicht nur etymologisch zusammen, es gibt auch auf materieller Ebene Gemeinsam-
keiten. Zur Papierherstellung, lange Zeit die vorherrschende Voraussetzung fiir die
mediale Speicherung von Texten, wurden in China unter anderem Seidenabfille
verwendet, in Europa nutzte man Lumpen (Hadern).** Die Zusammenfiihrung von

418  Siehe Feldmiihle Papier- und Zellstoffwerke Aktiengesellschaft Diisseldorf, Hg., Papierherstellung. Alte
Methoden im neuen Gewand (Diisseldorf: Feldmiihle Papier- und Zellstoffwerke Aktiengesellschaft, 1960).
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Text und Textil erméglicht, Querverbindungen zwischen Papierarchiv und Muster-
sammlung herzustellen, zwischen Archiv und Entwurf. Papierarchiv, Musterbiicher
und Textilien korrelieren miteinander. Die alleinige Beschaftigung mit nur einem der
beiden Archivtypen bliebe liickenhaft ohne den Einbezug des anderen. Aber wo sind
die Grenzen zwischen Text und Textil, wo ist die bildliche Naht, die beide Teile zwar
zusammenhilt, aber gleichzeitig auch eine sichtbare Trennung markiert?

Der Ethnologe Hans Peter Hahn kritisiert die Methode, Dinge als Texte lesen
zu wollen. Er betont, dass ihre Bedeutung nur durch Kontexte und an die Dinge
verkniipfte Handlungsweisen zu verstehen seien. Auflerdem schldgt er vor, mate-
rielle Kultur nicht ausschliefSlich auf Bedeutungen zu reduzieren, sondern die Wahr-
nehmungsbedingungen von Dingen in eine Analyse einzubeziehen.*? Ein Text kann
nie alle Eigenschaften eines Dings erfassen. So ist es unmdglich, von einer Seite eines
Musterbuchs ausgehend den Entwurfsprozess zu verstehen. Ein Ding hat aus sich
heraus noch keine Bedeutung. Bedeutungen werden erst durch Kontexte und die
Rekonstruktion der Funktion und Nutzung der Dinge verstdndlich. Dies gilt auch
fiir die materiellen Uberbleibsel des Entwurfsprozesses.

Fiir den aktiven Entwurfsprozess waren das Hanro-Archiv und die alten Muster-
biicher nicht relevant, das zeigt sich daran, dass sie von den Designerinnen selten bis
gar nicht konsultiert wurden. Ein Grund dafiir war die zu kurze zeitliche Distanz zu
vorigen Entwiirfen. Eingeiibte Variantenbildung unter Rickgriff dlterer Entwiirfe
fithrte zu den gewiinschten modischen Unterschieden. Die Methode des Samplings,
deren Erfindung gerne der freien Kunst zugeordnet wird, ist eine ebenso lange
gelebte Praxis der Modeindustrie. Bei Hanro zeigte sie sich bereits im Entwurfs-
prozess in den 1930er Jahren und der damit verbundenen seriellen Produktionsweise
(siehe auch Kapitel Stricksaal).

Auch das Wissen iiber Stoffqualititen musste nicht aus Unterlagen oder Muster-
biichern rekonstruiert werden, die Expertinnen und Experten befanden sich vor
Ort und konnten direkt gefragt werden. Dennoch bezog sich das Entwerfen immer
auch auf ein Archiv, eine weiter weg liegende Vergangenheit, weil die Designerin auf
Gestaltungstraditionen zuriickgriff. Zeit und Zeitlichkeit scheinen demnach einen
wesentlichen Faktor auszumachen. Dies gilt insbesondere fiir Mode und das Neue
als Kategorie und Rhetorik im Design.** Mode ist zeitlich organisiert nach Jahres-
zeiten, nach Kollektionen, nach den Klassifizierungen Veraltet und Neu, nach Ver-
gangenem und Zukiinftigem. Die Gegenwart schrumpft dabei auf einen sehr kur-
zen und nur schwer fassbaren Zeitpunkt zusammen. Simmel hat diese Paradoxie
der Mode auf den Punkt gebracht, die die Zeitlichkeit von Mode betrifft:

Die Form eines fieberhaften Wechsels ist hier so wesentlich, dafd sie wie
in einem logischen Widerspruch gegen die Entwicklungstendenzen der

419  Siehe Hans Peter Hahn, Materielle Kultur. Eine Einfiihrung, 2., iberarb. Aufl. (Berlin: Reimer, 2014),
138.

420  Siehe hierzu den Sammelband von Siegfried Gronert und Thilo Schwer, Hg., Positionen des Neuen.
Zukunft im Design (Stuttgart: avedition, 2019).
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modernen Wirtschaft steht. Gegeniiber diesem Charakter aber zeigt die Mode
nun die héchst merkwiirdige Eigenschaft, dafé jede einzelne Mode doch gewi-
ermaflen auftritt, als ob sie ewig leben wollte. [...]+*

Kurzlebigkeit, Verganglichkeit, Ewigkeit, Riickkehr und Wiederholung bestimmen
die Mode in zeitlicher Dimension. Altes ist nicht mehr zeitgemaf3, die Unzufrieden-
heit mit der Gegenwart erfordert einen Schnitt, der Neuheit bringen soll. Neues
bedient sich dabei hdufig an Vergangenem. Dies ist nur durch die Medialitit eines
Gedachtnisses oder Archivs méglich, durch einen physischen und mentalen Ort,
der die Uberbleibsel und Ergebnisse des Entwerfens in sich aufnimmt, einen Ort,
der selektiv erinnert und vergisst.

In Foucaults Archéologie des Wissens wird (auch in der deutschen Ubersetzung)
eine textile Metapher bemiiht, um die zeitliche Grenze zwischen der Gegenwart und
der aus dem Archiv zu analysierenden Vergangenheit zu beschreiben, die Foucault
als Grenze des Aussagbaren versteht:

Die Analyse des Archivs umfafit also ein privilegiertes Gebiet: gleichzeitig uns
nahe, aber von unserer Aktualitit abgehoben, ist es der Saum der Zeit, die
unsere Gegenwart umgibt, {iber sie hinauslauft und auf sie in ihrer Anders-
artigkeit hinweist; es ist das, was uns auflerhalb von uns begrenzt. Die
Beschreibung des Archivs entfaltet ihre Méglichkeiten (und die Beherrschung
ihrer Moglichkeiten) ausgehend von Diskursen, die gerade aufgehért haben,
die unsrigen zu sein; ihre Existenzschwelle wird von dem Schnitt gesetzt, der
uns von dem trennt, was wir nicht mehr sagen kénnen, und von dem, was
auflerhalb unserer diskursiven Praxis fallt.+>

Wihrend sich Geschichte hdufig als scheinbar endlose, lineare Aneinanderreihung
von Ereignissen zeigt, vergleichbar mit einer sprichwortlichen Nahtlosigkeit, macht
Foucaults Aussage hingegen deutlich, dass samtliche Analysen von Vergangenem
nicht ohne bewusste, nachtragliche Verndhungen vonstatten gehen. Diese nachtrag-
lichen analytischen Verndhungen schaffen eine Verbindung zwischen Vergangen-
heit und Gegenwart.

421 Simmel, ,Philosophie der Mode (1905) 111.

422 Foucault, Archdiologie des Wissens, 189f. Im franzésischen Originaltext benutzt Foucault das Wort,,la
bordure® fiir die Schwelle zwischen Gegenwart und Vergangenheit. Wahrend im Deutschen eine Bor-
diire einen dekorativen Rand umschreibt, kann das Wort im Franzdsischen auch allgemeiner Kante
oder Grenze bedeuten.
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Die Qualititskontrolle ist ein wichtiger Bestandteil industrieller Fertigung. Unter-
nehmen setzen sich eigene Kriterien oder orientieren sich an externen Parametern,
Normen und Standards, die ihre Produkte erfiillen miissen. Wie dargestellt, war das
Qualititsdenken bei Hanro tief in der Unternehmenskultur verankert. Es begann
bei der Auswahl der Rohstoffe, die zu Garnen versponnen und zu Stoffen verstrickt
wurden. Ein regelmafiiges Musterbild der Maschen, gleichmafiige Farbergebnisse
bei gefirbten Qualititen und mustergerecht zusammengenéhte Partien waren der
Mindestanspruch an das Produkt. Héchste Qualitit war aber auch der Maf3stab fiir
die Passform eines jeden Modells und der Konfektionierung. Ebenso sollten Waren-
prasentation und Werbung die materielle Qualitidt und Langlebigkeit des Produkts
spiegeln. Ein Artikel musste mehrere Kontrollen durchlaufen, bevor er wirklich in
die Spedition und den Verkauf kam, etwa Zwischenkontrollen des Stoffs und der
Konfektionierung, sporadische, springende® Kontrollen und eine Endkontrolle.**
Verarbeitungstoleranzen waren bei Hanro nicht sehr grofd. Bestand ein Artikel
oder auch schon ein Stoffauftrag die Qualititskontrollen nicht, gelangte er in den
sogenannten, Restenverkauf®, einen betriebsinternen Laden auf dem Fabrikgeldnde,
zu dem nur das Personal Zugang hatte. Dort konnte es zu vergiinstigten Preisen
die Hanro-Ware — Stoffe wie Kleidungsstiicke — kaufen, die sich die meisten Mit-
arbeiterinnen von ihrem Lohn auf dem reguldren Markt nicht hétten leisten kon-
nen. Angelehnt an eine Qualititskontrolle soll im Folgenden die Arbeit rekapituliert,
hinterfragt und verdichtet werden.

Ziel der Arbeit war eine Archdologie des textilen Entwurfsprozesses im 20. Jahr-
hundert anhand des Archivs der Strickereifabrik Hanro AG. Der Entwurfsprozess
wurde aus Archivalien, Artefakten, schriftlichen, bildlichen und miindlichen
Quellen rekonstruiert. Nicht der Prozess an sich, sondern die Parameter, die ihn
bestimmten, riickten dabei in den Vordergrund. Kernkompetenz von Hanro war das
mechanische Stricken, speziell auf Rundstrickmaschinen. Diese Technik fiihrte zur
Figur der Nahtlosigkeit, die im 20. Jahrhundert nicht nur physisch-technisch in der
Textilindustrie verwendet wurde, sondern ein weit verbreitetes Gestaltungsideal

423  Siehe CH/as, ,,Pflichtenheft Stabsleiter Qualititskontrolle®, 1979, Hanro-Sammlung, Archiologie und
Museum Baselland.
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war, sei es im engeren Sinne im Design oder im weiteren Verstindnis von Prozess-
optimierung, Operations Research und Unsichtbarmachung der menschlichen und
maschinellen Arbeit. Die Studie verfolgte die These, dass die Hanro AG Nahtlosig-
keit als Richtschnur fiir ihre Prozesse zu integrieren versucht hat. Die Nahtlosigkeit
galt es retrospektiv wieder aufzulésen und begreifbar zu machen.

Einen imagindren roten Faden auslegend, fiihrten die einzelnen Kapitel durch
unterschiedliche Rdume und zeitliche Momentaufnahmen der Fabrik. Die liicken-
hafte Quellenlage machte eine diskontinuierliche Narration unumganglich. Vier
Raume wurden aufgrund eingehender Quellenanalysen herausgegriffen, die den
Entwurfsprozess formieren: Création (Design), Stricksaal (Technik), Salon (Mar-
keting) und Archiv (Dokumentation und Speicher). Diese Reihenfolge entspricht
auf den ersten Blick auch stark vereinfacht der des Entwurfs- und Produktions-
prozesses eines Kleidungsstiicks. Die Designerin beginnt mit den Entwiirfen, diese
werden an den Maschinen umgesetzt, das Marketing verleiht der Kleidung einen
symbolischen Mehrwert, die Dokumentation dariiber sowie ein Exemplar werden
archiviert und der Prozess beginnt von Neuem. Ein genauerer Blick in die einzelnen
Rdume und die dort verrichteten Tatigkeiten hat jedoch gezeigt, dass dieser Prozess
nicht ganz so einfach, linear, nahtlos und sukzessiv vonstatten geht. Vieles geschah
parallel, mit kleineren und gréfleren Iterationen oder Schleifen.

Da die Fallstudie in der Industrie verortet ist, wurde von vornherein davon aus-
gegangen, dass beim Entwerfen von Kleidung nicht die Designerin oder Mode-
schopferin die treibende Kraft ist, sondern viele unterschiedliche Interessen und
Anforderungen auf den Entwurf einwirken. Wie diese Parameter zusammenhéingen
und sich reiben, ldsst sich am fertigen Produkt nicht mehr ablesen. Die Marke Hanro
ist dabei das Aushdngeschild des Unternehmens, nicht die Personen, die hinter den
Modellentwiirfen stehen.#+ Die Textil- und Bekleidungsindustrie zeichnet sich
durch eine Dominanz von Frauenarbeit aus. Frauen sind das eigentliche Gefiige, auf
das Entwurf und Produktion aufbauen. Aus unterschiedlichen Griinden wird dieser
Tatsache allerdings im Forschungsfeld der Designgeschichte nicht ausreichend Auf-
merksambkeit geschenkt, wodurch ein Zerrbild entsteht. Ein Grund dafiir liegt im
Gegenstand des Textils, der Mode und Bekleidung. Dieser Bereich wird in einer pat-
riarchalisch strukturierten Gesellschaftsordnung Frauen zugeschrieben, sowohl was
die Produktion als auch den Konsum anbelangt. Frauen interessierten sich starker
fiir Mode, sie haben einen, natiirlichen” Sinn fiir alles Dekorative, seien auferdem
geschickt und geduldig. Deswegen seien sie priadestiniert fiir textile Arbeiten. Frii-
her fithrten Frauen diese Titigkeiten meist privat fiir die eigene Familie aus. Ab Ende
des 19. Jahrhunderts forderten neugegriindete Frauenarbeitsschulen die Ausbildung
im Kleidermachen und Textilmusterzeichnen. Textilarbeiten wurden als angemessen
und dem weiblichen Geschlecht entsprechend konzeptualisiert, Metallarbeiten und

424  Anders sieht es im Bereich der Haute Couture aus. Dort bilden sowohl das sich auf Tradition berufende
Modehaus als auch ein exklusiver, temporar engagierter Modeschopfer das Kapital und Gesicht nach
auflen.
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Produktdesign hingegen dem mannlichen zugeordnet.** Infolgedessen konnten
Frauen in Europa erst im Verlauf des 20. Jahrhunderts Designberufe erlernen und
ausiiben, die vormals ausschlieflich fiir Mdnner zugéanglich waren.

Da die hduslich hergestellten textilen Arbeiten meist als Reproduktionsarbeit
weder offentlich verkauft oder ausgestellt wurden noch als Einnahmequelle dienen
konnten, fanden sie auch keine Erwdhnung in der Designgeschichte.*¢ In der Pro-
duktion anonymer textiler Industrieware setzt sich dieses Muster bis heute fort. Nur
beriihmten Designschaffenden wird wissenschaftliche Aufmerksamkeit in Form von
Museumsausstellungen und modetheoretischen Abhandlungen zuteil. Die Design-
geschichte konzentriert sich zwar auf industriell hergestelltes Design, aber sie hie-
rarchisiert die Designdisziplinen. Architektur, Produkt- und Grafikdesign werden
starker thematisiert als Keramik-, Mode- und Textildesign. Deswegen finden — meist
von Frauen produzierte - Handwerkskunst, Trachten und Folklorekunst auch kaum
Beachtung innerhalb der Designforschung. Diese Hierarchisierung driickt sich nicht
nur in der Forschung aus, sondern spiegelt sich auch in der Ausbildung der Desi-
gnerinnen und Designer.+7

Aus diesen Zuschreibungen und Bevorzugungen bestimmter gestalterischer
Bereiche ergibt sich ein offensichtliches Forschungsdesiderat, das den Bereich von
Frauen im (Industrie-)Design betrifft. Indem die Studie auf drei Designerinnen und
ihre Tatigkeit fiir die Hanro AG blickt, zielt sie auf eine Verkleinerung dieser Leer-
stelle (vgl. Kapitel Création). Die Hanro AG war auf Frauen angewiesen, dies bezog
sich auf die Produktion der Strickstoffe, betraf vor allem die Konfektion, erstreckte
sich aber auch auf Bereiche des Konsums, da der Grof3teil des Sortiments fiir weib-
liche Kundschaft ausgerichtet war. Die weibliche Dominanz ist allerdings eine rein
quantitative, sie driickt sich weder in den beruflichen Entwicklungschancen noch
in der Einflussnahme von Frauen auf die Fabrik und Firma aus. Das Unternehmen
war seit seiner Griindung in mannlichen Handen und patriarchalisch gefiihrt. In
den Produktionsbereichen hatten Frauen wenig Aufstiegs- oder Mitsprachemdglich-
keiten. Der grof3e Bereich, in dem Frauen die Leitung oblag, war die Création, die
Modell- und Musterentwurfsabteilung. So konnte man argumentieren, dass die drei
hier portritierten Protagonistinnen doch mit ihren Entwiirfen der Marke Hanro ihre

425  Siehe Buckley, ,,Made in Patriarchy*, sf.

426  Ein ginzlich anderes Bild zeigt sich im Bereich der Frauen- und Geschlechterforschung, siehe exem-
plarisch: Brigitte Aulenbacher, Arbeit — Technik — Geschlecht. Industriesoziologische Frauenforschung am
Beispiel der Bekleidungsindustrie (Frankfurt a. M.: Campus, 1991); Gunilla Budde, Hg., Frauen arbeiten. Weib-
liche Erwerbstitigkeit in Ost- und Westdeutschland nach 1945 (Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht,
1997); Christel Eckart, Ursula G. Jaerisch und Helgard Kramer, Frauenarbeit in Familie und Fabrik.
Eine Untersuchung von Bedingungen und Barrieven der Intevessenwahrnehmung von Industriearbeiterinnen,
Forschungsberichte des Instituts fiir Sozialforschung Frankfurt am Main (Frankfurt a. M.: Campus,
1979); Hausen, ,,Zur Sozialgeschichte der Ndhmaschine®; Brigitte Heck, Zwischen Schule und Fabrik.
Textile Frauenarbeit in Baden im 19. und 20. Jahrhundert (Thorbecke: Sigmaringen, 1993); Ladj-Teich-
mann, Ergiehung zur Weiblichkeit durch Textilarbeiten; Mentges, ,,Mode*.

427  Siehe Anja Baumhoff, ,What’s in the Shadow of a Bauhaus Block? Gender Issues in Classical Moder-
nity®, in Practicing Modernity. Female Creativity in the Weimar Republic, hg. von Christiane Schénfeld
und Carmel Finnan (Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann, 2006), 59.
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Signatur aufgedriickt hitten. Dies mag in Einzelfillen stimmen, muss aber diffe-
renzierter betrachtet und relativiert werden.

Die drei ausgewahlten Hanro-Designerinnen waren allesamt starke und selbst-
bewusste Personlichkeiten, die keinen vorgezeichneten Weg gingen. Madeleine
Handschin war mit Sicherheit die jiingste Designerin bei Hanro und iibte ihre Ent-
wurfstdtigkeit in den 1930er und 4oer Jahren ohne schulische Vorbildung aus. Ihr
zur Seite stand jedoch der Direktor, Charles A. Ronus, der ihr Anweisungen gab und
die endgiiltige Kollektionsauswahl bestimmte. Nach der aus Unternehmenssicht
geschickt arrangierten Heirat mit einem Mann aus dem Umfeld der Firma und der
Geburt dreier Kinder gab Handschin ihren Beruf auf. Die Aussagen ihrer Tochter
deuten darauf hin, dass dies nicht ganz freiwillig geschah. Finanziell abgesichert
durch die Arbeit ihres Ehemannes, gab es fiir Handschin keinen legitimen Grund
mehr, als verheiratete Frau und Mutter einem Beruf nachzugehen. IThre Emanzipa-
tion war eine tempordre.

Anders sah dies aus bei Beatrice Dattari, Handschins Nachfolgerin als Chef-
designerin in den 1950er und 6oer Jahren. Dattari kann als freiheitsliebend
bezeichnet werden, da sie ihren Beruf einem traditionellen Familienleben in
Abhingigkeit eines Ehemannes vorzog. Ihr emanzipiertes und selbstbestimmtes
Lebensmodell als geschiedene Frau und alleinerziehende Mutter stief} auf Unver-
stindnis, Neid und Missfallen unter der Belegschaft, wie in einigen Interviews mit
ehemaligen Hanro-Mitarbeitenden angedeutet wurde. Offiziell jedoch war Dattaris
Stellung im Unternehmen dhnlich wichtig wie die der Direktoren. Thre Meinung
wurde respektiert, ihre Arbeitsweise toleriert. Dattari war wie Handschin Quer-
einsteigerin ohne Vorkenntnisse des Schneidereihandwerks oder Schnittmuster-
zeichnens. Thre Entwiirfe galten dennoch als stilsicher, modisch und elegant. Ihnen
war es zu verdanken, dass der Umsatz der Oberbekleidung bis Ende der 1960er
Jahre stieg und die Marke auf mehreren Kontinenten Absatz fand. Damit waren
gleichzeitig auch die Grenzen der Designerin abgesteckt: Verkauften sich die Arti-
kel nicht mehr, war die erste Reaktion, die Designerin abzulésen, was Anfang der
1970er Jahre auch geschah.

Neben dem Druck, zugleich zeitlose und modische Kleidung zu entwerfen, muss-
ten die Designerinnen bei Formen und Schnitten Riicksicht nehmen auf die Strick-
maschinen und Strickstoffe. Hier waren also ihre technischen Kenntnisse gefragt,
gleichzeitig waren sie angewiesen auf den Einfallsreichtum der Strickmaschinen-
operateure, deren Aufgabe es auch war, Ideen und Vorschldge der Création technisch
zu realisieren. Sowohl die Designerinnen als auch die Strickmaschinenoperateure
mussten in ihrer Zusammenarbeit improvisieren und kompromissbereit sein.

Wenig kompromissbereit war Karin Frei, wie sie selbst im Interview aussagte,
doch sie brachte technische und modische Kenntnisse mit, als sie Anfang der 1980oer
Jahre als Designerin fiir Tagwische der Hanro AG im Unterbekleidungssortiment
wieder zu einem Aufschwung verhalf. Die gelernte Schneiderin beherrschte den
Umgang mit Jersey-Stoffen, gleichzeitig sorgten ihre Ausbildung in Paris und ihr
Interesse an der Haute Couture dafiir, dass die Entwiirfe nicht typische Doppelripp-
Standardware reproduzierten und der modische Bereich ausgeweitet wurde. Freis
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direkter Vorgesetzter war der Marketingmanager der Tagwasche. Mit ihm musste
sie ihre Entwiirfe verhandeln. Das Marketing als eigenstindige Abteilung wurde
Ende der 1960er Jahren bei Hanro geschaffen und kontinuierlich ausgebaut. Dies
zeigt, dass dem Marketing wachsende Bedeutung beigemessen wurde, womit eine
Bedeutungs- und Einflussabnahme der Designerin einherging. Insofern waren die
Designerinnen doch wieder nur Dienstleisterinnen und ausfithrende Kraft der von
Minnern vorgegebenen Direktiven.

Die Hanro AG als Arbeitgeberin bewegte sich damit innerhalb des gesellschaft-
lichen Rahmens, was fiir Frauen, jeweils zu ihrer Zeit, in der Schweiz akzeptabel
und schicklich war. Als Frau bei Hanro Karriere zu machen, war nicht ginzlich
unmoglich. Das zeigt das Beispiel der Tagwasche-Designerin Lisel Schmid in den
1930er Jahren (vgl. Kapitel Stricksaal). Sie begann als ungelernte Biirokraft und stieg
in der Hierarchie zur Designerin auf. Ihre Entwiirfe, ebenso wie die von Madeleine
Handschin, fanden knappe lobende Erwihnung in der firmeninternen Historie —
im Gegensatz zu Beatrice Dattari, die mit keinem Wort erwdhnt wird, obwohl sie
lange Jahre die Chefdesignerin war. Hier offenbaren sich eine absichtsvolle Margina-
lisierung und latente Machtstrukturen, die die Geschichtsschreibung in eine von der
Unternehmensleitung intendierte Richtung lenken. Demgegentiber ist die Firmen-
geschichte voll mit Biografien, Reden und Taten der méannlichen Fiihrungskrafte
(vgl. auch Kapitel Archiv). Spuren weiblicher Arbeit — obwohl omniprasent in Form
der textilen Muster — mussten aus dem Archiv zusammengesucht, ausgewertet und
in eine Geschichte verwandelt werden. Die Autorinnenschaft der Frauen wird erst
durch die Zuordnung der Skizzen und der Kleidermodelle sowie durch miindliche
Uberlieferungen deutlich. Gar nicht zur Sprache kamen in dieser Arbeit hingegen
die unzdhligen anonymen Naherinnen, die fiir Hanro arbeiteten. Ihre Rolle im Ent-
wurfsgefiige miisste in einer anschlieflenden Studie eingehender untersucht werden.

Ahnlich omniprisent und doch abwesend wie der weibliche Teil der Angestellten
sind auch die Strickmaschinen im Archiv. Dies hat jedoch pragmatische Griinde.
Die Strickmaschinen waren beim Verkauf von Hanro noch funktionstiichtig und
stellten einen finanziellen Wert dar, weswegen sie an einem anderen Ort weiter in
Betrieb genommen oder verduflert wurden. Die Produkte der Strickmaschinen sind
hingegen in den Musterbiichern und in den textilen Referenzen materiell archiviert
und somit untersuchbar.

Neben der Designerin war die Stricktechnologie der Maschinen die zweite Ein-
flussgrofSe auf den Entwurf. Stricken als textile Praxis ist faszinierend, da aus einem
Faden durch Schlaufenbildung Maschen aus der jeweils vorigen Masche gebildet
werden, ein endloser, rekursiver Prozess, der Maschen in Serie hervorbringt. Das
so entstehende Textil ist reversibel. Die Schlaufenbildung ist zudem verantwort-
lich fiir die hohe Flexibilitdt der Strickstoffe. Eine Besonderheit am Stricken aus
designtheoretischer Perspektive ist auch, dass es bereits unterschiedliche Orna-
mente durch unterschiedliche Bindungstechniken bereithdlt. Form und Dekor,
Muster und Medium sind identisch und der Masche inhérent. Die angesprochene
Rekursivitdt des Strickprozesses erhilt eine zusdtzliche Ebene, wenn man die Rund-
strickerei anschaut. Hier ist nicht nur der loop der einzelnen Maschen formgebend,
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sondern das gesamte Gestrick baut sich in Kreisbewegung als Schlauch auf. Struk-
tur, Materialitit und Funktion bilden in der Rundstricktechnologie eine Einheit.
Mit entsprechendem Durchmesser der Maschine eignet sich diese Technik speziell
fir die Produktion von Unterhemden.

Unterhemden gelten als Standardartikel, die leicht in Serie produziert werden
kénnen. Dass die Serie als Format nicht erst bei der Produktion zum Tragen kommt,
sondern bereits im Entwurf, zeigte sich in den comicartigen Entwurfszeichnungen
Beatrice Dattaris, bestitigte sich aber insbesondere auch bei der Analyse der Ent-
wurfsskizzen von Hemdenserien zwischen 1937 und 1943. Das der Analyse zugrunde
liegende Album versammelt Hunderte von Skizzen. Rekursion begann beim Zeich-
nen der Hemden, denn die Designerin entwarf Serien, niemals einzelne Modelle.
Das Dispositiv der Maschine gab vor, was und vor allem wie viel entworfen werden
musste. Die Bedienung der Maschinen war schwerfillig und auf manuellen Ein-
satz angewiesen. Die Musteriibertragung geschah iiber mehrere Zwischenschritte
und machte kurzfristige Anderungen nahezu unméglich. Zudem galt es, alle unter-
schiedlichen Maschinen auszulasten. In der Strickmaschine materialisiert sich des-
halb auch industrielles Denken und Planen. Ihre Produktionsweise schreibt sich
in das Entwerfen der Modelle ein. Die Modelle unterschieden sich durch minimale
Varianz — am Ausschnitt, in der Farbe, in dekorativen Spitzeneinsdtzen —, wieder-
holten sich jedoch in ihren Grundformen. Die Serie als Format des Entwurfs wie
der Produktion fiihrte zu Kreativitit und Modernisierung, nicht etwa zu Monotonie
oder Verkiimmerung der Form. Durch die Vielfalt und Variationen wurde aus einem
einfachen Schlauch ein modisches Unterhemd.

Mode wird in diesem Fall nicht durch Massenmedien und im Moment des
Konsums erzeugt, sondern ist schon im Entwurf und in der medialen Entwurfs-
technik der Modifizierung angelegt. Die geringen, doch wahrnehmbaren Varianten-
bildungen der Entwiirfe sind dem Tempo des Modesystems geschuldet. In jeder Sai-
son wird etwas Neues erwartet, dabei handelt es sich jedoch nicht um Innovationen
und vollig neue Entwiirfe, sondern um inkrementelle Variationen.+*

Die Umstellung der Produktion bei Hanro von Doppelrippunterhemden auf die
sogenannten ,, Fantasie-Artikel®, die modischen Hemden, geschah kurz nach der
Riickkehr von Charles A. Ronus aus den USA Ende der 1920er Jahre. Laut Andreas
Reckwitz findet genau in dieser Zeit die Offnung des Modesystems fiir die Mittel-
schichten statt, weil nun infolge einer Umwertung und verbesserter Produktions-
methoden industriell hergestellte Kleidung als qualitativ hochwertig angesehen
wird. Damit wandelt sich die Bekleidungsindustrie zu einer der ersten dsthetischen
Okonomien.*¥ Die technische Infrastruktur und serielle Entwurfsmethoden waren
dafiir eine Voraussetzung, wie sich an Hanro exemplarisch gezeigt hat.

428  Siehe dazu auch: Nyfeler, Die Fabrikation von Kreativitit. Organisation und Kommunikation in der Mode,
194f.

429  Siehe Reckwitz, Die Erfindung der Kreativitit, 164, 168. Im Rahmen seiner Untersuchung von Kreativi-
tit als Paradigma 6konomischer und sozialer Strukturen im 20. Jahrhundert bezeichnet Reckwitz
die Modeindustrie zusammen mit Design und Werbung als dsthetische Symbol6konomien. Diese
sind dadurch gekennzeichnet, dass sie primir keine Dinge produzieren, sondern Symbole, sinnliche
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Den modischen Unterhemden gegeniibergestellt wurde das ornamentlose, naht-
los gestrickte Hemdenmodell, das in diesem Kontext als Proto- oder Archetyp gel-
ten kann, von dem ausgehend entworfen, zu dem aber auch immer zuriickgekehrt
wurde. Der Archetyp als {iberzeitlicher Klassiker und Alleinstellungsmerkmal einer
Marke hat sich in der Modebranche im 20. Jahrhundert zu einem erfolgreichen
Symbol und Produkt entwickelt. Das Ornament als Modeerscheinung wird in die-
sem Zusammenhang kulturell abgewertet, das (scheinbar) dekor- und zeitlose
weifle Hemd aufgewertet. Modisches nur deshalb abzuwerten, weil es ein Massen-
phdnomen ist, das angeblich rasch vergessen wird und dann als bedeutungslos gilt,
ist ein Irrtum, wie wir gesehen haben, da Mode ein Geddchtnis hat. Die Losung von
Hanro in diesem Dilemma, Zeitlosigkeit und Mode zu verbinden, bestand in der
Etablierung maschinenbedingter Grundformen und Standards, die mit Variationen
durch Spitzen modisch kombiniert wurden.*°

Und dennoch: Die unternehmerische Prioritit der Leitung der Hanro AG kon-
zentrierte sich auf den Bereich der ersten Produktionsstufe, der Stoffherstellung.
Hanvo kntipfte ihre Glaubwiirdigkeit auf dem Markt an die Qualitdt der Stoffe. Der
Maschinenpark war dufSerst ausdifferenziert und lange Zeit auf modernstem techni-
schen Stand. Auf sorgfiltige Konfektionierung wurde zwar auch Wert gelegt, doch
das Attribut,,modisch® war fiir Hanro eher Beiwerk und wurde mitunter skeptisch
bis kritisch gesehen. Hanro war getrieben davon, mit der technischen Qualitdt ihrer
Strickstoffe die Vorreiterposition in der europdischen Textilindustrie zu verteidigen.
Worauf es der Fiihrung ankam, waren reibungslose Abldufe in der Produktion und
volle Auslastung des Strickmaschinenparks das gesamte Jahr iiber, also auch zwi-
schen den Lieferblocken der Sommer- und Wintersaison.

Die Maschinen waren spezialisiert auf Baumwolle, Wolle, Seide und gemischte
Qualitdten. Die Entwicklungen in der Chemiefaserforschung in der zweiten Hilfte
des 20. Jahrhunderts fithrten unter anderem dazu, dass Fasern und Garne eine
intensivere Vorbehandlung erhielten, bevor sie zu Stoffen weiterverarbeitet wur-
den. Was zuvor aufwendig iiber die zahlreichen Strickbindungsméglichkeiten und
Ausschépfung der dem Material inhdrenten Eigenschaften erzielt wurde, erreichte
man nun in vielen Fabriken chemisch und physikalisch. Hanros zeit- und arbeits-
intensiven Stricktechniken verloren ihre Bedeutung. Gefragt waren Maschinen, die
schneller produzierten und leichter zu bedienen waren. Solche Maschinen wiesen
dafiir weniger technische Raffinessen auf, womit ein Verlust der Konstruktions-
komplexitdt gestrickter Stoffe einherging. Diese ist fiir die Konsumentinnen und
Konsumenten jedoch kaum wahrnehmbar. Viele Strickfabriken verlagerten ihre

Eindriicke und einen isthetischen Zusatzwert, siche Reckwitz, 164£.; Felix Gerloff, , Eine Okonomie
im Affekt. Rezension von: Andreas Reckwitz: Die Erfindung der Kreativitit. Zum Prozess gesellschaft-
licher Asthetisierung“, Neue politische Literatur 60 (2015): 510. Diese drei Branchen als erste Creative
Industries entwickelten sich zu,, kulturellen Leitformaten der Okonomie. Sie stellen sich als exemplari-
sche Formate einer Asthetisierung des Okonomischen dar Reckwitz, Die Erfindung der Kreativitit, 165.
430  Was hier auf Produktebene geschieht, entspricht den dialektischen Hauptcharakteristika organisier-
ter kapitalistischer Praktiken: Standardisierung bei gleichzeitiger Innovation. Siehe Reckwitz, Die
Erfindung der Kreativitit, 135. Reckwitz nennt dies auch die Paradoxie des Neuen, siche Reckwitz, 136.
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Produktion ins kostengiinstigere Ausland, wo auch weniger gut ausgebildetes Per-
sonal in der Lage war, die Maschinen zu bedienen. Dadurch konnten sie ihre Ware
in kiirzerer Zeit herstellen und zu niedrigeren Preisen anbieten als die Hanro AG.
Die nahezu unverwiistlichen Stoffe stellten sich nun insbesondere im Bereich der
Oberbekleidung als problematisch und unverkauflich heraus.

Die qualitativen Vorteile der Stoffe zu kommunizieren, war eine Aufgabe des
Marketings, das der Kleidung durch Werbung und PR einen symbolischen Mehr-
wert verlieh (vgl. Kapitel Salon). Die grofSte Arbeit des Marketings bestand im Pla-
nen, Kalkulieren und Entwickeln von Strategien, in Berechnungen und Zukunfts-
voraussagen. Dies kostete viel Vorbereitungszeit und machte paralleles Arbeiten
an drei Kollektionen vonnéten. Durch seine Analysen hatte das Marketing bei der
Entwicklung einer Kollektion grofien Einfluss, nicht nur, was die Quantitit und
Preisausdifferenzierung anbelangte, sondern auch in der Gestaltung der einzelnen
Serien. Direkte Unterstiitzung erhielt die Abteilung von den Verkaufsagenten. Ihre
Rolle war die der Mittler zwischen dem Unternehmen und der Kundschaft. Dass der
Entwurf performativ und dialogisch vonstatten ging, wurde bei der Untersuchung
der Zusammenarbeit zwischen Design, Marketing und Verkauf deutlich.

Entwiirfe sind mit Hoffnungen verkniipft, im traditionellen Designverstind-
nis sollen sie ein Problem l6sen oder Verbesserungen schaffen. Die Griindung der
Tochtermarke pi, pa ¢ po Mitte der 1980er Jahre startete hoffnungsvoll, entwickelte
sich jedoch zu einem grof} angelegten Fehlentwurf. Die Analyse von pi, pa ¢ po
fiihrte vor Augen, dass der Entwurf dieser neuen Marke, das Storytelling der Kol-
lektion und der Image-Aufbau mithilfe von Werbung und Produktplatzierungen in
der Presse mehr Aufmerksamkeit und Arbeitskraft einnahmen als eine sorgfiltige
Abstimmung der einzelnen Artikel und Serien der Kollektion sowie deren Her-
stellung, auf die Hanro sonst so viel Wert legte. Alles, wofiir die Marke Hanro stand,
wurde durch pi, pa ¢ po auf den Kopf gestellt. Pi, pa ¢ po zielte auf Jugendlichkeit,
Androgynitit, Sportlichkeit, Lassigkeit, nahm Anleihen aus der Populdrkultur und
stellte Bekleidungsregeln infrage. Der neue Ansatz des Entwurfs, den pi, pa ¢ po
zu etablieren versuchte, widersprach den etablierten Strukturen und dem naht-
losen Produktionsprozess bei Hanro auf allen Ebenen. Eine erfolgreiche Umsetzung
hitte mehr Anstrengung, Einschnitte und Umstrukturierung benétigt. Pi, pa ¢ po
brachte das schon durch vorige Krisen fragil gewordene Konstrukt der Nahtlosig-
keit vollig ins Wanken. Die fluiden, tempordr angelegten Arbeitsstrukturen bei
pi, pa €& po antizipierten jedoch die Merkmale der aufkommenden Creative Indus-
tries und kénnen somit als, echte Innovation innerhalb der Hanro AG bewertet
werden.

Der Ruf des Mutterkonzerns hatte durch den Misserfolg der Tochtermarke in der
Textilbranche Schaden genommen. Die damalige Leitung hitte diesen Abschnitt
der Firmengeschichte sicher gerne tief vergraben. Fehlentwiirfe und Fehlent-
scheidungen werden meist nicht in das Narrativ aufgenommen, das eine Firma
von sich erzdhlt. Dank der Archivierungslogik von Hanro wurde aber auch von den
pi, pa €& po-Kollektionen aus allen Serien je ein Exemplar pro Artikel aufbewahrt,
ebenso wie Dokumente der Verwaltung. Unter ehemaligen Hanro-Mitarbeitenden
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fallen die Reaktionen bei der Erwihnung von pi, pa € po einstimmig negativ aus.
Bei 6ffentlichen Fithrungen durch das heutige Museumsdepot hingegen sorgen die
Textilien und die Werbung vielfach fiir Heiterkeit und Interesse, weil sie in einem
so starken Kontrast zur gewohnten Hanro-Erscheinung und Asthetik stehen.

Das Archiv und die Mustersammlung der Hanro AG bildeten ein eigenstandiges
Kapitel in der Arbeit, da das Archiv meinen methodischen Zugang zum Entwurfs-
prozess darstellte. Es untersuchte die unterschiedlichen Bedeutungsebenen des
Archivs und iibernahm dazu den Archivbegriff Michel Foucaults, demzufolge
ein Archiv einen Moglichkeitsraum des Sagbaren und gleichzeitig einen macht-
vollen Ausschlussmechanismus darstellt: Das Archiv ist,,das Spiel der Regeln, die in
einer Kultur das Auftreten und das Verschwinden von Aussagen, ihr kurzes Uber-
dauern und ihre Ausloschung, ihre paradoxe Existenz als Ereignisse und als Dinge
bestimmen:**

Zu Produktionszeiten war das Firmenarchiv ein heterogenes Gebilde, bestehend
aus Verwaltungsakten und Werbearchiv einerseits, Mustersammlung und Muster-
biichern andererseits. Erstere sammelten textliche und visuelle Daten aus der Ver-
waltung an und werteten diese zum Teil auch aus. Der Zugang zum Firmenarchiv
war reglementiert, der Informationsfluss einseitig. Alles gelangte in das Archiv hin-
ein, aber nur selektierte und bereits interpretierte Daten kamen wieder heraus, etwa
zu Zwecken der Offentlichkeitsarbeit und Selbstdarstellung. Aufgabe des Archivs
war es nicht, den Entwurfsprozess zu dokumentieren, denn dafiir bestand keine
Notwendigkeit, jegliches Wissen war vor Ort bei den Expertinnen und Experten
vorhanden. Den Prozess zu rekonstruieren, konnte daher nur mittelbar und dis-
kontinuierlich geschehen. Leitend dafiir waren die beiden Gréfen Text und Tex-
til. Als epistemisches Bindeglied zwischen Text und Textil stellten sich die Muster-
biicher heraus, die frither im Musterzimmer gelagert wurden. Sie bestehen sowohl
aus materiellen wie textlichen Informationen, sind ein Hybrid zwischen Text und
Textil und halten Archiv und Entwurf zusammen. In Hinsicht auf die Qualitits-
bestrebungen von Hanro dokumentieren sie das Zusammenspiel von Design und
Stricktechnologie auf einer Mikroebene.

Mit dem Aufbau der Modellreferenzsammlung legte die Hanro AG — absichtlich
oder nicht — ein eigenes Modegedachtnis an. Die Annahme eines Gedéchtnisses
fithrte die Zeitlichkeit der Entwiirfe vor Augen. Diese sind einerseits in die Zukunft
gerichtet, indem sie auf neue Moden abzielen und fiir eine zukiinftige Kundschaft
konzipiert werden. Das Attribut,,Neu® ist dabei als eine Abweichung zum Bisherigen
zu verstehen. Andererseits basieren sie auf Erfahrungswerten und Modellen ver-
gangener Kollektionen. Mode kann somit selbst als ein Archiv begriffen werden,
das, mit dem Konzept der Intertextualitit argumentierend, sowohl Selbst- als auch
Fremdbeziige aufweist. Mode lasst sich folglich nicht linear erzihlen, auch wenn
die Muster im heutigen Museumsdepot nach Jahrzehnten angeordnet sind und eine
chronologische Modegeschichtsschreibung suggerieren.

431 Michel Foucault, Schriften in vier Binden. Dits et Ecrits, hg. von Daniel Defert, Bd. 1, 1954-1969 (Frank-
furt a. M.: Suhrkamp, 2001), 902.
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Das Archiv ist nicht nur der physische Ort, in dem die Kollektionen und Ver-
waltungsakten abgelegt wurden, sondern auch das verkérperte Archiv der Desig-
nerin, die wiederum auf ein kulturelles Modegedachtnis zuriickgreift. Der Entwurf
beginnt mit einem Archiv, in einem Archiv und endet dort und beginnt von Neuem.
Dies geschieht zyklisch oder in Schleifen, dhnlich der gestrickten Masche. Seit das
Hanro-Archiv in den Besitz des Museum.BL iibergegangen ist, wodurch sich nun alle
textilen Artefakte, schriftlichen und bildlichen Quellen an einem Ort befinden, tref-
fen sich Entwurf und Archiv, Machen und Denken** auch physisch; Text und Textil
kommen dort wieder zusammen.

Das Interesse der vorliegenden Arbeit galt den Transformationen des textilen
Entwurfsprozesses. Die Nahtlosigkeit, die der Strickprozess hervorbringt, diente
als Denkfigur fiir die Untersuchung des Entwurfsprozesses. Ich habe gezeigt, dass
nicht nur industrielles Planen und Denken oder das Format der Serienproduktion
dem Entwurf einen Rahmen geben, sondern dass das Textile selbst, die Masche,
die Reihung (gleich der Serie), das Nahtlose, aber auch die Naht und der Schnitt
das Entwerfen konstituieren. Die dynamische Bildung der Maschen in Rekursio-
nen iibertragt sich auf den Entwurfsprozess, iibertragt sich aber auch auf die Logik
des Modesystems.

Bernhard Siegert hat darauf hingewiesen, dass textile Techniken und Praktiken
die Grundstrukturen von Kulturtechnik bilden. Die von ihm beschriebene, Textili-
tat“ von Kulturtechniken, die Untrennbarkeit von Materiellem und Symbolischem,
leitet er vom Weben ab.#3 Ein Webstoff entsteht aus einem bindren System von
Kettfaden und Schussfaden, die durch Uberkreuzungen ein diskretes Raster bil-
den. Birgit Schneider bezeichnet sowohl den Webprozess als auch das fertige Web-
stiick deswegen als friithestes Beispiel digitaler Technik,** ein materiell-symboli-
sches Verfahren.*

Dieses wird meines Erachtens auch in der textilen Kulturtechnik des Strickens
besonders sinnfillig, die ich deswegen dem Weben als komplementdr zur Seite stel-
len mochte. Beim Stricken verbindet sich das Materielle mit dem Symbolischen
ebenso wie beim Weben. Im Unterschied zur Weberei bildet das gestrickte Textil
iterativ und rekursiv Schlaufen und Muster, Form und Ornament in einem nahezu
unendlich fortlaufenden Prozess. Die Stricktechnik ist durch ihre Schlaufenbildung
und leichte Aufl6sbarkeit flexibler, dynamischer, improvisierter, weniger forma-
listisch und ohne definierten Rahmen oder Rand. Die Literaturwissenschaftlerin
Diana Thomas sah daher Analogien zwischen dem Stricken und dem Schreiben
beziehungsweise der Textproduktion. Unter der verwandten Perspektive,Text und
Textil“ halte ich daher das Stricken fiir das geeignetere Modell fiir das Texten —
oder allgemeiner fiir kulturelle Produktions- und Sinnstiftungsprozesse. Textile

432 Siehe auch Ingold, ,The Textility of Making*

433  Siehe Siegert, , After the Media: The Textility of Cultural Techniques®

434  Siehe Birgit Schneider, , Digitality®, in Textile Terms: A Glossary, hg. von Anika Reineke u. a. (Emsdet-
ten: Edition Imorde, 2017), 71f.

435  Siehe auch T’ai Smith, ,Texture®, in Textile Terms: A Glossary, hg. von Anika Reineke u. a. (Emsdetten:
Edition Imorde, 2017), 273-76; Smith Textile, A Diagonal Abstraction®
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Kulturtechniken und das Stricken im engeren Sinne sind somit méglicherweise
auch genealogisch und strukturell Vorldufer einer Kulturtechnik des Entwerfens, die
schon etymologisch unter anderem auf das Nomen,Werft“ (Aufzug eines Gewebes,
siehe Kapitel Foyer) verweist.

Es stellt sich nun die Frage, ob das Stricken mit seinen kennzeichnenden Eigen-
schaften der Nahtlosigkeit und Maschenbildung mehr sein kann als eine Metapher,
ob es als textile epistemische Technik musterbildend fiir industrielle und massen-
kulturelle Prozesse begriffen werden kann. Der physische Strickprozess scheint in
rekursive, symbolische Operationen, Formen und Formate in der Kultur {iberzu-
gehen. In diesem Zusammenhang méchte ich noch einmal auf Andreas Reckwitz’
Studie {iber das Kreativitdtsdispositiv zuriickkommen. Kreativitdt ist Reckwitz
zufolge die konstante Schaffung von Neuem als Abweichung vom Standard oder
vom Alten. Gleichzeitig wird Kreativitit mit einem Modell des Schépferischen ver-
kniipft.#* Stand Kreativitit bis zu Beginn des 20. Jahrhunderts mit dem Kunstbereich
in Verbindung, hat sie sich im Verlauf des vergangenen Jahrhunderts in samtliche
gesellschaftliche Bereiche als Imperativ des Kreativseins und Form eines ,dsthe-
tischen Kapitalismus® ausgebreitet.*7 Blaupause fiir die gesellschaftliche Astheti-
sierung und die Kreativitdtskultur war Reckwitz zufolge die Kunst. Von dort aus
ibernahmen die Mode, das Design und die Werbung als erste Wirtschaftsbereiche
die Etablierung des Kreativitdtsdispositivs, indem sie ihren Werken durch,,die Pro-
duktion neuartiger Zeichen, Sinneseindriicke und Affekte“?® einen dsthetischen
Mehrwert verliehen.

Allen voran die Modeindustrie entwickelte sich laut Reckwitz im 20. Jahrhundert
zu einem kulturellen Leitformat der Okonomie. Von der Kunst iibernimmt die Mode
das Starsystem der ,,Kiinstler-Designer®; mit der Haute Couture wird Kleidung als
Kunstwerk etabliert. Die Mode bringt jedoch durch ihre kulturelle Gedadchtnis-
funktion (Archiv) als konsum-, massen- und populdrkulturelles Organisations-
prinzip des Gestaltens, der Aufmerksamkeitssteuerung und historischer Asthe-
tiken auch eigene Strukturen ein. Zur Modeindustrie wird die zuvor handwerklich
gefertigte Haute Couture aber erst, wenn auch die Textilindustrie qualitativ hoch-
wertige Kleidung produzieren kann und so Mode demokratisiert wird.#® Damit
sagt Reckwitz aus, dass ein Strang der Creative Industries und des Kreativititsdis-
positivs heutiger Kultur nicht nur auf Mode zuriickgeht, sondern auf textile Kultur-
techniken. Populdrkulturelle Formate wie das nahtlose Konsumieren von Serien
(Binge watching), loop und stitch als digitale Technik auf Social-Media-Plattformen
und kiinstlerisches Mittel oder das Sampling in der Musik konnten in dieser Inter-
pretation auf textile Kulturtechniken und Entwurfsprozesse sowie Mode zuriickzu-
fithren sein. Diese Hypothese miisste im Anschluss an diese Studie allerdings noch
weiter untersucht werden.

436  Siehe Reckwitz, Die Erfindung der Kreativitit, 10.
437  Reckwitz, 11.

438  Reckwitz, 140.

439  Siehe Reckwitz, 168.
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Qualitatskontrolle: Schluss

Mit Ingold lassen sich die Textilitit des making und ihre handwerklichen Prakti-
ken im Nachgang der Crafi-Bewegung dem Architektonischen und dem Digitalen
gegeniiberstellen.*+ Er schreibt dazu:

[T]he textility of building gave way to an architectonics of pure form. And
from that point on, despite their common etymological origin, the techni-
cal and the textilic were set radically divergent paths. While the former was
elevated into a system of operational principles, a technology, the latter was
debased as mere craft [...].4#

Hier trennten sich Ingold zufolge Praxis (das Textile) und Technologie (das mediale
Format). Anstelle des Webens, das Ingold eher metaphorisch fiir Textilitdt in
Anschlag bringt, erscheint allerdings wiederum das Stricken als passendere Vor-
laufertechnik und Muster, also als Modell fiir das Paradigma des kreativen making
als konkrete und praktische heutige Ausformung der Kulturtechnik Entwerfen
unter dem Einfluss des Kreativititsdispositivs. Die operative Logik des Strickens
verdeutlicht den iterativen und improvisatorischen Charakter des Entwerfens und
des making. Nicht nur in der Warenldnge, auch in der Warenbreite kann die Strick-
technik ihre Grof3e flexibel variieren. Gleichzeitig ist sie aber auch fragiler, weil alles
an nur einem Fadensystem hingt. Stricken setzt zundchst keinen formalen (Web-)
Rahmen oder sinnstiftende mediale Formate voraus, sondern bildet durch die
gestaltende, technische Verarbeitung des materiellen Fadens symbolische und kul-
turelle Bedeutungsangebote aus. Aus dieser Sicht scheinen textile Kulturtechniken
wie das Stricken durchaus mehr zu sein als eine Metapher, sie scheinen historische
oder strukturelle Vorbildfunktionen fiir Gestaltungsprozesse einzunehmen. So stellt
etwa die Maschenbildung eine Grundstruktur iterativen und rekursiven Arbeitens
dar, und die Nahtlosigkeit bei Hanro fungiert als Ordnungsprinzip kooperativer
Prozesse.

Als ganz konkretes Beispiel lief3e sich die kreative Praxis des Urban Knittings
anfiihren. Die auf den ersten Blick sinnlose Verschénerung grauer Stadtarchitektur,
zum Beispiel die,,Einstrickung® von Laternenpfahlen, die neue, widerstindige Zei-
chen in der Stadt produziert, kann als Versuch gedeutet werden, kaum mehr wahr-
nehmbare Gesamtsysteme (unsichtbares Design) nicht nur sichtbar, sondern auch
haptisch begreifbar und taktil zu machen. Ein weiteres Beispiel sind Software-Modi-
fizierungsprogramme fiir Heimstrickmaschinen, die von der Maker-Bewegung
benutzt und verbreitet werden.++ Hier liefde sich exemplarisch eine weitere kon-
krete Form der Vermittlung des physischen Strickens in die digitale Programmie-
rung untersuchen, bei der sich textile epistemische Operationen und Muster wie
die Masche bzw. der loop mediendkologisch durchschleifen.

440  Siehe Ingold, ,The Textility of Making*

441 Ingold, 93, Herv. im Orig.

442 Siehe Lea Albaugh, ,Languages for 3D Industrial Knitting at Strange Loop®, http://lea.zone/blog/, 22.
September 2016, http://lea.zone/blog/knitting-at-strange-loop/.
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Qualitatskontrolle: Schluss

Insgesamt scheinen Praktiken des kreativen making, die dem Modell des Stri-
ckens folgen, also Eigenschaften aufzuweisen, die gegeniiber der ressourcenver-
nichtenden und neoliberalen Logik der isthetischen Okonomie des Kreativitits-
dispositivs widerstindiges Potenzial enthalten kénnten. Gerade das im Vergleich
zu Urban Knitting profanere private Stricken von Kleidung ist eine Form kreativer
(Re-)Produktionsarbeit, die Individuen die eigenstindige materiell-symbolische
Ding- und Sinnproduktion anstelle des Konsums modeindustrieller Fertigprodukte
und Asthetiken ermdglicht.

Diese Studie jedoch konzentrierte sich auf industrielle Entwurfsprozesse und
Serienproduktion von Kleidung. Die Hanro AG kann, wie dargestellt, mit ihren
auf Qualitdt, Sorgfalt und Handarbeit ausgerichteten Entwurfs- und Produktions-
weisen als Beispiel fiir die Versohnung zwischen Handwerk und moderner Industrie
genannt werden, und als historischer Versuch gelten, das Gute aus beiden Bereichen
zu vereinen. Hanro verband iiber Jahrzehnte hinweg erfolgreich Massenproduktion,
handwerkliche Genauigkeit und Individualitdt und generierte so Bedeutung und
einen Mehrwert fiir ihre Produkte. Widerstindige bzw. progressive Episoden der
Firmengeschichte wie der tiberdurchschnittliche Einfluss weiblicher Designerin-
nen konnten dabei ein Effekt eben jener Potenziale textiler Kulturtechniken und
des Strickens sein, die verordneten, architektonischen top-down-Ansitzen der kapi-
talistischen Moderne entgegenstehen. Erst Ende der 1980er Jahre verlor ihr Ansatz
gegen das hegemoniale Produktionssystem, um dann aufler Konkurrenz und
riickwirkend (also rekursiv) von ebender Gesellschaft, deren Kultur Hanro durch
ihre textilen Machwerke jahrzehntelang geprdgt hatte, durch die Aufnahme ins
Museum.BL selbst von der Qualititsmarke zum Kulturgut erhoben zu werden.
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Abb. 27a-d: Hanro-Sammlung, Archdologie und Museum Baselland (AMBL),
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Die Textilfabrik Hanro AG produzierte von 1884 bis 1991in der
Schweiz Strickstoffe, Unterwasche und Oberbekleidung. Innerhalb
ihrer Produktionsablaufe bildete Nahtlosigkeit als Gestaltungsideal
sowie als konkrete textile Technik eine wichtige GroBe.

Auf einem Rundgang durch die Fabrik untersucht Leonie Hasler
den textilen Entwurfsprozess im Kontext wechselnder Modezyklen
und der Serienproduktion. Dabei liefert sie neue Erkenntnisse Uber
die Entstehungsbedingungen einer heute globalisierten Industrie,
die in hohem MaBe auf weiblicher Arbeit beruht.
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