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1. Einleitung

Jeder Wissenschaftler kennt den unverkennbaren Geruch einer Bibliothek. Diese Mischung
aus Papier, Druckerschwirze, Staub, Ledereinbinden und Holzregalen. Als ich mich nach
dem ersten Abschnitt meines Studiums fiir eine Hospitanz in den Kostimwerkstitten der
Bundestheater bewarb, war dieser Bibliotheksgeruch fiir mich eng mit dem Theater verbun-
den. Beim ersten Betreten der Kostimwerkstitten schlug mir ein ganz anderer Geruch entge-
gen: eine Mischung aus Stoff, Leder, Bugeleisendampf und Nihmaschinenol. Aus der dreimo-
natigen Hospitanz wurde eine vierjahrige Titigkeit als Kostimassistentin  fiir
unterschiedlichste Theater- und Opernprojekte, in denen ich lernte, mit welcher Detailverses-
senheit in diesem Metier jeder Knopf ausgewihlt wird, und wie viele Uberlegungen in der
Wabhl der richtigen Unterwische oder etwa der Striimpfe stecken. Als ich danach wieder auf
die Universitit zuriickkehrte um mein Studium zu beenden, wurde mir bewusst, wie grof3 die

Kluft zwischen Theatertheorie und -praxis sein kann.

Urspriingliche Idee dieser Diplomarbeit war es, mich mit der Arbeit der 6sterreichischen Kos-
timbildnerin Frida Parmeggiani auseinanderzusetzen, die mit ihren Kostiimen tber Jahrzehn-
te hinweg den optischen Stil Robert Wilsons geprigt hat. Doch schon nach kurzer Recherche
stand ich vor dem Nichts wissenschaftlicher Literatur, das sich auftut wenn es um Kostumbe-
lange geht. Schnell wurde klar, dass es unmdoglich war eine solche Arbeit zu verfassen, da die
grundlegende theoretische Basis fehlt, auf der man sich mit Fragen eines bestimmten astheti-

schen Stils iberhaupt befassen konnte.

Regisseure stehen im Zentrum der 6ffentlichen Wahrnehmung. Und auch das Bihnenbild hat
seit der notig gewordenen Neudefinition des Bihnenraums im 20. Jahrhundert wesentlich an
Bedeutung gewonnen. Wo aber bleiben all jene, die fiir das optische Erscheinungsbild des
Schauspielers verantwortlich sind? Wegweisende Inszenierungen gehen heute aus Sicht der
Regie-Interpretation in die Theatergeschichte ein. Dabei ist das Kostiim im Gesamtkunstwerk
Theater ein entscheidendes Strukturmoment, das eine Palette ganz unterschiedlicher Funktio-
nen erfullen kann. Doch Kostimbildner werden sowohl in der Wissenschaft als auch in der
Theaterkritik kaum erwihnt. Sie scheinen die grolen Unsichtbaren der Theaterszene zu sein.
Thre Namen sind meist nur geliufig, wenn sie sich in jahrelanger Zusammenarbeit mit einem
bekannten Regisseur etabliert haben. Doch selbst Frida Parmeggiani taucht in der uniber-

schaubaren Literatur zum Werk Robert Wilsons — wenn tberhaupt — nur marginal auf.

Auch in Fachbibliotheken ist von den Kostimbildnern keine Spur. Neben den zahllosen Bio-
graphien iiber Regisseure, Schauspieler und den schon etwas selteneren Gber Bihnenbildner,
bleibt auch auf diesen Regalen eine auffallende Liicke. Wihrend Bernd Sucher in seinem um-
fangreichen Personenlexikon der bedeutendsten Theaterschaffenden des 20. Jahrhunderts, das
selbst Theaterkritiker verzeichnet, im Vorwort auch Kostimbildner als zentrale Kategorie nennt,
beschrinkt sich die Ausbeute bei insgesamt 1650 genannten Personen lediglich auf etwa

zwanzig Kostumbildner.



Wer sich also innerhalb der Theaterwissenschaft auf die Suche nach dem Bihnenkostim
macht, erfihrt rasch, was es hei3t Forschung zu betreiben. Fast scheint es, als wire dieses
Themengebiet fachintern so uninteressant, oder wahlweise auch so selbstverstindlich, dass
dartiber kein weiteres Wort verloren werden miisse. Die aktuell gebrauchlichen Einftihrungs-
werke der Theaterwissenschaft wie etwa jene von Christopher Balme' oder Andreas Kotte®
verzichten allesamt auf eine Auseinandersetzung mit dem Bihnenkostim, wohingegen The-
mengebiete wie Schauspieltheorie, Bihnen- und Raumkonzepte gemil3 aktueller Forschungs-
lage prisentiert werden. Dasselbe Phinomen findet sich bei der Ordnung der Fachbibliothek
des Instituts, das neben den Bereichen Baw, Biihnenbild und Schauspielfunst auf eine Ordnungs-
kategorie Kostiim verzichtet und stattdessen die wenigen kostimkundlichen Werke der Rubrik
Bildende Kunst unterordnet. Schon diese Zuordnung riickt das Bihnenkostim in ein bestimm-
tes Licht. Auch innerhalb der Theatertheorie scheint Kostim ein Fremdwort zu sein. Widmet
man sich der Sichtung des Zettelkataloges, so finden sich hier zwar vielversprechende Titel.
Auf Anfrage stellt sich jedoch bald heraus, dass die meisten davon lingst aus dem Bestand
ausgeschieden sind. Auf diese Weise prisentierte sich also die fachliterarische Situation zu

Beginn meiner Diplomarbeitsrecherche.

Wagt man nun den Sprung auf die andere Seite des Gegenstandes, nimlich in die Praxis der
Kostiimherstellung, so bietet sich ein absolut kontrires Bild. Die Kostiimabteilung ist an den
staatlich subventionierten Theatern einer der zeit,- kosten-, und arbeitsintensivsten Bereiche.
Nimmt man etwa eine Neuproduktion des Burgtheaters als Beispiel fiir den durchschnittli-
chen Arbeitsprozess eines staatlichen Schauspielhauses, so ist die Kostiimabteilung eine der
ersten, die mit den Vorarbeiten beginnt. Schon Monate bevor Schauspieler oder Regie mit der
Probenarbeit beginnen, stehen die Entwiirfe des Kostumbildners — meist in Form gezeichne-
ter Figurinen — fest. Diese Kostime werden beziiglich Material und Schnitt mit den Zu-
schneidern besprochen und fiir die erste Anprobe genaht. Noch bevor fir die Schauspieler die
offizielle Probenphase beginnt, wihlt der Kostimbildner aus dem Fundus entsprechende
Probenkostime, die den spiteren Biuhnenkostimen mdglichst in Form, Bewegungsfreiheit
und Materialitdt dhnlich sind. Wihrend der ersten Probewochen finden dann bereits Kos-
timanproben statt, bei denen die grundlegende Form des Kostiims fixiert wird. Da gerade im
Schauspiel das Kostiim hiufig in einem intensiven kiinstlerischen Prozess zwischen Kostim-
bildner, Regisseur und Schauspieler entsteht, ergeben sich laufend Anderungen, die in die Ut-
sprungsform integriert werden miissen. In meiner persénlichen Theaterpraxis stellte sich die

Situation also folgendermallen dar: erst das Kostiim, dann die Schauspielkunst.

Steht dann ein Stiick, nach erfolgreichen Bihnenproben, endlich in Kostim und Maske auf
der Buhne, setzt jener kuriose Prozess ein, dem es wohl geschuldet ist, dass das Kostim auch
in der Theaterwissenschaft ein bislang wenig beachtetes Gebiet geblieben ist: die regelrechte
Ausléschung des Kostiims aus der Wahrnehmung der Rezipienten. Denn auch in der Thea-

terkritik bleibt das Kostiim ein weitgehend unberiicksichtigter Faktor. Erwahnt wird es nur,

! Balme, Christopher. Eznfiibrung in die Theaterwissenschaft. 2., Gberarbeitete Auflage. Berlin: Schmidt, 2001.
2 Kotte, Andreas. Theaterwissenschaft. Koln: Béhlau, 2005.



wenn es grundlegende dsthetische Zweifel autkommen lisst, weil es etwa den Schauspieler-
korper unvorteilhaft in den Vordergrund riickt. Worauf griindet also dieses Phinomen der
Unsichtbarkeit des Bithnenkostiims auf dem Theater? Wenn ich an all die Endprobenphasen
zurlck denke, erinnere ich mich an viele durchwachte Nichte und an das Gefuhl, dass ein
Theatersttiick stehen und fallen kann mit der perfekten Rocklinge der Protagonistin. Ange-
sichts dieser Erfahrung scheint es merkwiirdig, dass dieser Aufwand eigentlich weder von
Theoretikern noch Kritikern tiberhaupt wahrgenommen wird. Immerhin haftet das Kostim

doch in jedem Augenblick des Theaterereignisses am Korper des Darstellers.

Welche Rolle kommt dem Kostiim auf dem Theater eigentlich zu? Was bedeutet der Begriff
tberhaupt? Welche Funktionen erfillt es fiir den Darsteller und welche fir den Zuschauer
Und welche Ankniipfungspunkte konnte es zwischen meiner praktischen und meiner theoreti-

schen Ausbildung geben? Das waren die zentralen Ausgangsfragen meiner Diplomarbeit.

Das erste Kapitel (2. Kostim als Forschungsgegenstand) stellt zunichst einige grundlegende
Uberlegungen zu Thematik und Begrifflichkeit an, und hinterfragt die Relevanz des Themen-
gebiets fiir die Theaterwissenschaft. AnschlieBend (3. Kostimtheoretische Forschungsansitze)
mochte ich vier Arbeiten rezensieren, die sich aus ganz unterschiedlichen Perspektiven mit
dem Bihnenkostiim auseinandergesetzt haben. Diese habe ich auf ihre Methodik, ihre Quel-
len und den Kostimbegriff untersucht, um mir einen ersten Eindruck zu verschaffen, wie mit
dem Thema Kostiim bislang umgegangen wurde. Das dritte Kapitel meiner Arbeit (4.
Winfried Klara — Theatergeschichte als Formengeschichte des Schauspielkostiims) befasst sich
eingehend mit jener Forschungsarbeit, die mich methodisch und inhaltlich am meisten tiber-
zeugen konnte. Auf Basis dieser kritischen Auseinandersetzung mit bisherigen Forschungsar-
beiten zum Bithnenkostiim, mdchte ich im vierten Kapitel (5. Bausteine zur Kostiimanalyse)
die theoretischen Ergebnisse mit meinen theaterpraktischen Erfahrungen zusammenfithren.
Ziel dieses Abschnitts ist es, mir selbst ein Instrumentarium zu schaffen, mit dessen Hilfe ich
im letzten Kapitel eine Kostimanalyse am Beispiel von Christoph Marthalers ,,Riesenbutz-

bach — Eine Dauerkolonie“ durchfiihren kann.



2. Kostiim als Forschungsgegenstand

Der Diskurs iiber Theater kommt nicht lange ohne den Schauspieler aus. Denn der darstel-
lende Mensch ist Grundbedingung fiir jede theatrale Spielform. Ob antike Tragédie, mittelal-
terliches Passionsspiel, Festzug, Wandertruppentheater, Oper, Tanz oder institutionalisiertes
Schauspiel, der kleinste gemeinsame Nenner all dieser unterschiedlichen Formen ist immer der
darstellende Mensch. Denn ohne ihn kann alles, was als Theater bezeichnet wird gar nicht
stattfinden. Theorien zur Schauspielkunst standen somit fiir die Theaterwissenschaft Zeit ihres
Bestehens schon immer im Zentrum des Forschungsinteresses. Allerdings vernachldssigen
diese theoretischen Ansitze meistens einen wichtigen Faktor: der Darsteller ist wahrend des
Spiels in der Regel bekleidet.

Wenn es allerdings an die Erforschung dieser Spielkleidung kommt, herrscht in den Regalen
der Bibliotheken und in den Registern der neuesten Fachpublikationen gihnende Leere. Ex-
staunlich, dass eine Wissenschaft, die sich zunehmend als Kulturwissenschaft versteht, bislang
der Kleidung des Schauspielers so wenig Aufmerksamkeit geschenkt hat. Immerhin prigt
Kleidung als Hiille des menschlichen Koérpers seit Jahrtausenden das duf3ere Erscheinungsbild
unterschiedlichster Volker und spiegelt deren kulturelle Entwicklung wider. Es gibt keine Kul-
tur, in der Kleidung keine Rolle spielt. Und es gibt eigentlich keine Bihne, auf der man Thea-
ter ausschlieBlich ohne Kleidung spielt. Woran liegt es also, dass bislang in der Theaterwissen-
schaft keine einschligige theoretische Auseinandersetzung mit dem Bithnenkostim statt

gefunden hat?

2.1 Das Kostiim im Wandel der Theateriasthetik

Kostiime sind also ein selbstverstindlicher Bestandteil jeder theatralen Spielform. Und viel-
leicht ist es gerade dieser Selbstverstindlichkeit geschuldet, dass die Theaterforschung bislang
eine fundierte Kostimtheorie vermissen lisst. Doch Kostiim ist nicht gleich Kostim. Bevor
tber eine methodische Herangehensweise an dieses neue Forschungsgebiet nachgedacht wer-
den kann, méchte ich anhand einiger Uberlegungen aufzeigen, wie unterschiedlich die opti-

schen Erscheinungsformen des Bihnenkostims ausgeprigt sein kénnen.

Das grundlegende Paradoxon des Kostiims besteht darin, dass es den Koérper prisentiert, in-
dem es ihn verhillt oder wahlweise auch nicht verhillt. Ein nackter Koérper — ein Nicht-Kostiim
— kann somit Kostiim in seiner radikalsten Konsequenz bedeuten. PerformancekiinstlerInnen
wie Marina Abramovic und Wolfgang Flatz oder auch Hermann Nitschs Orgien- und Myste-
rientheater haben sich dieser Kostimform immer wieder bedient, um den Darstellerkérper in
seiner materiellen Realitidt und Vetletzlichkeit auszustellen. Auch auf den Buhnen des institu-
tionalisierten Sprechtheaters ist in den letzten Jahrzehnten — selbst bei Klassikerinszenierun-

gen — ein vermehrter Verzicht auf stoffliche Hillen zu verzeichnen.

Das andere Extrem bilden Kostiimformen, die sich den Darstellerkorper geradezu einverlei-

ben und diesen mehr zu Schau tragen, als sie selbst getragen werden. Diese Entwicklung hat



ithren Ursprung in der fundamentalen Kritik am bildungsburgerlichen, illusionistischen Thea-
ter zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Theoretiker und Praktiker der Avantgarde — etwa Adolphe
Appia, Edward Gordon Craig, Vsevolod E. Meyerhold oder Alexander Tairov — forderten
neue Theaterformen, die sich vom literarischen Drama und dessen naturalistischer Bebilde-
rung abwenden. Sie plidierten fir die Entwicklung einer eigenstindigen theatralen Sprache.
Diese Forderung manifestierte sich natiirlich auch im Kostiim, wie die Entwiirfe der russi-
schen Konstruktivisten oder des Bauhauses illustrieren. Ein prignantes Beispiel hierfiir ist
Oskar Schlemmers Triadisches Ballett von 1922, dessen Kostiime den Darsteller zum Objekt

werden lassen und ihn zu ganz bestimmten Bewegungsabliufen zwingen.

Die Geschichte des Theaters ist die Geschichte des Gestaltwandels des Menschen: der Mensch als Dar-
steller korperlicher und seelischer Geschehnisse im Wechsel von Naivitit und Reflexion, von Natiirlich-
keit und Kinstlichkeit. Hilfsmittel der Gestaltwerdung sind Form und Farbe, die Mittel des Malers und
Plastikers. Der Schauplatz der Gestaltverwandlung ist das konstruktive Formgefiige des Raums und der
Architektur, das Werk des Baumeisters.?

Aber auch in den letzten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts finden sich dhnliche Tendenzen.
Der belgische Kiinstler Jan Fabre lisst beispielsweise in seiner Performance ,,Parrots and
Guinea Pigs® von 2002 die Darsteller in tiberdimensionalen Stofftierkostiimen agieren. Ge-
wicht und Steitheit dieser Uber-Kostiime verwickeln die Darsteller bei ihren Aktionen zwangs-

ldufig in einen Kampf mit ihrer Hille.

Zwischen diesen beiden Polen — Nicht-Kostiim und Uber-Kostiim — oszillieren die unzihligen
Formen des Bihnenkostims, welche das Theater im Laufe seiner historischen Entwicklung

hervorgebracht hat.

In vielen Theaterformen wird das Kostim Uber seine dienende Funktion bestimmt. Mit der
Literarisierung des Theaters bildete sich Ende des 18. Jahrhunderts zunehmend eine Hierar-
chie der Theatermittel heraus. Die Intention des Autors wurde nun auch in Kostiimfragen
zum zentralen Mal3stab. Die Kostlime hatten sich somit nach Zeit und Ort des schriftlichen
Dramas zu richten. In diesem Zusammenhang entwickelte sich allméhlich das Aistorische Kostiim
als vorherrschendes Kostimierungsprinzip, das noch tber Jahrhunderte grundlegend nach-
wirken sollte. So unterstand das Kostim im institutionalisierten Literaturtheater bald selbst-

verstindlich dem Gesamtkonzept einer Inszenierung.

Immer wieder lassen sich innerhalb der Theatergeschichte Phasen feststellen, in denen die
optische Pracht des Kostiims ein zentraler Faktor fiir den Publikumserfolg darstellte. So etwa
im elisabethanischen Theater, bei dem Prunk und Materialechtheit als wichtigste Gestaltungs-
prinzipien galten. Bei diesen Prachtkostiimen handelte es sich meist um abgelegte Hofkleidung,
die der Hochadel den Schauspielern zur Verfugung stellte. Dass dieser Kostimluxus manch-
mal mit der Theaterpraxis kollidierte und damit auch Gegenstand des Spotts wurde, zeigt ein
Zitat von Wilhelm Kopp:

3 Schlemmer, Oskar: Mensch und Kunstfigur. In: Brauneck, Manfred (Hrsg.): Theater inz 20. Jahrbundert. Programm-
schriften, Stilperioden, Kommentare. Hamburg: Rowohlt, 1982, S. 184—189, hier S. 184.



Diese Kleiderpracht bedurfte der Schonung, und so bedeckte man vor dem Sterben der Heldin die Bithne
mit einem Teppich, damit das kostbare Gewand keinen Schaden etlitte. ,,Das Tischdeckchen®, sagt
Goldsmith in ,,The Bee®, ,,ist kein sichereres Zeichen fiir das Mittagessen, als das Hinlegen eines Tep-
pichs in Drury Lane das Anzeichen fir ein blutiges Werk ist.*

Wenn das Kostiim als eigenstindiger Gegenstand der Bewunderung an die Oberfliche tritt, ist
dies allerdings oft mit Kritik verbunden. Auch in Kostimfragen dullert sich die Ambivalenz
der Theaterkunst, die einerseits eine besondere Qualitit aus ihrem Schauwert bezieht, sich
andererseits aber immer wieder mit dem Vorwurf konfrontiert sieht, einen Mangel an Sub-

stanz mit purer Effekthascherei zu kompensieren.

Im 19. Jahrhundert konnte der Wert einer Schauspielerin, wie aus manchen Quellen ersicht-
lich wird, auch danach bemessen werden, wie viele Materialkosten das Theater fir ihre Kos-

time genehmigte. So schreibt Iffland an die Schauspielerin Bethmann-Unzelmann:

Nehmen sie die feste Versicherung hiermit an, dass Thr Garderobekontrakt hiermit insofern aufgehoben
ist, dass Sie fur 170 Taler nur den neufranzésischen Anzug zu stellen haben, ganz wie er ist: alle Gbrigen
Kleider ohne Ausnahme tbernimmt die Direktion.>

Auch der Erfolg der Wandertruppen des frihen 18. Jahrhunderts wird in theaterhistorischen

Quellen immer wieder auf die Pracht und Vielfalt ihres Kostimfundus zurtickgefihrt.

Die ersten bedeutenden deutschen Wandertruppen wenden ihre wirtschaftliche Kraft vor allem dem Kos-
timvorrat zu. Johann Neuber und seine Frau legen, um ,,das deutsche Theater in einen bessern Stand zu
setzen® ihr Kapital in erster Linie in ,,Anschaffung guter Comoedien® und in ,,kostbahren theatralischen
Kleidungen® an. Mit Recht, denn wir héren von Erfolgen, die sie mit wesentlicher Hilfe der Kostiime er-
ringen.®

Zudem galt der Kostimfundus einer Truppe als wichtiger pfindbarer Wert im Falle finanziel-
ler Schwierigkeiten. Nicht selten entschied auch eine entsprechende Kostiimausstattung tiber
Engagement oder Nicht-Engagement eines Schauspielers. Vor allem im 18. Jahrhundert, als
das Kostim noch grofiteils vom Schauspieler selbst gestellt und verwaltet wurde, musste fir
entsprechenden Buhnenerfolg durchaus auch finanziell ,investiert” werden. Und zwar im
wahrsten Sinne des Wortes, das zunichst ,,bekleiden, einsetzen® bedeutet und in seinem ety-
mologischen Ursprung auf die Notwendigkeit, sich ,,in der richtigen Weste* zu prisentieren,

s L7
verwelst.

Mit der Etablierung des Kostiimbildnerberufs als eigenstindige kunstlerische Funktion inner-
halb eines Regieteams, entstand die Moglichkeit, das Verhiltnis von Koérper und Kostim so-

wie von Schauspieler und Figur optisch neu zu verhandeln. Achim Freyer, Axel Manthey oder

4 Kopp, Wilhelm. Das Tragédienkostim von Betterton bis Kemble in seiner Entwicklung zur historischen Treue
(1660-1817). Diss. Universitit Bonn 1929, S. XX.

5> Schaffner, Hermann. Die Kostimreform unter der Intendanz des Grafen Brithl an den kgl. Theatern zu Berlin
1814-1828. Diss. Universitit Erlangen 1926, S. 28.

¢ Klara, Winfried. Schauspielkostiim und Schanspieldarstellung: Entwicklungsfragen des dentschen Theaters im 18. Jabrbundert.
(Schriftenreihe der Gesellschaft fiir Theatergeschichte, 43). Berlin: Selbstverlag der Gesellschaft fir Theaterge-
schichte 1931, S. 2.

7 Kluge, Friedrich (Hrsg.): Etymologisches Wrterbuch der dentschen Sprache. 24. Auflage, Berlin/New York: de Gruy-
ter, 2002, S. 446.



Frida Parmeggiani entwerfen Kostime, die den menschlichen Koérper mit geometrischen
Formen kombinieren und so zu einer Art belebter Skulptur werden lassen. Diese konzeptionel-
len Kostiime, erhalten somit eine dsthetische Aussagekraft, die Giber den Darstellerkérper hinaus

reicht.

Zudem steht jedes Kostiim in einem bestimmten Verhiltnis zur vorherrschenden Zeitmode.
Deswegen sind modische Formen und Strémungen ein entscheidender Mal3stab fiir das Kos-
tim auf dem Theater. Zeitweise hatte die Bithnenkostiimgestaltung sogar modische Vorbild-
funktion. Im 19. Jahrhundert wurden die Kostime prominenter Schauspielerinnen von den
Damen der Gesellschaft imitiert und damit zum modischen Mal3stab erklirt. Diese Tendenz
des mwodischen Kostiims steht in engem Zusammenhang mit der Entwicklung des Starkults im 19.
Jahrhundert. Nach der Erfindung des Kinos ging diese Funktion eher auf das Filmkostim

uber.

Kostiime kénnen aber auch regelrecht zu Haute-Couture-Kreationen werden. An den groflen
Hausern werden nicht selten renommierte Modedesigner mit der Gestaltung von Theaterkos-
timen beauftragt. Die Bithne wird in diesen speziellen Fillen zum Laufsteg, Schauspieler zu
Models, die Namen bekannter Couturiers fungieren als Werbetrommel des Theaters. Nihrbo-
den fiir dieses kostspielige Phinomen bietet die Tradition des staatlich subventionierten Thea-
ters. Der tiberdimensionale Etat ermoglicht in diesem Bereich eine kiinstlerische Freiheit, die
sich nicht um finanzielle Einschrinkungen sorgen muss. Vor diesem Hintergrund ist es zu
erkliren, dass mal3geschneiderte Kleidung heute meist nur mehr auf Theaterbithnen zu be-
wundern sind, wihrend sie im Alltag durch die Konkurrenz textiler Grof3konzerne lingst un-
leistbar geworden ist. Das Theateratelier bietet hier einen finanziellen Schutzraum fir die Er-

haltung des Schneiderhandwerks und der historischen Schnittkunst.

Dieses blitzlichtartige Brainstorming zeigt in einem ersten Uberblick, wie vielfiltig die opti-
sche Dimension des Bithnenkostiims sein kann. Bereits aus diesen Uberlegungen wird ersicht-
lich, dass eine wissenschaftliche Beschiftigung mit dem Kostiim mit sehr unterschiedlichen
Quellen und Methoden arbeiten musste, um der Vielfalt des Gegenstandes gerecht zu werden.
Denn jede Kostimform ergibt sich aus dem Zusammenwirken ganz unterschiedlicher Para-

meter und Notwendigkeiten.

2. 2 Kostiim und Theaterwissenschaft

Der Theatersoziologe Uri Rapp bezeichnete 1973 in seiner Studie Handeln und Zuschauen die
Kleidung als die ,,am weitgehendsten institutionalisierte, aber auch die am reichhaltigsten arti-
kulierbare Form der Darstellung.“® Dennoch hat die Theaterwissenschaft der Erforschung des
Bihnenkostiims bisher wenig Bedeutung beigemessen. So sehr die Bedeutung von Kérper-
lichkeit fiir die Asthetik des Theaters in wissenschaftlichen Publikationen der letzten Jahrzehn-

te problematisiert wurde, so hdufig wurde gleichzeitig ignoriert, dass diese Korper nicht nur

8 Rapp, Uri. Handeln und Zuschaunen: Untersuchung siber den theatersoziologischen Aspekt in der menschlichen Interaktion.
Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1973, S. 118.



bekleidet, sondern von dieser Kleidung geradezu determiniert sind. Denn diese Hille aus
Stoff entscheidet mal3geblich, in wie weit sich der Schauspieler bewegen kann und wie weit

der Zuschauer mit seiner Wahrnehmung tiberhaupt an den Darstellerkérper herankommt.

Selbst in den Diskursen zu Schauspielkunst und Schauspieltechnik wurde die Bedeutung des
Kostiims bislang kaum reflektiert. Dies ist ebenfalls bemerkenswert, denn eine bestimmte
Schauspieltechnik kann nur in Verbindung mit der adiquaten Kostimform verwirklicht wer-
den. Denkt man etwa an Meyerholds Biomechanik und die damit verbundene Kostimform
des schlichten Arbeitsoveralls, so wird klar, welch enge Verbindung zwischen Schauspieltech-
nik und Bithnenkostim besteht. Eine Schauspielerin in Korsett und Reifrock kénnte den An-

forderungen der Biomechanik nicht gerecht werden.

Auf Seiten der ethnographischen Kostimkunde und der Modegeschichte besteht zwar kein
Literaturmangel, diese Darstellungen sind jedoch insofern heikel, als bei der Interpretation der
Bekleidungsformen teilweise sehr subjektive Ansitze gewihlt werden. Die wenigen histori-
schen Darstellungsversuche einer Stilgeschichte des Bithnenkostims sind recht grob gefasst
und hinsichtlich ihrer Quellenangaben und Methodik mit Vorsicht zu behandeln, wie im wei-
teren Verlauf dieser Arbeit zu zeigen sein wird. Zum einen ist hier von Max von Boehns Das
Biibnenkostiim in Altertum, Mittelalter und Nenzeit von 1921 die Rede. Zum anderen von Joseph
Gregors Das Biibnenkostiim. In historischer, dsthetischer und psychologischer Analyse von 1925. Beide
Werke basieren auf einem recht allgemeinen, kulturgeschichtlichen Ansatz und sind keine
explizit theaterwissenschaftliche Fachliteratur. Dennoch bergen auch sie interessante Aspekte

fiir das Themengebiet, wie im weiteren Verlauf der Arbeit zu zeigen sein wird.

Die Etablierung der Theaterwissenschaft als eigenstindige universitire Disziplin zu Beginn
des 20. Jahrhunderts bezog in threm Ringen um Methodik und Theoriebildung zunichst auch
Uberlegungen zur Kostimforschung mit ein. So entstanden zwischen 1920 und 1938 einige
interessante Dissertationen. Die Einleitungen dieser Arbeiten, von denen auffallend viele von
Max Herrmanns Studenten verfasst wurden, prisentieren das Themenfeld Kostim als vielver-
sprechendes Forschungsgebiet. Rolf Badenhausen beschreibt in der Einleitung seiner Disser-

tation Das spanische Kostiim und seine Bedentung fiir die Biibne die Forschungslage folgendermalien:

Das Theaterkostim hat bis jetzt eine weniger planmiBige und sorgfiltige Betrachtung erfahren. Es han-
delt sich bei den vorhandenen Arbeiten vorerst um eine Einfiihrung in das bis jetzt unbeachtet gebliebene
Gebiet und um eine Publikation des notwendigen Materials, des theatergeschichtlichen Bildes. In der An-
ordnung und Einteilung des Ganzen liegt jedoch schon der erste Versuch zu einer Systematik und Me-
thode zur Erforschung des neuen Wissenszweiges.?

Dass diese angekiindigte Erforschung des neuen Wissenszweiges jedoch in den Kinderschu-

hen stecken blieb, beweist die Tatsache, dass Max von Boehn und Joseph Gregor auch heute

 Badenhausen, Rolf. Das spanische Kostiim und seine Bedeutung fiir die Bithne. Diss. Universitit Minchen
1930, S. 5.



noch in Nachschlagewerken wie dem Brockhaus oder Braunecks Theaterlexikon als weiter-

fihrende Literatur zum Stichwort Koszim aufgelistet werden.”

Bevor sich diese Arbeit aber weiter spezialisiert scheint es sinnvoll, zunichst einmal den Be-
griff Kostiim genauer zu untersuchen und daran aufzuzeigen, welche Bedeutungsebenen der
historisch sprachlichen Entwicklung bis heute mitschwingen, wenn von Kostim gesprochen

witd.

2. 2.1 Die Problematik des Begriffs Kostéim

Allein der Begriff Kostiinz — meist schlicht als Verkleidung verstanden — scheint in der Thea-
terwissenschaft so unmissverstandlich zu sein, dass er in der neueren Fachliteratur keiner wei-
teren Problematisierung bedarf. Das Ergebnis der Literatursichtung zum Stichwort Kostim

oder Biibnenkostiim tiel generell spirlich aus.

Die unterschiedlichen Quellen, denen man auf der Suche nach Arbeitsmaterial begegnet, ha-
ben jedoch eine Gemeinsamkeit: es wird mit einem fixen Kostiimbegriff gearbeitet, der sich
aber im Verlauf der jeweiligen Untersuchung so facettenreich und historisch gebunden er-
weist, wie der Theaterbegriff selbst. Der Notwendigkeit einer genauen Differenzierung, was in
der jeweiligen Forschungsarbeit unter Koszin verstanden werden soll, wird in den seltensten

Fillen Rechnung getragen.

Die Feststellung, dall das Kleid des Schauspielers auf der Bithne Bestandteil der Darstellung ist, erscheint
trivial. Ob aber das Kleid des Komdédianten, des Schauspielers oder des Darstellers auf der Bithne ,,Kos-
tim® ist, kann nur je historisch bestimmt werden, wobei es auf den zugrunde liegenden theoretischen
MaBstab ankommt.!!

Formulierungen wie diese von Rudolf Minz, reflektieren die Notwendigkeit einer differen-
zierten Funktionsanalyse der Buhnenkleidung im Theaterkontext. Die Kleidung des Schau-
spielers auf dem Theater scheint also immer eine asthetische Variable darzustellen, die von
vielen Faktoren beeinflusst wird. Dementsprechend schwierig ist es, ein so wandelbares Pha-
nomen wie das Kostzim hinreichend zu bestimmen. Besonders sichtbar wird diese Problematik
in verschiedenen Theaterlexika, die naturgemal3 um eine prizise Definition theaterspezifischer

Einzelbegriffe bemiiht sind. So zum Beispiel Braunecks Theaterlexikon:

Es [das Bithnenkostiim] unterstiitzt- aus dem Verstindnis der Zeitliufe gesehen- Geist und Ziel der In-
szenierung; es beeinflusst die Darstellungskraft des Schauspielers und trigt zur Wirkung auf das Publikum
bei. Zeitgeist, Lebensverstindnis und Weltkenntnis entscheiden weitgehend die Form des Bithnenkos-
tims; in diesem Zusammenhang macht das Bihnenkostim durch Schnitt, Farbe, Dekor und Attribute
dem Zuschauer den Dargestellten verstindlich und erkennbar.!?

108, Zwahr, Annette (Hrsg.): Brockbaus-Engyklopédie: in 30 Banden. Bd. 15, Leipzig: Brockhaus, 2000, S. 623; Brau-
neck, Manfred; Schneilin, Gérard (Hrsg.): Theaterlexikon. 3. Auflage, Reinbek/Hambutg: Rowohlt, 1992, S. 190.

1 Minz, Rudolf: Schauspielkunst und Kostiim. In: Bender, Wolfgang F. (Hrsg.): Schanspielkunst im 18. Jahrbundert.
Grundlagen, Praxis, Autoren. Stuttgart: Steiner, 1992, S. 147-178, hier S. 153.

12 Brauneck/Schneilin: Theaterlexikon, S. 184.
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Trotz des Verweises auf die Zeitbedingtheit des Bihnenkostiims und eines kurzen histori-
schen Uberblicks iiber seine Entwicklung, wird Kostiim hier hauptsichlich in den Rahmen der
Inszenierung gesetzt. Mit dieser Festlegung wird es als Ausstattungselement definiert, das ei-
nem Regiekonzept untersteht und dessen Funktion sich im Wesentlichen auf die Charakteri-
sierung einer vorgegebenen Rolle beschrinkt. Ganz dhnlich liest sich auch die Definition im

Lexikon Theater International:

Buhnenkostim — Bekleidung des Schauspielers, Singers, Tanzers, Pantomimen wihrend der Auffihrung.
Sie hilft thm bei der Charakterisierung der dramat. Figur, der Rolle, als seine ,,zweite Haut®. Das Bithnen-
kostim kann individuelle Charaktereigenschaften ausdriicken, die soziale Umgebung kennzeichnen, nat.
u. histor. Gegebenheiten anzeigen. Es steht in kolorist. Bezichung zum Farbklang des Bithnenbildes, stellt
somit die Beziechung von handelnden Personen u. szen. Raum her.!3

Hier zeigt sich — nach der anfinglich noch neutralen Definition — ebenfalls eine Fixierung auf
das Regietheater-Konzept des 20. Jahrhunderts und seine dsthetischen Anspriiche. Schon al-
lein durch Verwendung der Begrifte Bibnenbild oder Farbklang wird das Kostim einer bildne-
risch-architektonischen Gestaltungspramisse unterstellt. Damit ist aber lediglich eine Funkti-
onsmoglichkeit von Kostiim charakterisiert. Denn auch die neutrale Kleidung eines
Pantomimen sowie die typisierende Kleidung der Commedia dell Arte Darsteller sind Kostiir,
auch wenn sie weder den individuellen Charakter noch den sozialen Rang abbilden, geschwei-

ge denn in koloristischer Beziehung zu einem Bihnenbild stehen.

Wie sich hier schon in Ansitzen zeigt, scheint der Begriff Kostiim sehr unterschiedlich verstan-
den zu werden. Ein Blick auf die Etymologie des Wortes kann helfen, diese Bedeutungsvielfalt

des Begriffs besser zu verstehen.

2. 2. 2 Etymologie

Seinen Ursprung hat das Wort Koszzin im lateinischen Verb consuescere, das so viel bedeutet wie
,,sich mit etwas zusammen gewOhnen®. Auf das Substantiv consuetudo, das zunichst ,,Gewohn-
heit, Herkommen, Sitte oder Brauch® bedeutet, geht das italienische Substantiv costume —
costumé gesprochen - zuriick. Es bezeichnet in deutschsprachigen Texten der Kunst seit dem
18. Jahrhundert nationale Eigenheiten und deren historisch getreue Wiedergabe. In der ersten
Hilfte des 18. Jahrhunderts konnte es sich nicht nur auf Kleidung beziehen, sondern auch auf
Waffen, Mobel, Gebiude und anderes."*

Eine noch genauere Aufschliisselung findet sich in der franzdsischen Etymologie. Hier be-
schreibt der — aus dem Italienischen entlehnte Begriff — costume zunichst lediglich die natiirli-
che dullere Beschaffenheit eines Gegenstandes, das ,,naturel extérieur”. Diese urspriingliche
Natirlichkeit, wird 1676 durch ,,maniere d’étre extérieure® abgel6st. Zudem wird er durch die

Nuance ,,couleur locale® also ,,Lokalfarbe® oder ,,ethnische Eigenart™ ergéinzt.15 Bis in die

13 Trilse-Finkelstein, Jochanan (Hrsg.): Lexikon Theater International. Berlin: Henschel, 1995, S. 143.

14 Wermke, Matthias; Kunkel-Razum, Kathrin; Scholze-Stubenrecht, Werner (Hrsg.): Das Herkunfisworterbuch.
Etymologie der dentschen Sprache. 4. Auflage, Mannheim/Leipzig/Wien/Zutich: Duden, 2007, S. 446.

15 Dubois, Jean; Mitterand, Henri, Dauzat Albert (Hrsg.): Dictionnaire étymologique. Paris: Larousse, 2001, S. 189.
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erste Hilfte des 18. Jahrhunderts bleibt coszume ein Begriff, der die ,,verité des usages, véte-
ments etc., reproduite dans les oeuvres d’art.”, also die historische Wahrheit der Darstellung
von Kleidung und Gebriuchen in der bildenden Kunst bezeichnet.'” Dieser Wahrheitsan-
spruch an die dullere Erscheinung, sowie die implizite Forderung historischer Treue, der dem
Terminus seit seiner Prigung im 18. Jahrhundert inne wohnt, hallen auch heute noch vielfach

in der Erwartungshaltung an das Kostim nach.

Die ausschliefSliche Verwendung des Begriffs im heutigen Sinne -auf eine spezielle Art von
Kleidung bezogen- wird auf das Jahr 1747 datiert.'” Unter franzosischem Einfluss, der das
italienische costume in seinem Sprachgebrauch in costume ,,Kleidung, Tracht® und cositume ,,Sitte,
Brauch® aufspaltet, erfihrt das Wort auch im deutschsprachigen Raum eine Spezialisierung.
Die Ubernahme in den Theaterbereich geht laut Hans Schulz auf Gottsched zuriick.

Seit Gottsched wurde diese Forderung [der histotischen Treue] auch fiirs Theater ethoben und betraf
hier natiitlich bes. die Kleidung, ohne damit aber dem Worte seinen allg. Inhalt zu nehmen. Dieser ist
auch noch in der Wendung ,,im Kostiim (einer Zeit usw.) erhalten, die zunichst nur ,,nach der Sitte” be-
deutete. Allmihlich verstand man aber darin Kostime als ,,Kleidung®, und dieser Gebrauch ist dann im
19. Jahrh. der herrschende geworden.!8

Als Beleg fiithrt Schulz ein Zitat aus Gottscheds Handlexikon von 1760 an.

Costume. Ein malerischer Ausdruck, wodurch man dasjenige versteht, was der Zeit der Denkungsart, den
Sitten, Gesetzen, dem Geschmacke, dem Reichthume, dem Charaktere und den Gewohnheiten eines
Landes gemein ist, dahin man die Scene eines Bildes setzen will.1?

1763 wird das urspringliche costume erstmals mit ,, K geschrieben. Im Theaterkontext wird
das Wort also zunichst noch auf das gesamte Bithnenbild bezogen. Dies belegt Schulz mit
einem Zitat aus Goethes Wilhelm Meisters theatralische Sendung von 1779: | vorbereiten, wie die
Gottin gekleidet sein soll, damit wir nicht gegen das Costume verstoB3en.“”’ Ein weiteres Zitat
Goethes von 1796 zeigt, wie sich die Bedeutung allmihlich auf die Kleidung verengt: ,,die

Armel seines Schlafrockes nach orientalischem Costiime kurz stutzen zu lassen.“*

In der Etymologie lassen sich also bereits einige Aspekte nachweisen, die den Kostimbegriff
so vielschichtig und problematisch gestalten. Zunichst markiert bereits der Ursprung des
,»sich mit etwas Zusammengewohnens® die enge Verbindung von Kérper und Kleidung, die
sich oft in Form der Schwierigkeit einer bewussten Kostimwahrnehmung manifestiert. Nicht
umsonst wird Kleidung — oder Kostiim — gern als ,,zweite Haut™ bezeichnet. Denn im Idealfall
verschmilzt die Darstellungsebene in Form des Kostims so eng mit dem Korper, dass das

Kleidungsstick als Einzelnes kaum mehr wahrnehmbar ist, weil es zum charakterisierenden

16 Bloch, O. (Hrsg.): Dictionnaire étymologique de la langue francaise. Paris: Presses Universitaires, 2002, S. 161.

17 Im Mittelalter bezeichnete man die Theaterkleidung als Spielskleidung oder Standeskleidung und die tbrigen Re-
quisiten als Usriistung. vgl. Mehlin, Urs. Die Fachsprache des Theaters. Eine Untersuchung der Terminologie von Biibnentech-
nik, Schauspielfunst und Theaterorganisation. Disseldorf: Schwann, 1969, S. 112.

18 Schulz, Hans. Deutsches Fremdwirterbuch. Stra3burg, 1913, S. 400f.

19 ebd.

20 ebd.

2l ebd.
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Bestandteil der Darstellung wird. Fast kénnte man sagen, dass ein gelungenes Kostiim, den
realen Darstellerkérper im Moment der Auffihrung ausloscht, beziechungsweise mit thm zu
einer eigenstindigen Bihnengestalt verschmilzt. Dieses Phinomen findet sich aber nicht nur
im Kostiim, sondern ist ein Charakteristikum jeder Art von Kleidung im sozialen Kontext. ,,Je-
de Kleidung ,,repariert” die ,,wahre® Erscheinung des Korpers und des Auftretens (nur eben
dal3 diese ,,wahre* Erscheinung im sozialen Sinne nicht wahrgenommen wird und keine Er-

22

scheinung ist).”“” schreibt der Theatersoziologe Uri Rapp. Der Koérper lebe sich in die Klei-

dung hinein, wie das Individuum in die Rolle.

Die Konsequenz dieses Phinomens zeigt sich haufig in zeitgendssischen Theaterkritiken, die
das Kostiimbild einer Inszenierung nur selten erwihnen. Dieses kollektive Schweigen der Kiri-
tik ist fiir einen Kostumbildner die héchste Anerkennung, die er erwarten kann. Denn erst,
wenn ein wahrnehmbarer Bruch zwischen Darstellerkorper und Kleidung besteht, also etwa
der Schauspielerkrper durch ein schlecht sitzendes Kostim unvorteilhaft in den Vorder-
grund rickt, findet das Kostim als dsthetischer Storfaktor Eingang in die Kritik. Ein gutes
Kostiim ist in diesem Zusammenhang also eines, das nicht als solches wahrgenommen wird.
So schreibt auch Roland Barthes:

Le costume aussi doit trouver cette sorte d"équilibre rare qui lui permet d aider a la lecture de 1"acte théat-
ral sans 1’encombrer d’aucune valeur parasite: il luit faut renoncer a tout égoisme et a tout exces de
bonnes intentions; il luit faut passer en soi inaper¢u mais il lui faut aussi exister (...) il lui faut a la fois étre
matériel et transparent.?

Das Paradox des Kostiims besteht also darin, eine Aussage auf dem Koérper zu materialisieren
und dabei gleichzeitig durchsichtig zu bleiben. Was dem Wort Kostin ebenfalls in seinem Ut-
sprung anzuhaften scheint, ist der Wahrhaftigkeitsanspruch der Darstellung des 17. Jahrhun-
derts, der sich im Laufe des 18. Jahrhunderts zum Begriff der historischen Trene verdichtet hat
und bis heute untrennbar mit der Vorstellung eines Kostiims verbunden ist. Doch zunichst
ein Blick auf die Weiterentwicklung des Wortgebrauchs im 19. Jahrhundert.

Schulz fihrt hierzu einige Beispiele an, die beweisen, dass sich das Wort mittlerweile aus-
schlieBlich auf die Kleidung beschrinkt hier und vor allem zur Differenzierung unterschiedli-
cher Kleidungsarten gebraucht wird: ,,Neuere Zusammensetzungen: Nachtkostim (Gaudy
1839 Novellen V 188), Sommerkostim (Stinde 1884 Fam. Buchholz 1 20), Sonntagskostim
(Schiicking 1863 Aktiengesellschaft IT 34).“** Zeitgleich etabliert sich das dazugehérende Verb

kostiimieren.

Kostiimieren Etw. dem Kostim gemil kleiden, dann tiberhaupt ,,in eine Tracht kleiden aus frz. costu-
mer. Belege: Goethe 1814 Was wir bringen (XIII 110) Sie sind antik als Genien costimirt (...) Meyer 1817
kl. Schriften S. 114 [wenn] die Figuren wundetlich costumirt sind.25

22 Rapp: Handeln und Zuschanen. S. 79f.
23 Barthes, Roland: Les maladies du costume de théatre. (1955) In:
http://www.julie-d.levillage.org/roland_barthes.htm, Zugriff: 20.02.2010.

24 Schulz: Deutsches Fremdwairterbuch. S. 400.
25 ebd.
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Im 19. Jahrhundert bezeichnet das Wort Kostiimz also die passende Kleidung fur unterschiedli-
che Tages- und Jahreszeiten. Diese sprachhistorischen Zeugnisse spiegeln das Endergebnis
wichtiger politischer und modegeschichtlicher Umwilzungen des 18. Jahrhunderts wider: im
Zuge der Aufklirung verliert die Kleidung eine gewisse Einheitlichkeit, die sie in den Zeital-
tern zuvor innehatte. Vor allem in England etabliert sich — unter Einfluss des Empirismus —
zunehmend ein Bewusstsein fir situationsgemil3e Kleidung. Wahrend sich im politisch und
damit auch modisch tonangebenden Frankreich zunichst nur die Unterscheidungen von
Négligé- und Galakleidung durchsetzt, beginnt der englische Adel damit, sich auf dem Land be-
deutend anders zu kleiden als in der Stadt. Diese als Englische Mode bekannt gewordenen Ge-
wandformen, die sich vor allem durch Vereinfachung in Schnitt, Farbe und Material auszeich-
nen, finden schnell in ganz Europa Nachahmung. Ebenso wird im 18. Jahrhundert erstmals
die Kindheit als eigenes Entwicklungsstadium — zumindest der Knaben — anerkannt, was in
der Ausprigung einer spezialisierten Kinderkleidung Ausdruck findet. Diese neue Forderung
zweckgemiBer Kleidung, gekoppelt mit den wesentlich verbesserten Lebensbedingungen
durch die Industrialisierung, fihrte in der 2. Halfte des 19. Jahrhunderts zu differenzierten

Kleidungskonventionen und erweiterte auch den I(ostiimbegriff.Z(’

Neben dem historischen Aspekt bezeichnete Kostim fortan auch vermehrt eine Spezialklei-
dung fur ganz bestimmte Anldsse. Das Schneiderkostiin der Frau, bestehend aus Rock und Ja-
cke, entwickelte sich in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts zum fixen Bestandteil der
weiblichen Garderobe. Das Damenkostiim wurde zum Inbegriff fir angemessene weibliche
Kleidung in der Offentlichkeit. Es stellt somit ein Bindeglied zwischen individueller Privat-
kleidung und streng reglementierter Festkleidung dar. Das minnliche Pendant dazu ist der
Anzug. Diese beiden Bekleidungsformen erwiesen sich im gesellschaftlichen Kontext als rela-
tiv stabil und wurden deshalb auch im Sprachgebrauch mit einer Art Zeitlosigkeit behaftet.
Emanuel Herrmann definiert 1878 den Unterschied zwischen Mode, Kostiim und Tracht fol-
gendermallen: ,,Das Modekleid ist dasjenige, welches dem Zeitgeschmack entspricht, Costim
jenes, welches zugleich schon ist und einem besonderen Charakter entspricht, Tracht ist alles,
was stabil an unserer Kleidung ist.”” Hier wird Kostiim als Bindeglied zwischen Mode und
Tracht gesetzt. Es ist konstanter als die kurzweiligen Stromungen der Mode, jedoch flexibler
als die Tracht.

Im 20. Jahrhundert zeigt der Kostiimbegriff die ganze Bandbreite seiner historischen Entwick-
lung. Er scheint hinsichtlich seiner Definition — mit Ausnahme des Damenkostiims — jegliche
Beziehung zur Tageskleidung verloren zu haben. Wenn im 20. Jahrhundert von Kostiin ge-

sprochen wird, scheint also immer schon ein gewisser Abstand zur Alltagskleidung impliziert.

Kostiim.1. zweiteiliges, aus Rock u. dazugehériger Jacke bestehendes Kleidungsstiick fir weibliche Perso-
nen. 2.a) Kleidung, die in einer bestimmten Epoche oder fiir einen gesell. Stand der Vergangenheit typisch
war. b) Tracht. 3.a) Kleidung fiir Schauspieler, Artisten o.4. bei Auffiihrungen (zur Darstellung einer be-

26 Vel. Bonsch: Formengeschichte. S. 183-213.
27 Herrmann, Emanuel. Naturgeschichte der Kleidung. Wien: Waldheim, 1878, S. 304.
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stimmten Rolle oder Funktion) b)Verkleidung, bei der mithilfe von typischen Attributen eine bestimmte
Figur (Berufsgruppe, Volksgruppe o.A. dargestellt wird).28

Kostiim. 1) modische, fiir einen bestimmten Stand, ein Land, eine Zeit charakteristische Kleidung, histo-
rische Kleidung, Tracht. 2) Der Mode unterworfene Kleidung fir bestimmte Gelegenheiten (Ball-, Jagd-).
3) auf die Art der Darstellung abgestimmte Kleidung von Schauspielern, Artisten, o.4., Bihnenkleidung,
4) Damenbekleidung aus Rock und Jacke. 5) Fastnachts-, Maskenkostiim, Verkleidung.?’

Wihrend das Substantiv unterschiedliche Bedeutungsverschiebungen erfahren hat, die im heu-
tigen Gebrauch mitschwingen, scheint das Verb kostiimieren durchgingig auf die Bedeutung
,verkleiden® konzentriert zu sein. Selbst wenn man sich im 19. Jahrhundert ins Sonntags-

oder Nachtkostim kleidete, so kostiimierte man sich nicht, sondern zog sich an.

Heute jedoch hért man auch als entsprechendes Verb fast ausschlieBlich (sich) kostiimieren im Theater
und ebenfalls bei Fasnachts- und anderen Verkleidungen. Dutinger/Barthels gibt einen semantischen
Hinweis, der diese an sich auffallende Gebrauchseinschrinkung verstindlich macht, indem er costumiren
als ,,dem darzustellenden Character gemal sich kleiden definiert. ,,Es kann somit nicht auf das alltigliche
sich Anziehen bezogen werden, da der urspriingliche Wortgehalt des national und historisch Gebundene
noch immer nachzuwirken scheint.30

Dieser kurze etymologische Uberblick zeigt, dass eigentlich erst seit wenigen Jahrhunderten
vom Kostiim die Rede ist und dass sich die Bedeutungsebenen stindig verindert haben. Den-
noch wird der Begriff ganz selbstverstindlich auch auf alle Theaterformen vor dem 17. Jahr-
hundert angewendet. Hier kénnen sich Missverstindnisse ergeben, wenn die zeitgendssische

Begriffsbedeutung ohne Reflexion auf andere Epochen angewendet wird.

2. 2. 3 Kostiimbegriff der vorliegenden Arbeit

Wenn in dieser Arbeit von Kostiin die Rede ist, so soll damit zunichst nur die Kleidung eines
Darstellers im Moment der Auffithrung bezeichnet werden. Uber diese Grundvoraussetzung
sind sich auch die unterschiedlichen Theaterlexika einig.”’ Kosziim meint innerhalb dieser Ar-
beit, sofern es nicht genauer differenziert wird, also immer die spezielle Kleidung fir das The-
aterspiel vor Publikum. Alle Kleidung, die auf dem Theater zum FEinsatz kommt, wird im

Rahmen dieser Arbeit als Kos#im verstanden.

Zum zweiten soll das optische Kommunikationspotential der Kleidung immer mitgedacht

werden, wenn ich von Koszim spreche. Sobald ein Kérper mit Stoff bedeckt wird — es muss

28 Drosdowsky, Gunther (Hrsg.): DUDEN. Das groffe Warterbuch der dentschen Sprache in 6 Binden. Band 4. Mann-
heim: Dudenverlag, 1978, S. 2252f.

2 Wahrig, Gerhard (Hrsg.): BROCKHAUS. Deutsches Worterbuch. Band 4. Wiesbaden: Brockhausverlag, 1982, S.
284.

30 Mehlin: Fachsprache des Theaters. S. 112.

31 vgl. Brauneck, Manfred; Schneilin, Gérard (Hrsg.): Theaterlexikon. 3. Auflage, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt,
1992, S. 184./ Ttilse-Finkelstein, Jochanan (Hrsg.): Lexikon Theater International. Betlin: Henschel, 1995, S.143./
Mobley, Jonnie Patricia (Hrsg.): NTC s Dictionary of Theatre and Drama Terms. Lincolnwood: National Textbook
Company, 1992, S. 31./ Moote, Frank Ledlie; Varchaver, Mary (Hrsg.): Dictionary of the Performing Arts. Lincon-
wood: Contemporaty Books, 1996, S. 113./ Trapido, Joel (Hrsg.): An International Dictionary of Theatre Langnage.
London: Greenwood Press, 1985, S. 94.
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sich dabei noch nicht einmal um ein geschneidertes Kleidungsstiick handeln — tritt er automa-
tisch bei jeder Bewegung mit Form und Material seiner Hille in Zwiesprache. Allein durch
Stoffwahl und Schnitt kann der Korper des Trigers herausgearbeitet oder versteckt werden.
Ebenso verhilt es sich mit seiner Bewegungsfreiheit: sie kann unterstiitzt oder eingeschrinkt
werden. Farbe und Stoffmuster, sowie Schmuck und Verzierungen kénnen zudem Aufschluss
tber psychische Verfasstheit, soziale Stellung oder Nationalitit des Tragers geben. Diese

Kommunikation der Kleidung findet auf Metaebene statt, aber sie findet immer statt.

Neben dem Gesicht und den Hinden — die in der Tat von allen Korperteilen die stirkste soziale Aus-
druckskraft besitzen und denen wir von jeher besonders gro3e Aufmerksamkeit widmen — ist das, was wir
tatsichlich sehen und worauf wir reagieren, nicht der Korper, sondern die Kleidung unserer Mitmen-
schen. (...) Im Fall eines uns bislang unbekannten Menschen sagt uns die Kleidung, die er trigt, sofort
etwas iber sein Geschlecht, seinen Beruf, seine Nationalitit und seinen gesellschaftlichen Status; lange
bevor wir damit beginnen kénnen, seine Ziige und seine Sprechweise genauer zu erkunden, sind wir somit
in der Lage, unser Verhalten ihm gegeniiber vorldufig festzulegen.??

Dabei geht es mir nicht ausschlieBlich um den Symbolcharakter der Kleidung, sondern auch
gleichzeitig um das korperliche Einfiihlungsvermégen des Zuschauers. Denn jeder Zuschauer
weil3 aus eigener Erfahrung, wie sich ein zu enges oder ein zu weites Kleidungsstiick anfiihlt.
Welchen korperlichen Unterschied es macht, sich in einer kurzen leichten Jacke zu bewegen
oder eben in einem langen schweren Wollmantel. Diese Kommunikation basiert also auch auf
der korperlichen Nachempfindung des Zuschauers, der auf das Zusammenspiel von Kleidung
und Darstellerkorper reagiert. Diese Einfiihlung in die Kleidungssituation des Tragers vermit-

telt dem Zuschauer eine Idee vom Korpergefiihl des Darstellers.

Kostiim soll im Rahmen dieser Arbeit also immer auch als Kommunikationsmittel zwischen
Triger und Betrachter verstanden werden. Die genauen Bedeutungsebenen und -inhalte dieser

Kommunikation sind variabel und bedirfen einer spezifischen Analyse.

Nach diesen einfithrenden Uberlegungen zu den Problematiken der Kostiimforschung, sollen
nun im folgenden Kapitel vier Arbeiten untersucht werden, die sich aus unterschiedlicher Per-
spektive mit dem Kostiim befasst haben. Die ersten zwei — Max von Boehn und Joseph Gre-
gor — gelten bis heute als Klassiker der Bithnenkostimkunde. Diese Werke beziehen sich nicht
ausschlief3lich auf das Schauspielkostiim sondern behandeln alle Theaterformen. AnschlieBend
sollen zwei Ansitze der frithen Theaterwissenschaft kritisch hinterfragt werden, die spezifi-
scher auf das Sprechtheater eingehen. Es handelt sich um die Arbeiten von Rolf Badenhausen,
der in seiner Dissertation die historische Entwicklung des sogenannten spanischen Kostiims ver-
folgt, und jene von Herrmann Schaffner, der sich mit dem Aéstorischen Kostiim befasst. Anhand
dieser zwei Beispiele soll gezeigt werden, unter welchen Blickwinkeln die frithe Theaterwissen-

schaft das Buhnenkostiim in die Forschung einbeziehen wollte.

32 Flugel, John Carl: Psychologie der Kleidung. In: Bovenschen, Silvie (Hrsg.): Die Listen der Mode. Frank-
furt/Main: Suhrkamp, 1986, S. 208-263, hier S. 208. im Folgenden zitiert als: Flugel: Psychologie der Kleidung.
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3. Kostiimtheoretische Forschungsansitze

Im Folgenden mochte ich die Werke, auf die ich bei meiner Suche nach kostimtheoretischen
Ansitzen gestoflen bin, hinsichtlich ihrer Quellen, Methodik und Relevanz fiir die theaterwis-
senschaftliche Forschung naher untersuchen. Dieser Teil versteht sich als kommentierte Bibli-
ographie, die einen ersten Eindruck vermitteln soll, wie bislang aus verschiedenen Blickwin-
keln mit der Thematik des Bithnenkostiims umgegangen wurde.” Wie bereits erwihnt, handelt
es sich bei den ersten zwei Werken um kulturgeschichtliche Darstellungen, die zwar als wich-
tiger Beitrag zur Theatergeschichte verstanden werden konnen, sich in ihrem Fokus jedoch

wesentlich von explizit theaterwissenschaftlichen Forschungsansitzen unterscheiden.

3.1 Max von Boehn — Kulturgeschichte des Biithnenkostiims

Wenn von Kostiimgeschichte gesprochen wird, ist es nur eine Frage der Zeit, bis der Name
Max von Boehn fillt. Sein Werk Das Biibnenkostiim in Altertum, Mittelalter und Neuzeit, das 1926

erschien, gilt noch immer als unumstéBlicher Klassiker der Kostiimliteratur.™

Uber den Autor selbst ist erstaunlicherweise sehr wenig bekannt. Er wurde 1860 in Potsdam
in eine preuflische Adelsfamilie geboren und verfolgte zunichst eine militdrische Laufbahn,
die er jedoch nach achtjidhriger Ausbildung in einer Kadettenanstalt wieder aufgab. Auf ausge-
dehnten Studienreisen bildete sich von Boehn autodidaktisch zum Kunst- und Kulturhistori-
ker. In der Deutschen Biographischen Enzyklopadie wird er als Schriftsteller eingeordnet. Er
verfasste Essays, Kiinstlermonographien und Studien zur Kunst- und Kulturgeschichte. Zent-
ral sind seine Forschungen auf dem Gebiet der Mode, vor allem sein achtbindiges Werk Die
Mode, das zwischen 1907 und 1925 erschien. Auf Grund dieser Publikationen zur europii-
schen Modegeschichte gilt er bis heute als bedeutender Kostiimhistoriker.”

3. 1.1 Quellen

Max von Boehn versammelt in seiner Atrbeit 325 unterschiedliche Bihnenkostimdarstellun-
gen der bildenden Kunst, angefangen von antiken Vasenmalereien bis hin zum gestochenen
Rollenbild. In dieser Hinsicht ist das Werk ein duBlerst lohnender Bilder-Fundus, der seines-
gleichen sucht. Auch spitere Autoren — etwa Winfried Klara — haben fir die Bebilderung ei-

33 Es erscheint mir an dieser Stelle wichtig, anzumerken, dass sich die Beurteilung dieser Arbeiten nur als Fest-
schreiben subjektiv beobachteter Tendenzen verstehen kann. Denn wie sich bei der Auseinandersetzung mit
diesen Schriften gezeigt hat, verschiebt sich die eigene Wahrnehmung mit zunechmendem Wissenstand erheblich.
So mussten viele Ersteindriicke nach erneuter Lektire revidiert und erginzt werden.

34 Boehn, Max von. Das Biibnenkostiin in Altertum, Mittelalter und Nenzeit. Berlin: Bruno Cassirer, 1921.Dennoch
fehlt von Boehns Biihnenkostiim im Bestand des Instituts fliir Theater-, Film- und Medienwissenschaft Wien. Ein
Exemplar ist auf der Nationalbibliothek, ein weiteres im Theatermuseum zuginglich. Auch die Universitit fir
angewandte Kunst besitzt eine Ausgabe. Allerdings kénnen all diese Exemplare nicht entlichen werden und
miussen vor Ort benutzt werden.

35 §. Killy, Walther (Hrsg.): Denutsche Biggraphische Engyklopidie. Band 1. Munchen/New Providence/London/Patis:
Saur, 1995, S. 624.
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gener Publikationen immer wieder auf von Boehns Arbeit zuriickgegriffen. Diese Bildquellen
stammen nahezu alle aus Berliner Sammlungen. In der vorangestellten Danksagung erwahnt
von Boehn die Lipperheid sche Kostiimbibliothek, das Kupferstichkabinett und das Kunst-

gewerbemuseum Berlin.

Das Bildmaterial ist in den Flie[text eingegliedert, weist aber nicht immer Quellenangabe und
Datierung auf. Auflerdem verzichtet von Boehn auf eine Abbildungsnummerierung mit ent-
sprechendem Verzeichnis. Die Bilder kénnen folglich nur auf Basis des deskriptiven Texts
zugeordnet werden, was sich zeitweise schwierig gestaltet, weil Bild und Textstelle oft mehrere
Seiten auseinander liegen. Aulerdem wird das Verhiltnis von kiinstlerischer Darstellungstradi-
tion und theaterpraktischer Realitdt nur selten kritisch hinterfragt. Fast scheint es, als wirde
von Boehn jegliche Darstellung eines Bihnenkostiims als absolute historische Realitit an-
nehmen, egal ob es sich dabei um eine antike Vasenmalerei, ein Olgemilde oder eine Kos-
timskizze handelt. Der genaue ikonographische Wert der Bilder bleibt somit unbestimmt.

Was die schriftlichen Quellen betrifft, so greift Max von Boehn hauptsichlich auf For-
schungsarbeiten seiner Zeitgenossen aus den Bereichen Archiologie, Theater- und Kulturge-
schichte zuriick. Auffallend ist, dass er sich dabei keineswegs auf deutschsprachige Literatur
beschrinkt. Es finden sich gleichermalen Publikationen aus England, Frankreich und Italien.
Die Anlage seiner Arbeit ist also sowohl zeitlich, als auch raumlich gesehen von gigantischem
Ausmal.

Eine Stirke der Arbeit liegt im Verweis auf die Bedeutung so genannter , Negativquellen®.
Also jene Quellen, die indirekt in Form von Verboten oder strengen Reglements Aussagen

tber die historische Kostiimpraxis liefern.

Es ist wirklich interessant, dafl wir zwar nicht wissen, was die Schauspieler in diesen Jahrhunderten [des
Mittelalters] gespielt haben und daf3 wir uns nur eine sehr ungefihre Vorstellung von ihren Produktionen
bilden kénnen, dafl wir aber dagegen ziemlich genau wissen, wie sie gekleidet waren. Das Kostiim blieb
Sieger. Wir wissen nichts mehr vom Inhalt der Stiicke aber wir kennen die duflere Form, in der sie auf der
Buihne erschienen. Auch hier wieder dank einer langen Reihe geistlicher und weltlicher Verbote.?¢

Von Boehn impliziert hier, dass durch die Auswertung solcher Materialien, die sich aufs Kos-
tim beziehen, auch wichtige Aussagen tber die Theaterform gemacht werden kénnen. Und in
der Tat, wie sich bereits im Vorfeld dieser Arbeit herausgestellt hat, findet das Kostim oft-
mals dort Beachtung, wo es gegen moralische Konventionen oder die Regeln des guten Ge-
schmacks verstoB3t, wihrend es bei Wohlgefallen und Angemessenheit unerwihnt bleibt. Die-

se Negativquellen sind also gerade fir die Kostimforschung von besonderer Wichtigkeit.

3. 1. 2 Methodik

Die Arbeit ist sehr tibersichtlich in drei Bucher gegliedert. Diese Biicher entsprechen der zeit-
lichen Unterteilung in Altertum, Mittelalter und Neuzeit, wie es schon der Titel anktndigt.

Innerhalb eines Buches gliedert von Boehn seine Kapitel nach Theaterformen (z.B. 3. Kapitel:

36 Boehn: Biibnenkostiim. S. 61f.
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Die liturgische Feier, 4. Kapitel: Passionspiel und Mysterium, 5. Kapitel Moralititen, Fast-
nachtspiele und Possen). Diese Unterteilung spricht zwar fiir ein Bewusstsein, dass fir jede
Theaterform unterschiedliche Kostiimierungsprinzipien gelten miissen, es wird jedoch nicht
niher darauf eingegangen. Zudem werden kulturelle und nationale Unterschiede zu Gunsten

einer geschlossenen europiischen Bihnenkostiimgeschichte eingeebnet.

Die Tatsache, dass im FlieBtext keine Fulnoten mit Quellenangaben vorhanden sind, ist ein
groB3es Manko der Arbeit. Die Literatur, auf die sich Max von Boehn bezieht, wird stattdessen
jeweils am Ende eines Kapitels aufgelistet. Es ist daher nicht genau ersichtlich, in welchem
Ausmal sich seine Erkenntnisse auf andere Autoren stltzen, ob er nun zitiert oder paraphra-
siert. Dadurch entsteht der Eindruck, dass das Werk eigentlich als wissenschaftliche Basis fir
eine weiterfithrende Kostimforschung ungeeignet ist. Denn genau an den Stellen, wo von
Boehns Arbeit aus theaterwissenschaftlicher Sicht am Interessantesten wird, sind die genauen
Quellen nicht greifbar. Wenn der Autor etwa versucht, mit Hilfe einer Schneiderrechnung zu
zeigen, dass Mademoiselle Clairon im Gegensatz zu thren Zeitgenossinnen auf die Schlichtheit

ihres Bihnenkostums bedacht war, ist v6llig unklar, woher er diese Information bezieht.

In erster Linie scheint sie auf den Aufputz verzichtet zu haben, der damals eine groB3e Rolle spielte, darauf
deutet eine Rechnung der Schneider IL.a Rauza & Villeroy, die bei einem Kostiim der Clairon als Iphigenie
nur 15 Ellen wei3e und 6 Ellen blaue Seide in Ansatz bringen und nichts fiir Besatz oder Stickerei, die in
jenen Jahren gewdhnlich weit mehr zu kosten pflegte als die Stoffe.?”

Die Arbeit liest sich deshalb tber weite Strecke eher wie eine kostimbezogene Anekdoten-
sammlung. Dennoch wird dieser anekdotische Schreibstil immer wieder von wissenschaftli-
chen Ansitzen unterbrochen. So stiitzt sich von Boehn beispielsweise auf Max Herrmanns
Forschungen ur Theatergeschichte, um zu belegen, dass die Illustrationen der Terenzhandschriften

keine Verbindung zum Theater haben.

Wenn man sich in der Kunst nach Vergleichsobjekten umsieht, um ein Bild von dem Kostiim dieser Zeit
zu gewinnen (...) so wirde es am nichsten liegen, an die gedruckten Terenzausgaben zu denken, (...)Max
Herrmann hat aber in seinen mithsamen Untersuchungen iiber die Dramenillustrationen dieser Zeit nach-
gewiesen, daf} keiner dieser Abbildungszyklen Zusammenhang mit dem Theater hat oder Bithnenelemen-
te birgt.38

Diese Einschitzung steht in Kontrast zu Joseph Gregor, der die Terenzdrucke unbedingt als
Biihnenkostiimdarstellungen einschatzt.

Legen schon die hier angefiihrten Beobachtungen die Annahme nahe, es kénnte sich beim Narrenkostim
des Mittelalters zugleich um das ilteste Schauspielerkleid der modernen Ara handeln, so erfahrt diese Hy-
pothese cine weitere Verdichtung, wenn wir auf Varianten des Kostims in den Terenzdrucken, also der
jungeren Nachfolge jener Terenzhandschriften greifen, deren streng klassische Tradition im ersten Ab-
schnitte gekennzeichnet worden ist.»

37 Boehn: Biibnenkostiim. S. 385.

38 Boehn: Biibnenkostiim. S. 220.

% Gregor, Joseph. Das Biibnenkostiim. In historischer, dsthetischer und psychologischer Analyse. (Wiener Szenische Kunst,
Band 2) Wien: Amalthea, 1925. S. 51.
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In dieser direkten Gegentiberstellung ist von Boehns Werk eindeutig das Verldsslichere. Im-
merhin stutzt er seine Ausfuhrungen auf die Forschungsarbeit eines Theaterhistorikers, wih-
rend Gregors Formulierungen willkiirlich und subjektiv anmuten. Es ist erstaunlich, dass sich
zwischen den beiden Werken, deren Verbffentlichungen nur vier Jahre auseinander liegen,
solche inhaltlichen Differenzen ergeben. Zumal Joseph Gregor in seiner Einleitung eine regel-
rechte Lobeshymne auf von Boehns Arbeit anstimmt.*’ Nach der Gegeniiberstellung der bei-
den Zitate konnte man aber fast meinen, er hitte das Werk nicht gelesen. Denn sonst misste

er zumindest gegen von Boehns Thesen argumentieren.

Solche Widerspriiche weisen das Feld der Kostimforschung als bislang wenig beschrittenes
Minenfeld aus. Uber weite Strecken ist es dem personlichen Instinkt iiberlassen, welchem Au-
tor man mehr Glauben schenkt. Denn es gibt kaum gesicherte Forschungsergebnisse, die von
mehreren Autoren gestiitzt werden. Dies macht die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
dem Bithnenkostim so schwierig. Letzten Endes miussten solch widerspriichliche Thesen, aus

heutiger Sicht noch einmal grundlegend tberpriift werden.

Wie bereits erwihnt, hatte sich von Boehn mit zahlreichen Publikationen zur Modegeschichte
als Kostimbhistoriker einen Namen gemacht, bevor er das Biibnenkostiinm verfasste. Er verfiigte
demnach iiber detailliertes Fachwissen zur europiischen Kostiimgeschichte®'. Im Biibnenkostiim
finden sich in den Abbildungen teilweise sogar Schnittmuster historischer Kleidformen. Die-
ses Fachwissen lisst von Boehn immer wieder in die Untersuchung einflieBen. So etwa im

ersten Kapitel zum griechischen Theater:

Im Gegensatz zu dem im Leben getragenen farblosen Gewand, war das der tragischen Biihne bunt, ja
prichtig verziert. (...) Die Chitone waren gemustert oder gestreift, oft reich mit Ornamenten oder Figuren
oder einer Vereinigung beider bestickt.*?

Allerdings fehlen auch hier die entsprechenden Quellenangaben, aus denen er sein Wissen
bezieht. Insgesamt liest sich von Boehns Werk deshalb eher wie eine illustrierte Theaterge-
schichte. Daraus ergibt sich jedoch gleichzeitig auch eine Stirke der Arbeit: von Boehn fiihrt
die unterschiedlichen Abschnitte der Theatergeschichte mit entsprechendem Bildmaterial zu-
sammen. Dadurch erhilt der Leser einen Ersteindruck iiber grobe epochale Zuordnungen
bestimmter Kostiimsilhouetten. Zudem geht der Autor immer wieder auf die Herkunft der
Kostiime und ihre Finanzierung ein. Dies ist — meines Erachtens — ein wichtiger Faktor fir
die Kostimforschung, weil die Kostimform stets in engem Zusammenhang mit den finanziel-
len Mitteln steht.

Durch das Darleihen von Seiten der Domkapitel und Magistrate wurde wohl ein Teil der Garderobe [far
die mittelalterlichen Mysterienspiele] beigestellt, der groBBere Teil aber musste auf anderem Weg beschafft
werden, fast stets auf Kosten der Spieler selbst. (...) Das war nichts Geringes, denn wenn die Kleidung der

40 Vgl. Gregor: Biibnenkostiin. S. 20.

4 Der Begtiff Kostiimgeschichte meint in diesem Fall, die historische Entwicklung der modischen Bekleidungsfor-
men.

42 Boehn: Biibnenkostiim. S. 9.
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damaligen Zeit schon an und fiir sich kostbar war, so wurde sie es natiirlich noch mehr durch die Eitel-
keit.43

Nebenbei wird auch laufend thematisiert, wer zu welcher Zeit fur die Wahl der Kostiime zu-
stindig war. Diese Information ist ebenfalls zentral. Denn ob nun der Schauspieler selbst, der
Geldgeber oder der Prinzipal daftir verantwortlich ist, was auf der Bithne getragen wird, ist ein

wichtiges Kriterium fur die Formgebung des Bithnenkostiims.

3. 1. 3 Kostiimbegriff

Die Methodik der Arbeit legt nahe, dass sich der Begrift Biibnenkostiinz schlicht auf jede Art
von Kleidung bezieht, die im Theaterkontext verwendet wird. In den einzelnen Kapiteln wer-
den die unterschiedliche Theaterformen und ihre Kostime zwar separat beschrieben, die je-
weiligen Prinzipien der Kostiimgestaltung werden jedoch nicht genauer definiert oder vergli-
chen. Wenn von Boehn fir das 18. Jahrhundert die Unterteilung in ,,Das historische Kostim*
oder ,,Das stilisierte Kostum* vornimmt, zeigt sich jedoch ganz klar ein Bewusstsein fir die

Vielfalt der Funktionen, die den Begriff Kostiin ausmachen.

3. 1. 4 Zusammenfassung

Max von Boehns Biihnenkostiim wird nach wie vor in der theaterwissenschaftlichen Literatur als
Referenz zur Kostiimforschung angegeben.” Die Arbeit bietet einen allgemeinen Uberblick
tber die groben Entwicklungslinien der europiischen Theatergeschichte am Beispiel des Kos-
tims. Sie eignet sich daher besonders als Einfiihrungslektiire um sich eine erste Orientierung
fur die Vielfalt der Bithnenkostimformen zu verschaffen. Durch die Zusammenfithrung von
Theatergeschichte und entsprechenden Kostimdarstellungen lisst sich ein erster Eindruck
tber epochale Form- und Gestaltungsschwerpunkte gewinnen. Allerdings sollte man bei der
Lektire immer berticksichtigen, dass das beigefiigte Bildmaterial lediglich dartiber eine Aussa-
ge treffen kann, wie das Bithnenkostiim in den unterschiedlichen Epochen dargestellt wurde.
Keinesfalls darf davon ausgegangen werden, dass die abgebildeten Kostiime genau so ausge-
sehen haben. Doch von Boehns Arbeit hat ohnehin nicht den Anspruch, mehr zu sein als eine
illustrierte Kulturgeschichte des Bithnenkostiims. Und in dieser Hinsicht ist die Arbeit eine
wertvolle Grundlage. Fiir weiterfithrende Forschungen kann diese Zusammenschau der Biih-
nenkostimformen sehr inspirierend sein. Auf Grund der mangelnden Quellenangaben im
Flietext, musste die angefiihrte Literatur am Ende jedes Kapitels jedoch fir tiefer gehende
Untersuchungen zuerst eingehend tiberprift werden. Wertvolle Ansitze fiir die Bithnenkos-
timforschung sind, meiner Meinung nach, die Beriicksichtigung der Finanzierung und Ver-

waltung sowie die Auswertung der ,,Negativquellen®.

43 Boehn: Biihnenkostiim. S. 9.
4 Brauneck; Schneilin: Theaterlexikon. S. 190. In diesem Zusammenhang ist bemerkenswert, dass Braunecks Thea-
tetlexikon Klaras Schauspielkostiim nicht anfiihrt.
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3. 2 Joseph Gregor — Quellen der Bithnenkostiimforschung

Auch Joseph Gregors Arbeit Das Biihnenkostiin. In historischer, dsthetischer und psychologischer Analy-
se gilt als Basiswerk der Biithnenkostiimliteratur.” Sie ist das ésterreichische Pendant zu Max
von Boehns Publikation.

Gregor wurde 1888 in Czernowitz geboren und studierte zundchst in Wien Musikwissen-
schaft, Germanistik und Philosophie. Nach seiner Promotion vertiefte er seine theoretische
Ausbildung auch in praktischer Hinsicht am Konservatorium der Gesellschaft der Musik-
freunde. Zeitgleich war er Regieschiiler an der Wiener Hofoper und arbeitete 1910 als Regie-
assistent von Max Reinhardt. Seine akademische Laufbahn, die er von 1912 bis 1914 mit ei-
nem Lektorat fir Musik an der Universitit Czernowitz begann, wurde allerdings vom 1.
Weltkrieg unterbrochen. Nach seiner Kriegsteilnahme trat Gregor 1918 in den Dienst der
Osterreichischen Nationalbibliothek, wo er mal3geblich die Grindung einer spezialisierten
Theatersammlung forcierte. Der Erwerb der umfangreichen Theatralia-Privatsammlung des
Schauspielers Hugo Thimig 1922 bildete den Grundstock fiir die Theatersammlung der Nati-
onalbibliothek.

Die neu gegrindete Abteilung erhielt mit diesem Erwerb nicht nur eine umfangreiche Handbibliothek,
sondern insgesamt mehr als 120.000 Objekte. Noch im selben Jahr gingen die Archive des Carltheaters,
des Theaters in der Josefstadt und des Deutschen Volkstheaters ebenfalls an diese jingste Sammlung der
Nationalbibliothek.4¢

Aus dieser Sammlung ging nach seinem Tod das heutige Theatermuseum hervor.”” Neben
seiner Titigkeit fiir die Osterreichische Nationalbibliothek machte sich Gregor auch als Autor
einen Namen. Seine Publikationsliste ist nicht nur bemerkenswert umfangreich, sondern auch
dulBerst vielfaltig. Neben seiner theaterhistorischen Forschungstitigkeit verfasste er auch Ro-
mane, Biographien und sogar Opernlibretti fiir Richard Strauss. Dementsprechend schwer ist
es, seine Position als Autor und Wissenschaftler befriedigend zu bestimmen. Zudem wirft
seine zweifelhafte Rolle zur Zeit des Nationalsozialismus bis heute ein eigenartiges Licht auf

ihn und sein Werk. * Gregors Hauptinteresse galt zweifellos der Theatergeschichte. Auf

4 Gregor, Joseph. Das Biibnenkostiim. In historischer, dsthetischer und psychologischer Analyse. (Wiener Szenische Kunst,
Band 2) Wien: Amalthea, 1925. Im Bestand des Instituts fiir Theatet-, Film- und Medienwissenschaft ist zwar ein
Exemplar verzeichnet, diese findet sich jedoch auf unbestimmte Zeit ,,In Bearbeitung®. Auch hier bieten Natio-
nalbibliothek und Universitit fiir angewandte Kunst Alternativen.

46 Neuwirth; Strommer: Anmerkungen Gregor. S. 35.

41S. Neue Dentsche Biographie. Band 7. Berlin: Duncker&Humblot, 1966, S23f.

4 Gregor wird nach dem ,,Anschluss® 1938 als Librettist von Richard Strauss und auffallend vielseitiger Kultur-
historiker von Seiten der NS-Behérden mit dem Vorwurf politischer Unzuverldssigkeit konfrontiert und mit
Entlassung bedroht. Er verkehrt zu diesem Zeitpunkt mit namhaften jidischen Kunstlern. Im Laufe des gegen
ihn eingeleiteten Verfahrens wird ihm eine ,,nicht glaubhafte Anpassung™ an den Nationalsozialismus vorgewor-
fen. Allerdings ist keine Mitgliedschaft in der NSDAP nachweisbar. Gregors Position gilt heutzutage nach der
Aufarbeitung der Wechselbezichung von Wissenschaft und Nationalsozialismus als ,,Mitldufer®, der Kontakte zu
hochrangigen Parteimitgliedern nutzte um seine Sammlung systematisch zu erweitern. Viele der zwischen 1938
und 1945 erworbenen Objekte sind Raubgut. Vgl. dazu: Neuwirth, Karin; Strommer Elisabeth: Vorlaufige An-
merkungen tiber Joseph Gregor aus der Sicht der Provenienzforschung. In: Mithlegger-Henhappel, Christiane
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Grund seiner zahllosen Werke auf diesem Gebiet, gilt er in Wien noch heute als einer der be-
deutendsten Theaterwissenschaftler seiner Zeit. Allerdings unterscheidet sich sowohl seine
Methodik, als auch sein Schreibstil grundlegend von den Arbeiten der ersten akademischen

Theaterwissenschaftler, wie im Folgenden zu zeigen sein wird.

,,In seinen theatergeschichtlichen Hauptwerken changiert die Grenze zwischen wissenschaftli-
cher Untersuchung, Sachbuch und Roman," konstatiert Wolfgang Greisenegger. Dieses Ur-
teil trifft auch auf seine Arbeit zum Bithnenkostim zu und gestaltet die Beschiftigung mit

dem Werk schwierig.

Eine von Gregors gréfiten und wichtigsten Publikationen stellen bis heute die Denkwidler des
Theaters dar, die zwischen 1926 und 1930 erschienen. Diese zwolf Binde sind ein Illustrati-
onswerk, das in farbigen Kunstdrucken einen Uberblick tiber die Theatergeschichte vom 14.
bis zum 19. Jahrhundert gibt. Gregors Arbeit zum Bithnenkostiim bildet nach seiner Untersu-
chung Die Theaterdekoration der letzten drei Jahrbunderte nach Stilprinzipien geordnet (1924) den zwei-
ten Teil der Reihe Wiener Szenische Kunst und ist der Theatersammlung der Nationalbibliothek

gewidmet.

3. 2.1 Quellen

Auch Joseph Gregor hatte fiir seine wissenschaftlichen Arbeiten Zugriff auf Unmengen an
unverffentlichtem Quellenmaterial. Wie Gregor selbst anmerkt, bezieht sich das benutzte
Material vorwiegend auf Wien bzw. den deutschsprachigen Raum: ,,(...) so verlockte doch das
verarbeitete Material, das seinem GroBteile nach auf das historische Theaterzentrum Wien
beziiglich ist, auch diese Studie der Wiener Szenischen Kunst einzuordnen.”” Dennoch
scheint Gregor von der ,,allgemeinen Weltbedeutung des Bihnenkostiims® immer wieder
dazu verleitet zu werden, seine Thesen und Ergebnisse von Wien auf ganz Europa auszuwei-

ten.

Seine Arbeit besticht vor allem durch die Vielfalt der Bildquellen, die jedoch nicht in den
Flietext eingegliedert sind, sondern sich im Anhang befinden. Gregor verdffentlichte 259
Bihnenkostiimdarstellungen unterschiedlichster Herkunft: von antiken Vasenmalereien, Plas-
tiken, tiber gestochene Rollenbilder und bis hin zu gezeichneten Figurinen und Szenenfotos.
Die Besonderheit liegt darin, dass es sich bei den Bildmaterialien hauptsachlich um Dokumen-
te der Osterreichischen Theaterlandschaft handelt. Diese optische Zusammenschau der unter-

schiedlichsten Kostiimdarstellungsformen legt nahe, dass sich die Uberschriften seiner drei

(Hzsg.): Joseph Gregor. Gelebrier-Dichter-Sammler. Frankfurt/Main: Peter Lang, 2006, S. 103-110. Im Folgenden
zitiert als Neuwirth; Strtémmer: Awnmerkungen Gregor.

4 Greisenegger, Wolfgang: Theater als Kulturgeschichte. Der Kulturwissenschaftler Joseph Gregor. In: Miithleg-
get-Henhappel, Christiane (Hrsg.): Joseph Gregor. Gelebrter-Dichter-S ammier. Frankfurt/Main: Peter Lang, 2006, S.
47-59, Im Folgenden zitiert als Greisenegger: Theater als Kulturgeschichte. hier S.49.

S0 Gregor: Biihnenkostiim. S. 21.
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GroBkapitel” seiner Untersuchung aus deren jeweiliger Hauptquelle ergeben: Plastik, Malerei,
Rollenbild/Figurine.

In der Antike nahm die plastische Bestimmung des Kostiims einen so gro3en Raum ein, daf3 alle anderen
Motive daneben unfiihlbar wurden. Trotz der ungemein malerischen Wirksamkeit des Barockkostiims
sind darin kulturgeschichtliche (Allegorie, Symbol), historische und psychologische (Naturgefithl im Fest-
zug, Politik, Erotik) Elemente wohl zu fihlen. Fast in jeder Epoche beherrscht eine dieser Bestimmungen
sdmtliche anderen und ergibt den Stil des Bithnenkostiims.5?

Allerdings sind diese Bildquellen nicht ausreichend aufgearbeitet. Viele Abbildungen sind
nicht datiert und lassen immer wieder erginzende Kommentare zu Ort, Zeit und Urheber
vermissen.” Auch bei Joseph Gregor bleibt der ikonographische Wert der einzelnen Abbil-
dungen unbestimmt. Ebenso wenig werden die Bilder mit schriftlichen Quellen abgeglichen,
wie es beispielsweise Winfried Klara in seiner Arbeit so anschaulich gelingt. Allerdings illus-
triert das Bildmaterial gerade durch seine Heterogenitit, die Bandbreite all dessen, was in Gre-
gors Werk als Buhnenkostim bezeichnet wird und stellt dadurch seine lineare Textargumenta-

tion in Frage.

3. 2. 2 Methodik

Das im Titel formulierte Ziel, das ,,Bihnenkostiim, in historischer, dsthetischer und psycholo-
gischer Analyse® beschreiben zu wollen, deutet bereits auf ein ehrgeiziges Unterfangen. Gre-
gor gibt zu Beginn einen kurzen Einblick in den Stand der Kostiimforschung und unterteilt
diese in beschreibende und erklirende Forschung. Max von Boehns Biibnenkostiim nennt er als

Grundlage seiner eigenen Forschung, was die dhnliche Arbeitsweise erklart.

In bewundernswerter Vollstindigkeit durchmisst dieses Werk —nur der Kenner des diffizilen Themas wird
die Grofie seiner Anlage und seines riesenhaften Materials zu wiirdigen wissen- die Aufgabe deskriptiv,
wie es bei der Neuartigkeit der Fragestellung gar nicht anders sein konnte, ist aber schon reich an groflan-
gelegten Schlissen. Es macht im vollen Sinne die Bahn frei fiir die Einzelforschung, die nun erwartet
werden kann.>

Es scheint, als wolle er nun selbst auf Max von Boehns deskriptives Werk die ausstindigen
Erklirungen der epochalen Zusammenhinge folgen zu lassen. Dass eine Gesamtdarstellung
mit diesem Anspruch jedoch mit lediglich drei unterschiedlichen Abschnitten auskommen

soll, verwundert schon bei Betrachtung des Inhaltsverzeichnisses.

Gregor gliedert seine Arbeit in die drei Kapitel: Das Bithnenkostim als plastischer, maleri-
scher und seelischer Ausdruck des Dramas. Bezugspunkt scheint also immer das literarische

Drama zu sein. Bei der ersten Lekttre ergab sich bei mir personlich die Erwartungshaltung,

51 Das Bithnenkostiim als plastischer Ausdruck des Dramas; Das Bithnenkostiim als malerischer Ausdruck des
Dramas; Das Buhnenkostim als seelischer Ausdruck des Dramas.

52 Gregor: Bithnenkostiim. S. 136.

53 Diese Unzulinglichkeit wird ihm unter anderem schon 1936 von Rolf Badenhausen vorgeworfen: S. Baden-
hausen: Spanisches Kostiim. S. 6.

4 Gregor: Biihnenkostiim. S. 20.
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dass sich das Eingangskapitel ,,Das Bihnenkostiim als plastischer Ausdruck des Dramas®
zunichst grundlegend mit den plastischen Gestaltungsmoglichkeiten einer literarischen Figur
befasst und damit die Symbolfunktionen des Kostiims hinterfragt. Der Titel des zweiten Kapi-
tels ,,Das Bithnenkostim als malerischer Ausdruck des Dramas“ liel die Vermutung auf-
kommen, dass es hier um die Frage geht, welche Rolle dem Kostim in Kombination mit an-
deren Elementen der Szenographie zukommen kann. Sodass im abschlieBenden Teil ,,Das
Bihnenkostiim als seelischer Ausdruck des Dramas® das psychologischen Potenzial der Bih-

nenkleidung fir die Rollenarbeit des Schauspielers untersucht werden kann.

Gregors Zielsetzung ist jedoch eine vollig andere. Die Adjektive plastisch, malerisch und see-
lisch entpuppen sich im Verlauf der Lektiire als Entsprechung der zeitlichen Einteilung in
Altertum, Mittelalter und Neuzeit, wie Max von Boehn sie verwendet. Zudem bezieht Gregor
die Legitimation seiner stilistischen Zuordnung aus der jeweils vorherrschenden kunsthistori-
schen Darstellungstradition: antike Plastik, Malerei und Rollenbild.

Dennoch gibt es Ansitze, die erstaunlich modern anmuten und neben Gregors pathetischem
Schreibstil, der nur allzu gern ins Schwirmerische abgleitet, beinahe untergehen. So etwa die

Auffassung, dass das Bithnenkostiim nur tiber eine Analyse seiner Funktionen bestimmbar sei.

Es ergibt sich schon hier, dal3, wer immer sich mit der Frage des Kostiims auf dem Theater befasst, thm
diese Eigentumlichkeiten nicht verborgen bleiben diirfen, dal vielmehr eine gute Analyse der Funktionen
des Kostiims auch dort Voraussetzung sein muf3.53

Trotz bester Vorsitze gelingt es thm aber nicht, diese Funktionen ndher zu beschreiben.

Vielmehr gesteht er selbst auf das methodische Hauptproblem seiner Arbeit ein:

Es kann nach der vorstehenden, ziemlich breit durchgefithrten dsthetischen Analyse des Kostiims kaum
mehr zweifelhaft sein, dal die vorliegende Arbeit es sich zur Aufgabe setzen wird, die historischen Belege,
natiirlich ohne jede Absicht auf Vollstindigkeit, fur unsere Auffassung der Beziehungen und Funktionen
beizubringen. Es wird als zu beantworten sein, welche Fille die Bithne aus dem UbermaB der zur Verfi-
gung stehenden Kostiime fiir sich in Anspruch nahm oder, mit anderen Worten, welche sich dem Drama
als die geeignesten darboten, die stirksten dramatischen Funktionen erfiillend.>®

Gregor wertet die ihm vorliegenden Quellen gemil3 seiner eigenen ,,Auffassung der Bezie-
hungen und Funktionen® aus. Als Endpunkt der Entwicklung setzt er das literarische Drama.
Auf dieses Ziel hin fokussiert er die unterschiedlichsten Tendenzen der Kostiimgestaltung, um
eine nahtlose Entwicklung des Bihnenkostims von der Antike bis zur Gegenwart zu konstru-
ieren. Gregors Argumentation ist daher oft nur schwer nachvollziehbar. Dieser Hang zur Ver-
allgemeinerung schmilert tber weite Strecken die Glaubwiirdigkeit der Arbeit. Gregor hat
keine Scheu, in einem Satz mehrere Jahrhunderte gegeneinander aufzurechnen, ihre Grund-
prinzipien zu formulieren und dann eine abschlieBende Bewertung der Entwicklung vorzu-

nehmen.

55 Gregor: Biihnenkostiim. S.17f.
% ebd. S.20f.
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Das Teufelskostim hat im Altertum nur bei mythischen Gestalten Parallelen, wurzelt in der Vorstellung
des Mittelalters von Teufel und wildem Mann, kreuzt sich mit der groBen komischen Figur und behilt
vom XVII. Jahrhundert ab nur einzelne Elemente seiner reichen Geschichte. (...) Auffilligkeit durch Ent-
bléBungen ist vom Altertum bis ins XVII. Jahrhundert lickenlos zu verfolgen, von da an steigt die eroti-
sche Wirksamkeit des Kostiims.>’

Eine solche Generalisierung wirkt aus heutigem theaterwissenschaftlichem Blickwinkel unre-
flektiert, dokumentiert jedoch die Schwierigkeit, einen Ansatz zu finden um diesem umfang-
reichen Themengebiet beizukommen. Die Einzelbetrachtungen der unterschiedlichen Epo-
chen und Kostimformen beinhalten allerdings durchwegs anregende Aspekte und sind vor
allem in Hinblick auf die angefithrten Quellen fur die Detailforschung relevant. Die Arbeit
unterscheidet sich insofern von Max von Boehn, als Gregor durchaus versucht, unterschiedli-

che Prinzipien der Kostiimgestaltung festzulegen.

8. Zugleich beginnt die psychologische Wertung des Bithnenkostiims, an Stelle der symbolischen Deu-
tungen seiner Motive erfolgen die seelischen. Stellte das Stilkostim des XVII. Jahrhunderts ein volles
Gleichgewicht zwischen Zeit und Bithnenkostim dar, so beginnt mit Ende des XVIII. Jahrhunderts ein
Kampf gegen die symbolische Bedeutung des Kostims, die driickend geworden war. Andererseits ver-
mochte dieses noch im ersten Jahrzehnt des XIX. Jahrhunderts so stark zu sein, um das urspriinglich alle-
gorisch angewandte politische Moment wieder in aktuelle Bedeutung treten zu lassen. Diese Auflehnung
gegen die stilistische Bedeutung und Fassung des Kostims ging von einzelnen groBen Darstellern aus,
findet aber erst gegen Ende des Jahrhunderts seine Bekriftigung.>

Seine Endergebnisse, die im Schlussteil in zehn Punkten zusammengefasst sind, kommen aber

nicht tber die Formulierung allgemeiner Tendenzen hinaus.

3. 2. 3 Kostiimbegriff

Das Vorwort ist an Gregors Arbeit hinsichtlich des Kostimbegriffs eigentlich der ergiebigste
Teil. Es diskutiert sowohl den Kleidungs- als auch den Kostiimbegriff auf mehreren Ebenen.

Die Geschichte der Kleidung schreiben hiefle eine Geschichte der Menschheit schreiben. Kein Objekt
praktischen oder idealen Wirkens begleitet sie so ausschlieBlich und getreu, sei es nach der persénlichen,
sei es nach der Existenz in der Gesamtheit, keines spiegelt so restlos und genau die Phasen ihrer Ge-
schichte, ihrer Zivilisation und schliefilich sogar ihrer Geistesentwicklung als das v6llig seelenlose Kleid.>

Damit rdaumt er der Kleidung in anthropologischen und kulturwissenschaftlichen Fragestel-
lungen grof3e Aussagekraft ein. Zudem spricht er der Kleidgestaltung die Moglichkeit zu, nicht
nur der reinen ZweckmalBigkeit zu gentigen, sondern auch eine kiinstlerische Gestaltungsdi-

mension zu eroffnen.

Die nichste Bekleidungsstufe ist laut Gregor die Tracht, die diesen kunstlerischen Aspekt
nutzt, um tber die reine Schmuckfunktion regionale, mentale und nationale Zusammengeho-
rigkeiten sichtbar zu machen.

5T Gregor: Bithnenkostiim. S. 132.
58 ebd. S. 136.
¥ ebd. S. 9.
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Und schon hier kann gestaunt werden, wie unendlich vielfiltig die Ausdruckskraft des Kleides ist, wie sich
in ihm landschaftliche Eigenart, Temperament, Daseinsform und Gewohnheit iiberzeugend ausdriicken,
alles Momente, die nicht mehr dem Gebrauche und der ZweckmaBigkeit, sondern voll und ganz dem Le-
ben und zum Teile schon dem Seelenleben entstammen.®0

Das Kostiim betrachtet Gregor als héchste Stufe der Definition von Kleidung, es ist die ,,be-

wul}t angewandte Tracht®."'

Im Kostim aber liegt ein Begriff vor, der gestattet, die Kleidung bewuf3t zu wihlen, sich selbst als auf3er-
halb des historischen Ablaufes zu stellen, der Kleidung aber Eigenbedeutung zu geben, wie nur je irgend
einem geistigen Produkt.®?

Damit beschrinkt Gregor den Kostiimbegriff nicht allein auf das Theater. Zentrales Charakte-
ristikum eines Kostiims ist seine bewusste Auswahl. Also kann, nach Gregor, auch dort von
Kostiim gesprochen werden, wo es um Spezialkleidung fur einen besonderen Anlass geht. Oder

auch im sozialen Kontext, sofern ein bewusster Rollenwechsel beabsichtigt ist.

Es gentigt, daB3 der Arbeiter seinen blauen Kittel gegen den Sonntagsrock vertauscht, um zu beweisen,
daf3 er mit dem kostimlichen Wechsel zugleich einen Wechsel der Personlichkeit-richtiger eine Variante-
einzugehen beabsichtig: aus dem arbeitenden Menschen der ZweckmiBigkeit der genieBerische Mensch
der Muf3e.®3

Der Begriff Kostim ist bei Gregor also hauptsichlich als intentionale Auswahl der Kleidung
zum Zwecke einer Rollendarstellung definiert. Die Art dieser Darstellung kann wiederum auf
unterschiedlichen Ebenen stattfinden: auf dem Theater als Rollenkostiim, im sozialen Kontext
als Gesellschaftskostim oder sogar auf das Individuum bezogen als Kostiim der Personlich-
keit. Eine solche Auffassung von Kostim, wie Gregor sie hier anklingen ldsst, beinhaltet be-
reits jene psychologischen Aspekte, die von John Carl Flugel unter dem Tzze/ The Psychology of
clothes genauer ausdifferenziert wurden.*

Alle die tausend Eigenheiten aber, die jeder von uns auf seine Kleidung fortgesetzt anwendet, wozu ins-
besondere auch die Bewegung zu rechnen ist, die sie gleichfalls beeinflufit, geben schlieflich die individu-
elle Tracht des einzelnen, oder das Kostiim als psychologischen Einzelfall.(...)Und wir gelangen so allméh-
lich dazu, einzusehen, daf3 das vollendete ,,Kostim* zugleich der vollendete Ausdruck des Menschen sein
miisse, der es trdgt, missen uns also geneigt finden, dem Kostiim vollen seelischen Ausdruck anzuerken-
nen, wie der Sprache, neuestens auch der Schrift oder gar noch héheren Kategorien.®

Wenn also Kleidung als Ausdruck individueller Personlichkeit betrachtet wird, eréffnet sich

gleichzeitig auch die Moglichkeit, dieses Selbst zu kostiimieren und damit nicht nur seine sozi-

0 Gregor: Biibnenkostiim. S. 11.

61 ebd. S. 14.

02 ebd. S. 14.

63 ebd. S. 15.

%4 vgl. Flugel, J.C. The Psychology of Clothes. 4. Auflage, London: Hogarth Press, 1966 (1930)
9 Gregor: Biibnenkostiim. S.15f.
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ale Rolle, sondern auch die Sicht auf das eigene Selbst zu verindern.” Kleidung wird somit als

Mittel verstanden, eine Rolle zu assimilieren.”’

Darf es denn in Erstaunen setzen, dal3 die Dinge, die uns, ganz physisch genommen, unaufhérlich umge-
ben, ja einschlieBen, endlich unsere Physiognomie annehmen, auch wenn sie nur gewebte Hiillen sind? Es
vollzieht sich ein Assimilationsprozess, der der modernen Psychologie durchaus nicht fremd ist, die Ten-
denz, die Personlichkeit nach auBen zu erweitern, in die unmittelbare Umgebung zu ibertragen, genau
wie in dem bekannten psychophysischen Experiment die Hand im Handschuh die gleichen Reizschwellen
wahrzunehmen vermeint als ohne ihn. Es ist dies mehr als ein Vergleich, die Kleidung ist persnlichkeits-
zugehorig und besitzt die Eignung, stellvertretend zu wirken.8

Gregor stellt hier sehr vielschichtige Uberlegungen zum Verhiltnis von Kleidung und Kostiim
an. Br setzt die Begriffe Kleidung, Tracht und Kostiim als Steigerung der komplizierten Zusam-
mensetzungen des Begriffs. Nach dieser Sensibilisierung fir die unterschiedlichen Dimensio-
nen des Kostiimbegriffs begntigt er sich jedoch mit dem Allgemeinbegriff Biibnenkostinz und
wendet diesen im Verlauf der Untersuchung ohne weitere Differenzierung auf die unter-

schiedlichsten Theaterformen an.

3. 2. 4 Zusammenfassung

Gregors Arbeit ist ambivalent. Zum einen weist sie Ansitze auf, die aus heutiger Sicht durch-
aus brauchbar sind. So etwa der Hinweis, dass jede Beschiftigung mit dem Kostim zuerst
eine Analyse seiner Funktionen voraussetzt oder die differenzierte Diskussion des Kostiimbe-
griffs an sich. Er ist der Einzige, der in dieser Arbeit behandelten Autoren, der das psycholo-
gische Potential des Kostiims auch auf soziale und individuelle Darstellungen ausweitet. Da-
mit zeigt er bereits 1925 eine Tendenz auf, die im weiteren Verlauf des 20. Jahrhunderts in der

Kostiimgestaltung zunehmend Bedeutung erlangen sollte.

Allerdings wird er seinen eigenen Vorsitzen im Laufe der Arbeit nicht gerecht, weil der An-
spruch, eine geschlossene Stilgeschichte des Bihnenkostiims zu verfassen, genau das verun-
moglicht, was er eigentlich erreichen will: eine befriedigende Analyse der vielfiltigen Funktio-
nen des Kostim in unterschiedlichen Theater- und Gesellschaftsformen. Er scheint viel zu
bemiht um die Konstruktion einer theaterhistorischen Kontinuitit, wo es vielleicht auf-
schlussreicher wire, die Gegensitze oder Ungereimtheiten aufzusptiren und diese kritisch zu
hinterfragen. Sein oftmals pathetischer und generalisierender Schreibstil, der Wien zum Zent-
rum der Theaterkunst erklirt, kollidiert oftmals mit wissenschaftlicher Ungenauigkeit der

Quellenangaben und Abbildungsnachweise, sowie unhaltbaren Argumentationslinien.

% Der psychologische Aspekt des Kostims ist heutzutage selbstverstindlich geworden. ,,Zeig mir deine Kleidung
und ich sage dir, wer du bist. Die Ausweitung psychologischer Erkenntnisse auf den Bereich der Kleidung war
ein wichtiger Grundstein fiir die Entstehung des Massenkonsums und blieb auch fur die Kostiimgestaltung nicht
folgenlos. Unter dem Deckmantel grenzenloser Individualitit betreiben heutzutage Bekleidungsketten eine er-
schreckende Uniformierung grof3er Bevolkerungsschichten.

7 Die gingige Praxis, Probenkostiime zu tragen, die den wirklichen Kostiimen in Form und Beschaffenheit
moglichst nahe kommen, zeigt, dass diese Auffassung der Rollenassimilisation durch Kleidung in der heutigen
Theaterpraxis selbstverstindlich ist.

%8 Gregor: Biibnenkostiim. S.16.
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So gerit er immer wieder in terminologische Unschirfe und persénliche MutmalBungen, die
beim Leser grundlegende Zweifel tber die wissenschaftliche Belegbarkeit aufkommen lassen.
Dieses Grundproblem kann dazu verleiten, die Arbeit in ihrer Bedeutung schmilern zu wol-
len. Tatsdchlich aber dokumentiert es lediglich die Schwierigkeit, eine passende Methodik fiir
die Fille des vorhandenen Materials zu finden. Dies legt den Schluss nahe, dass eine Gesamt-
darstellung der Entwicklungstendenzen des Bithnenkostiims erst dann befriedigend méglich

wire, wenn eine ausreichende Menge schliissiger Einzelforschungen vorliegt.

Ein weiterer Vorzug der Arbeit, ist die umfassende Zusammenschau kostimbhistorischer
Quellen von unterschiedlichster Qualitit, die fiir weiterfilhrende Forschungen sehr hilfreich
sein kénnen. Ohne Zweifel kann man Gregor zu Gute halten, dass er eine beachtliche Anzahl
unterschiedlichster Kostumdarstellungen veroffentlicht hat. Allerdings fehlt es auch dabei an

schliissiger Systematik und Prizision.

Das wissenschaftliche Desinteresse am Thema Bithnenkostiim zeigt sich jedoch nicht nur in
der spirlichen Primirliteratur, sondern auch vor allem im Fehlen brauchbarer Sekundatlitera-

tur. So vermerkt Wolfgang Greisenegger tiber Gregors Werk lediglich:

Dieser sorgfiltig gestaltete Folioband, erneut den Férderern der Nationalbibliothek gewidmet, ist eine
weit ausgreifende, fundierte Untersuchung der Geschichte, Asthetik und Psychologie des szenischen Kos-
tims, das fur Gregor ,,die héchste Fortentwicklung des Kleides* darstellt.?

Aussagen wie diese zeigen, dass bislang keine intensivere Auseinandersetzung mit dem Werk
stattgefunden hat. Aus den vorangegangenen Uberlegungen, lisst sich sagen, dass es wenig
sinnvoll ist, Gregors Werk als Standardwerk tiber das Bihnenkostum zu klassifizieren. Viel-
leicht wire es sinnvoller, Gregors Werk als Quellen-Fundus fir zukiinftige Forschungen zu

betrachten.

3. 3 Hermann Schaffner — Das Prinzip des historischen Kostiims

Im Gegensatz zu den vorher diskutierten, kulturhistorischen Gesamtdarstellungen, ist Schaft-
ners Dissertation nun ein erstes Beispiel fiir die Forschungsansitze der frihen Theaterwissen-
schaft.”” Wihrend Max von Boehn und Joseph Gregor noch an einer moglichst umfassenden
Materialpublikation interessiert scheinen und in ihren Gesamtdarstellungen noch ganz in der
Tradition einer positivistischen Faktenanhdufung stehen, liegt hier erstmals eine gezielte Ein-
zelforschung vor. Auch Schaffner kennt Max von Boehns Biibnenkostiim. Jedoch bezieht er
sich im weiteren Verlauf der Arbeit nicht weiter auf das Werk, da er es hinsichtlich der Quel-
lenarbeit fiir sein eigenes Thema als unbrauchbar erachtet.”" Aus einer FuBnote geht hervor,

dass ihm auch Joseph Gregors Arbeit bekannt war. Doch auch dartiber dullert er sich nicht

9 Greisenegger: Theater als Kulturgeschichte. S.54.

70 Schaffner, Hermann. Die Kostiimreform unter der Intendanz des Grafen Brihl an den kgl. Theatern zu Berlin
1814-1828. Diss. Universitit Erlangen 1926. Hier befindet sich das einzige, mir in Wien bekannt gewordene,
Exemplar im Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft.

"t Schaftner: Kostiimreform. S. 15.
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eingehender. Aus einer Danksagung an Gregor wird lediglich ersichtlich, dass dieser ihm mit

Hinweisen und Auskunften beratend zur Seite stand.

Hermann Schaffner wurde 1903 geboren und studierte nach dem Abitur zuniachst Germanis-
tik, Philosophie und Kunstgeschichte an der Universitit Jena. Im Wintersemester 1922/23
tbersiedelte er nach Minchen, wo er zusitzlich theaterwissenschaftliche Vorlesungen besuch-
te. Zu diesem Zeitpunkt existierte in Miinchen noch kein eigenes Institut fir Theaterwissen-
schaft, es wurde erst 1926 begrindet. Dennoch hérte er bereits Vorlesungen zur Theaterge-
schichte bei Artur Kutscher. Wie Schaffner in seinem Lebenslauf angibt, avancierte die
Theaterwissenschaft rasch zu seinem Spezialgebiet. Zu diesem Zwecke vertiefte er seine thea-
terwissenschaftlichen Studien im Studienjahr 1923/24 bei Catl Niessen, dem spiteren Be-
grinder des theaterwissenschaftlichen Instituts Kéln. 1925 vervollstindigte er sein Studium in
Berlin, wo er Lehrveranstaltungen von Max Herrmann und Julius Petersen besuchte. Auch
Schaffner ist — wie Rolf Badenhausen und Winfried Klara — einer der ersten Absolventen der
akademischen Theaterwissenschaft. Wie aus seiner Biographie ersichtlich wird, studierte er bei
nahezu allen namhaften Grinderpersonlichkeiten der theaterwissenschaftlichen Institute im
deutschsprachigen Raum. Die konkrete Anregung fur seine Arbeit erhielt er — wie Winfried
Klara — von Max Herrmann. IThm wird im Vorwort fiir Beratung und Betreuung ausfiihrlich
gedankt. Die Dissertation entstand letzten Endes jedoch in Erlangen und wurde von Franz
Saran betreut’”. Nach seinem akademischen Abschluss wandte sich Hermann Schaffner je-
doch hauptsichlich der Theaterpraxis zu und war als Regisseur, Schauspieler, Dramaturg und
Intendant diverser stidtischer Biihnen titig.” Bis auf seine Dissertation sind mir keine weite-

ren wissenschaftlichen Veroffentlichungen bekannt geworden.

Schaffners Dissertation ist eine rdumlich, zeitlich und thematisch streng eingegrenzte For-
schungsarbeit. Sie behandelt die Amtszeit des Grafen Briithl von 1814 bis 1828 als Intendant
der Koniglichen Theater zu Berlin und dokumentiert dessen Intention, das Bithnenkostim in
allen Details der historischen Echtheit zu verpflichten.

3. 3.1 Quellen

Schaffner stellt seiner Arbeit eine genaue Auflistung der Forschungsquellen voran. Seine Pri-
mirquellen bestehen aus Theaterakten sowie Kostimveroffentlichungen und Figurinenheften
des Berliner Staatstheaters. Allerdings weist er darauf hin, dass er nicht auf die Theaterakten
der Intendanz zuriickgreifen konnte, da ein GroBteil davon zum Zeitpunkt der Forschungsti-
tigkeit noch nicht katalogisiert war. Aus diesem Grund gibt es keine konkreten Zeugnisse tber
die Position der Schauspieler zur Brithlschen Kostimreform. Die Arbeit gewihrt also vor

allen Dingen Einblick in die wirtschaftlichen Aspekte der Bihnenkostiimgestaltung.

Sie [die ausgewerteten Akten] umfassen den gesamten Schriftverkehr des Intendanten mit der ihm vorge-
setzten Behorde und unterrichten vor allem tiber wirtschaftliche Dinge. Zu ihnen gesellen sich die Proto-
kolle iiber die Sitzungen des Intendanten mit dem Theaterkuratorium, in denen die laufenden Fragen der

72 Schaftner. Kostiimreform. S. 109.
73 http://www.munzinger.de/search/portrait/Hermann+Schaffner/0/5448 html. Zugriff: 15.12.2010.
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Theaterverwaltung besprochen wurden. (...) Aus diesen Akten hat unsere Darstellung im Wesentlichen die
Grundlagen fiir die wirtschaftliche Seite der Kostiimreform und auch ihre zeitliche Entwicklung gewon-
nen.”

Bei der Auswertung dieser wirtschaftlichen Quellen zeigt Schaffner, welche Aussagekraft sol-
ches Forschungsmaterial auch in Hinsicht auf dsthetische Grundsitze besitzen kann. Graf
Brithl musste sich immer wieder fir seine kostspieligen Kostime rechtfertigen. Gerade diese
Korrespondenzen mit seinem Geldgeber Hardenberg legen offen, nach welchen Gesichts-
punkten die Kostimierung erfolgte. So schreibt Briihl beispielsweise auf den Vorwurf hin,

dass er zur Herstellung der Kostiime zu teure Stoffe und Stickereien verwende:

(...) denn schlechte Zeuge nehmen im allgemeinen keine schéne Farbe an, verlieren bald allen Glanz und
alles Ansehen, und miissen daher oft erneuert werden, wobei Macherlohn, Stickerei oder Besatz verloren
sind. Ebenso sind die Einfassungen und Verzierungen fiir die ersten Schauspieler und Schauspielerinnen
gestickt worden. Die erste Ausgabe ist zwar bedeutender, als wenn alles mit zwar glinzenden, jedoch sehr
bald schwarz und unscheinbar werdenden unechten Tressen und Borten besetzt ist. Dagegen hilt aber
auch eine Stickerei dreimal linger und behilt ihren Glanz ungleich schoner. Die wahre Ersparnis besteht
deshalb unleugbar darin, fiir das Theater alles gut und tiichtig anzuschaffen.”

Solche Argumentationen fiir die Notwendigkeit, Theaterkostiime aus qualitativ hochwertigem
Material zum Zwecke einer lingeren Haltbarkeit herzustellen, sind auch in der heutigen Kos-
timpraxis noch verbreitet. Diese Notwendigkeit resultiert aus der Organisationsform eines
Repertoirebetriebs, wie er sich Ende des 18. Jahrhunderts auszubilden begann. Insofern kénn-
te auch heute bei der Erforschung ahnlicher Theaterorganisationsstrukturen auf vergleichbare
Quellen zurtickgegriffen werden. Schaffner gelingt es in beeindruckender Weise, aus diesen

finanziellen Streitigkeiten die dsthetischen Grundsitze der Kostiimreform abzuleiten.

Die Besonderheit bei Schaffners Bildquellen liegt in der Tatsache, dass er lediglich eine Form
der Bihnenkostimdarstellung fiir seine vergleichende Betrachtung heranzieht: das gestochene
Rollenbild. Beim verwendeten Bildmaterial handelt es sich zunidchst um die Kupferstiche der
Iffland-Kosttime, die unter dem Titel Kostiime anf demr Kgl. Nationaltheater in Berlin unter der Direk-
tion des Herrn A. W. Iffland ® veréffentlicht wurden. Diese Publikation umfasst 175 kolorierte
Kupferstiche und erschien zwischen 1802 und 1812 in 22 Heften. Die Abbildungen, die wech-
selweise von Heinrich Dihling, Friedrich Jiigel und Ludwig Wittich angefertigt wurden, stellen
den Schauspieler Iffland in seinen Rollenkostimen dar. Diese Bilder verwendet Schaffner in
Kombination mit den 1802 erlassenen Geserzen und Anordnungen fiir das Kgl. Nationaltheater 3u

Berlin ", um den Zustand der Kostiimierung unter Iffland darzustellen.

Fir die Darstellung der Brihlschen Kostiimreform bezieht sich Schaffner hauptsichlich auf
jene Kostimverotfentlichung, die als Newe Kostiime auf den beiden Kgl. Theatern zu Berlin unter der

74 Schaftner: Kostiimreform. S. 13.

75 ebd. S. 60.

76 Eine genauere bibliographische Angabe fehlt. Schaffner merkt in der Funote auf S. 14. lediglich an, dass sich
cin 6ffentlich zugingliches Exemplar in der Lipperheidschen Kostiimbibliothek zu Berlin befinde.

77 Gesetze und Anordnungen fiir das Kgl. Nationaltheater zu Berlin. Berlin, 1802, zit. nach Schaftner: Kostimre-
Sorm. S. 28.
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General-Intendantur des Herrn Grafen v. Briihl ™ von Ludwig Wittich herausgegeben wurden. Auch
hier handelt es sich um eine Publikationsserie, die in 22 Heften zwischen 1819 und 1831 er-
schien und 194 kolorierte Kupferstiche enthilt. Die Darstellungen stammen allesamt von Jo-
hann Heinrich Sturmer. Zusitzlich enthalten sie teilweise handschriftliche Kommentare des

Intendanten Bruhl.

Die Tafeln bringen die Kostiime meist in voller Vorderansicht (...). Die Zeichungen sind nach den ferti-
gen Kostimen und nicht etwa nach vorher angefertigten Figurinen hergestellt. (...) Bei der peinlich genau-
en und ins Einzelne gehenden Ausfiihrung jeder einzelnen Zeichnung scheint es sehr zweifelhaft, dass die
Schauspieler als Modell gedient haben, (...)”

Es handelt sich also um Bildmaterial, das eigens fir Brihls Kostiimreform angefertigt wurde.
Somit ist diese Quelle weitaus einfacher auszuwerten als andere Kostimdarstellungen, und

liefert damit auch ein weitaus weniger spekulatives Ergebnis.

3. 3. 2 Methodik

Schaffners Arbeit hat einen klaren Fokus. Das Ziel und der Rahmen der Arbeit sind klar ge-
setzt und werden auch nicht tiberschritten. Er dokumentiert das Bestreben einer Einzelper-
son, im Rahmen eines Nationaltheaters ein ganz bestimmtes Kostiimierungsprinzip durchzu-

setzen.

Die Arbeit gliedert sich in vier Teile. Nach einer vorangestellten Aufzihlung der benutzten
Quellen widmet Schaffner sich im ersten Teil den Kostimierungsprinzipien Ifflands, der un-
mittelbar vor Brihl die Intendanz innehatte. Aus den Publikationen der Ifflandschen Rollen-
kostiimen sowie den strengen Garderobereglements, werden zunichst die Theaterverhaltnisse
vor Brithls Amtsantritt skizziert. Im zweiten Teil, der die Grundlagen fir Brithls Kostimre-
form untersucht, stellt Schaffner zunichst allgemeine Uberlegungen zu Kostiimierungsten-
denzen des frihen 19. Jahrhunderts an. Hier finden sich grundlegende Reflexionen tiber die
neuen Anforderungen, die durch die Weiterentwicklung der zeitgendssischen Dramatik ans
Bihnenkostim gestellt werden. Der dritte Teil widmet sich dem konkreten Versuch Briihls,
diese Forderungen in die Theaterpraxis zu integrieren. AbschlieBend versucht Schaffner, auf-
bauend auf seinen vorangegangenen Uberlegungen, Briihls Prinzipien fiir die Kostiimgestal-

tung abzuleiten.

Seine Methodik ist schliissig und stringent und liefert interessante Einblicke in die Kos-
timpraxis des 19. Jahrhunderts. Am Beispiel der unterschiedlichen Darstellungsformen von
Ifflands und Brithls Kostimveroffentlichungen dokumentiert er die kostimgestalterischen
Priorititen der jeweiligen Intendanz. Wihrend bei Ifflands Figurinen immer Portritihnlichkeit
angestrebt wird, und mimischer sowie gestischer Ausdruck zentral sind, zeigen Briihls Figuri-

nen anonyme Frontalansichten mit Fokus auf Kostimdetails. Damit zeigt Schaffner in seiner

78 Brihl, Graf K.v. Neue Kostiime auf den beiden Kgl. Theater in Berlin unter der Generalintendantur d. Herrn
Grafen v. Briihl. Berlin, 1819, zit. nach Schaftner: Kostiimreform. S. 9.
7 Schaftner: Kostiimreform. S. 14.
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Arbeit, dass die Maf3stibe der Kostimgestaltung auch hochgradig dem Wirken von Ausnah-

mepersonlichkeiten unterliegen kénnen.

3. 3. 3 Kostiimbegriff

Schaffner definiert zwar nicht von vornherein einen Kostumbegriff, in seinen Ausfihrungen
wird jedoch immer klar, dass die Arbeit vor allem um den Begriff des lzstorischen Kostiins kreist
und dieser lediglich einen Teilaspekt des Phinomens Koszim darstellt. Hin und wieder trifft er
gattungsspezifische Unterscheidungen in Schauspiel-, Opern- und Ballettkostiin und erwihnt das
Phantasiekostiim, als spezielle Form, die keinerlei Bezug zu historischen oder zeitgendssischen
Formen aufweist. Gleichzeitig lassen Formulierungen wie etwa ,,Kostiimprinzip® deutlich
werden, dass Schaffner jeder Epoche und Theaterform eigene Maf3stibe fiir die Kostimge-

staltung zuerkennt.

Im Zentrum der Arbeit steht jedoch das historische Kostiim. Brihls Bestrebungen zeigen, wie ein
Kostiimierungsprinzip auf die Spitze getrieben werden kann. Denn Briihl ging es nicht um ein
modisches Zeitkostiim, das fiir die Bithne lediglich nach Mal3gabe des Rollenfachs mit histori-
sierenden Details erginzt wird, wie es noch unter Iffland Gblich war. Vielmehr forderte er
grof3tmaoglichste historische Authentizitit in Form, Farbe und sogar Materialitit der Kostiime.
Auch Schaffner benennt diesbeztglich die Auffihrung des ,,G6tz* 1776 als entscheidenden

Wendepunkt,” der die Anforderungen an das zeitgendssische Biithnenkostiims wesentlich

pragte.

Nachdem die absolute Herrschaft der Gegenwart durch das historische Bewusstsein einmal gebrochen
war, verstand es sich von selbst, dass sich die dichterische Darstellung immer neuer Zeiten und Linder
bemichtigte und von der Bithne das dazugehorige Kostim forderte.8!

Die Bemuhungen des Grafen Briithl von 1814 bis 1828 zeigen dieses Bestreben in duflerster
Konsequenz. Das Rollenfachkostiim, das unter Iffland lediglich ein Diener der Schauspiel-
kunst sein sollte, erhilt nun eine eigenstindige Bedeutung. Die Kostimgestaltung ist bei Briihl
gleichbedeutend mit der dramatischen Vorlage, der Schauspielkunst, dem Bthnenbild und
allen anderen an der Auffilhrung beteiligten Kiinste.” Das Theater sollte nach Briihl ein ,,un-
terrichtendes lebendes Bild werden voller charakteristischer Wahrheit® sein.*> Schaffners Ar-
beit thematisiert also genau jenen Punkt, an dem sich das Bedeutungsspektrum des Kos-
timbegriffs zusehends auf das Historische zuspitzt, das bis heute als Erwartungshaltung

mitschwingt, wenn von Kostiim gesprochen wird.

80 Auf die Bedeutung dieser Auffithrung wird im folgenden Kapitel zu Winfried Klara noch niher eingegangen.
81 Schaftner: Kostiimreform. S. 20.

82 Briihl hatte zur Vorbereitung seiner Intendanz Studien in Architektur, Malerei, Kostimkunde, Musik und
Deklamation betrieben und iibernahm Zeit seines Amtes alle anfallenden Ausstattungen selbst. Vgl. Schaffner:
Kostiimreform. S. 42f.

83 Schaftner: Kostiimreform. S. 43.
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3. 3. 4 Zusammenfassung

Da Schaffner eben nicht den Anspruch hat, vom Kostim einer ganzen Epoche zu sprechen,
sondern seine Forschung auf eine kurze Zeitspanne und einen bestimmten Kostiimbegriff
beschrinkt, kommt er auch nicht in Verlegenheit, verschiedene Kostimformen tber einen
Kamm scheren zu miissen. Vielmehr gelingt es ihm, innerhalb des gewihlten Zeitausschnitts
eine wesentliche Verinderung des Kostimierungsprinzips nachzuweisen. Seine Arbeit ist
quellenkritisch und genau. Es gelingt ihm, auch jene Quellen zum Sprechen zu bringen — etwa
Abrechnungen und Bestandslisten — , die auf den ersten Blick wenig viel versprechend schei-

nen. Somit demonstriert er anschaulich den Quellenwert wirtschaftlicher Theaterdokumente.

Gleichzeitig wird in seiner Arbeit vermittelt, dass die Kostimpraxis hochgradig von den dsthe-
tischen Vorstellungen der Theaterleitung beeinflusst werden kann. Ein Kostimierungsprinzip

kann sich somit auch durch einen schlichten Intendantenwechsel entscheidend verandern.

Insgesamt kann Schaffners Arbeit durchaus als vorbildliche Forschungsarbeit zum Bthnen-
kostim gewertet werden. Seine Methodik ist gut auf den untersuchten Gegenstand abge-

stimmt und liefert so Ergebnisse, die auch aus heutiger Sicht noch tiberzeugen.

3. 4 Rolf Badenhausen — Ein Beitrag zur Kostiimtypologie

Auch Rolf Badenhausens Arbeit ist eine theaterwissenschaftliche Einzeluntersuchung.84 Sie
widmet sich dem Typus des spanischen Kostiims und verfolgt dessen Entstehung und Entwick-
lung tber drei Jahrhunderte.

In seinen einleitenden Bemerkungen duflert er sich sowohl kritisch tiber Max von Boehns, als

auch Joseph Gregors Arbeiten zum Bihnenkostim.

So gibt Max von Boehn in seinem Werk: ,,Das Bithnenkostiim in Altertum, Mittelalter und Neuzeit™ eine
Auswahl der bekanntesten Abbildungen des kostimierten Schauspielers und der bildlichen Dokumente,
die sich auf ihn beziehen. Der beschreibende Text erweist sich jedoch fiir die wissenschaftliche Benut-
zung als wenig geeignet. Ohne die fiir diesen Zweck so wichtigen Quellenangaben bietet er eine ziemlich
unkritische Zusammenstellung simtlicher dem Verfasser bekannten sich auf das Bithnenkostim bezie-
henden literarischen Belege. Auch die umfangreiche Arbeit von Joseph Gregor: ,,Das Bithnenkostim in
historischer, dsthetischer und psychologischer Analyse® leidet, besonders was die Bezeichnung der Tech-
nik der einzelnen Blitter und ihre Herkunft anbetrifft —(d.h. Name des Kunstlers, Art des Erscheinens,
ob in einer Serie oder als Einzelblatt, Datum und dergl.)- fiir eine Publikation an einer verwirrenden Un-
genauigkeit und Unvollstindigkeit.

Zudem verweist er mehrmals lobend auf die zeitgleich entstandene Arbeit seines Kommilito-
nen Winfried Klara.*

84Badenhausen, Rolf. Das spanische Kostiim und seine Bedeutung fiir die Bithne. Diss. Universitit Minchen
1936. Badenhausens Dissertation ist auf der Nationalbibliothek sowie der Hauptbibliothek der Universitit Wien
verfugbar.

85 Badenhausen: Spanisches Kostiim. S. 6.
86 Erst durch die mehrmalige Erwidhnung in Rolf Badenhausens Arbeit wurde ich auf Winfried Klara aufmerk-
sam.
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Die Arbeit von W. Klara: Schauspielkostim u. Schauspieldarstellung. Schrft. d. Ges. f. Thgsch. Bd. 43.
Berlin 1931 zeigt zum ersten Male, wie auf diesem Gebiete gearbeitet werden muf3. Sie lag bei dem Ab-
schluf3 der Untersuchung jedoch noch nicht vor.8”

Hat man auf diese Art und Weise mit Hilfe der Rekonstruktion nach Texten und Bildern ein eindeutiges
Bild des spanischen Theaterkostiims des 18. Jahrhunderts erhalten, so fragt man, ob die bei dieser Be-
trachtung gewonnenen Erkenntnisse mit den allgemeinen Forderungen des 18. Jahrhunderts tberein-
stimmen. Es bestinde jetzt die Aufgabe, eine Abhandlung iiber die allgemeine Kostiimtheorie dieser Zeit
hieran anzuschlieBen. Da aber Uber dieses Thema in der nichsten Zeit eine umfassende Arbeit von
Winfried Klara erscheinen wird, der ich nicht vorgreifen mochte, soll hier nur das Wichtigste angegeben
werden. 88

Rolf Badenhausen wurde 1907 in Emden geboren und studierte nach seinem Abitur 1926 an
der Friedrich-Wilhelms-Universitit Berlin Germanistik, Kunstgeschichte, Philosophie und
Theatergeschichte. Zu seinen Lehrern am 1923 gegriindeten Institut fir Theaterwissenschaft
in Berlin zihlten sowohl Max Herrmann, als auch dessen spaterer Nachfolger Julius Petersen.
Im Jahr 1929 wechselte er an die Ludwig-Maximilians-Universitit Minchen, wo er im De-
zember 1930 promovierte. Die Anregung seines Dissertationsthemas verdankte er, wie er im
Nachwort erwihnt, dem Kunsthistoriker Oskar Fischel. Die Drucklegung seiner Arbeit ver-
zOgerte sich jedoch und so wurde die Dissertation erst sechs Jahre nach Badenhausens Ab-
schluss ver6ffentlicht. Sein weiterer Werdegang oszillierte fortan zwischen Wissenschaft und
Theaterpraxis. So war er 1936 als Assistent von Julius Petersen fir das Berliner Institut titig,
hielt ab 1946 Vorlesungen zu Theatergeschichte und Filmkunde an der Minchner Universitit
und wurde 1960-1972 Ordinarius fir Theaterwissenschaft und Direktor des Theaterwissen-
schaftlichen Instituts sowie des Theatermuseums der Universitit Koln. Zwischen diesen wis-
senschaftlichen Titigkeiten machte er sich auch als Dramaturg in Miinchen, Berlin und Dis-
seldorf einen Namen.” Nach seiner Dissertation unterblieben jedoch weitere Forschungen
zum Theaterkostim. Er trat fortan nur noch als Herausgeber in Erscheinung trat. So ver6f-
fentlichte er 1938 — als Band 50 der Gesellschaft fiir Theatergeschichte — die Bildbestinde der
Theatersammlung Louis Schneider, die er mit seinen Kommilitonen Winfried Klara und Lotte
Labus katalogisiert hatte.”’ 1974 erschien ein Sammelband mit unterschiedlichen Beitrigen

. . . .. . 91
zum Thema Biihnenformen. Biihnenraume. Biibnendekorationen.

3. 4.1 Quellen

In der Einleitung betont Badenhausen die Wichtigkeit einer eigenstindigen theaterwissen-
schaftlichen Methodik sowie eines kritischen Quellenumgangs. In seiner Arbeit strebt er einen
Abgleich bildlicher und schriftlicher Quellen an, was im Gegensatz zu den vorhergehenden

Arbeiten durchaus als Fortschritt gewertet werden kann.

87 Badenhausen: Spanisches Kostiim. S. 7.

8 ebd. S. 66.

8 Pflicht, Stephan; Badenhausen, Rolf (Hrsg. ): Theater und Theaterwissenschaft. Eine Dokumentation zum 75. Geburtstag.
Miinchen: edition tb, 1982, S.120.

% Auf diese Publikation wird in Kapitel 3 noch genauer Bezug genommen.

91 Badenhausen, Rolf; Zielske, Harald (Hrsg): Biibnenformen. Biihnenraume. Biihnendekorationen. Berlin: Ernst
Schmidt, 1974.
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Als Quellenmaterial dienen die Uberlieferungen der bildenden Kunst und die zeitgendssischen literari-
schen Belege. Sie sollen in ihrer Bedeutung als gleichwertig behandelt werden. Auf ihren speziellen Wert
und ihre gattungsmiBige Einteilung wird jedes Mal im Besonderen hingewiesen.??

Auch Badenhausen hatte, wie die zuvor behandelten Autoren, das Privileg, bei seinen For-
schungen auf unver6ffentlichtes Material zurtickgreifen zu kénnen. Sein Bildmaterial, das er
fir den theatergeschichtlichen Teil der Arbeit verwendet, stammt aus der Theatersammlung
Louis Schneider. Deswegen ist auch hier fiir weiterfithrende Forschungen besonders der An-
hang von Interesse. Zusitzlich zur Unterteilung in literarische und bildliche Quellen kategori-

siert er das Material weitet:

1. in Zeugnisse, die vor der Auffithrung entstanden sind; das sind Figurinen, Scenentwiirfe mit kostiimier-
ten Personen etc. Diesen bildlichen Quellen sind die Kostimanweisungen der Texte, die direkten und in-
direkten, -(jedoch auch nur bedingt)- und die anderen literarischen Belege, z.B. Wiinsche des Autors an
den Regisseur usw. gleichzusetzen.

2. in Zeugnisse, die wihrend oder nach der Auffithrung entstanden sind, das sind sogenannte Rollenbil-
der, Scenenkupfer, teils Auffihrungsbilder, teils Illustrationen —(jedoch auch nur bedingt).- Diesen bildli-
chen Quellen sind die Kritiken und sdmtliche nach der Auffithrung entstandene Betrachtungen wie Brie-
fe, Aufsitze usw. gleichzusetzen.”?

Diese Einteilung spiegelt zwar die Bemtihung um eine theaterwissenschaftliche Quellensyste-
matisierung, wie Max Herrmann sie begriindet hat, ist aber im speziellen Fall von Badenhau-
sens Arbeit problematisch. Denn wie aus dieser Kategorisierung ersichtlich wird, sind Baden-
hausens Mal3stibe hauptsichlich das literarische Drama und die Inszenierung seiner Zeit.
Allerdings behandelt seine Untersuchung grof3teils einen Zeitraum, in dem das literarische
Drama noch gar nicht existiert. So bezieht sich Badenhausen auch auf Theaterformen, wie
etwa die Commedia dell Arte, die weder Text noch Inszenierung kennen. Somit sind auch die
von Badenhausen geforderten Quellen nicht auffindbar. Der Autor rechtfertigt diesen Eng-

pass folgendermalien:

Das Gemeinsame, das sich bei diesen vier Faktoren feststellen 1d63t, gibt erst die Berechtigung, von dem
Kostiim zu sprechen. Man ist leider bei dem jetzigen Stande der theatergeschichtlichen Forschung nur
selten in der Lage, allein fir eine Auffihrung alle diese Quellen festzustellen (...).Vielfach besitzt man nur
den Text, einige Dekorationsentwiirfe oder fragmentarische Berichte hiervon. (...) Aus diesen Griinden
kann die vorliegende Arbeit, wie schon betont auch hierbei nur einzelne grofie Zusammenhinge aufde-
cken.%*

Hier wird ersichtlich, dass es Badenhausen im Prinzip um eine moglichst genaue Rekonstruk-
tion der Auffihrungen geht. Fur das Fehlen der von ihm geforderten Quellen macht der den
lickenhaften Stand der theatergeschichtlichen Forschung verantwortlich Badenhausen neigt
dazu, die vorhandenen Quellen, so zusammenzufiigen, dass er daraus eine allgemeine Ten-
denz formulieren kann. Der Abgleich bildlicher und literarischer Quellen gelingt ihm nur dort,

92 Badenhausen: Spanisches Kostiim. S. 7.
% ebd. S. 8.
% ebd. S. 9.



36

wo er geniigend Material zur Verfiigung hat.”” Ansonsten schépft seine ausladende Deskripti-
on abwechselnd aus bildlichen und dann wieder literarischen Quellen, je nach Verfugbarkeit.
Hier zeigt sich, wie hemmend sich die Methode der Rekonstruktion auf die theaterwissen-
schaftliche Forschung auswirken kann. Die daraus resultierende subjektive Willktr wird im

Verlauf der Arbeit immer wieder gerechtfertigt:

Die grofie Verschiedenartigkeit und dem Leser manchmal willkirlich erscheinende Auswahl der Quellen
ist auf die Vernachlissigung zurtickzufithren, die die kulturgeschichtlichen Zusammenhinge in ihren Ein-
zelheiten bei der wissenschaftlichen Forschung bisher erfahren haben. Man ist bei diesen Untersuchungen
stets auf den eigenen Spiirsinn angewiesen, dessen Ergebnisse natirlich in keiner Weise Anspruch auf ir-
gendwelche Vollstindigkeit machen kénnen.%

Dennoch muss Badenhausen zugestanden werden, dass er seine Quellen — soweit vorhanden
— immer wieder kritisch auf ihre Aussagekraft hinterfragt.

Fir den theatergeschichtlichen Quellenwert auch dieser Kupfer gelten wieder dieselben Feststellungen,
wie bei den Stichen der ,,Partie de Chasse“. Da man tber das Verhaltnis zum Theater, das die Kunstler,
die an diesen Abbildungen gearbeitet haben, nichts Genaues wei3, so kénnen sie wieder nur als ein be-
dingter zeitgendssischer Bericht angesehen werden, der aber in keinem direkten Abhingigkeitsverhiltnis
zu einer theatralischen Leistung zu stehen braucht.’

Eine Besonderheit der Arbeit ist die Verwendung von Trachtenbiichern. Also jener Sammel-
werke, die typische Gewandformen einer Zeit und Region dokumentieren. Diese Dokumente
der Modegeschichte verwendet Badenhausen, um die typischen Attribute der spanischen Mode

herauszuarbeiten.

Eine charaktersitische Erscheinung und wichtige Quelle fiir das Typische des Kostiims und zugleich ein
Zeichen des allgemeinen Interesses fir dieses Gebiet ist in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts das
gedruckte Trachtenbuch.%®

Trotz seiner Verhaftung in der rekonstruktiven Methodik zeigt er doch in Ansitzen, wie auf-
schlussreich es sein kann, auf die Quellen benachbarter Disziplinen zurtickzugreifen. So ge-
lingt es ihm beispielsweise nachzuweisen, dass sich die Commedia dell Arte Figur des Capitano,
der seit dem zweiten Drittel des 16. Jahrhunderts im spanischen Kostiim dargestellt wird,

durchaus den laufenden Verinderungen der Zeitmode unterworfen war.

3. 4. 2 Methodik

Auch Badenhausens Arbeit ist ein erster Versuch, sich aus theaterwissenschaftlicher Sicht der
kosttiimhistorischen Einzelforschung zuzuwenden. In der Einleitung kritisiert er, dass es zwar

sehr wohl eine systematische Kostimforschung gebe, diese sich jedoch vorwiegend deskriptiv

9 So zum Beispiel im zweiten Kapitel, wo er 16 Abbildungen unterschiedlicher Qualitit (Figurinen, Rollen, und
Szenenbilder)fiir das Theaterstiick ,,Partie de Chasse™ (UA 1774, Paris) miteinander vergleicht. Zudem setzt er
seine Beobachtungen in Bezichung zur Zeitmode. S. Badenhausen: Spanisches Kostiim. S. 51£f.

9 Badenhausen: Spanisches Kostiin. S.306.

97 ebd. S. 54.

% ebd. S. 22.
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mit den Gewandformen einer bestimmten Region und Zeitspanne beschiftige. Zudem seien
all diese Kostimformen vorwiegend durch die Werke der bildenden Kunst tberliefert und
daher eher als Beitrag zur Kunstgeschichte zu verstehen, da sie vorwiegend Stilgeschichte und
Datierungsfragen behandeln.” Badenhausen grenzt seine Arbeit dezidiert von den vorherge-
gangenen Gesamtdarstellungen ab und fokussiert sich auf das spanische Kostiim, eine im 16.
Jahrhundert am spanischen Hof entstandene Mode, die sich im Laufe der Jahrhunderte zu
einem fixen Kostimtypus verfestigte und seither immer wieder auf der Theaterbithne aufge-
griffen wurde. Er versucht also nachzuzeichnen, wie sich aus einer modischen Kleidform des

spanischen Adels tiber die Jahrhunderte ein feststehender Kostimtyp entwickelt.

Der Ansatz, den Badenhausen in der Einleitung vorstellt, klingt viel versprechend, da er sich
auf einen einzigen Kostimtypus konzentriert und dessen Entstehung, Weiterentwicklung und
Bedeutung fir die Bithne untersuchen méchte. Seine Arbeit gliedert er in drei Kapitel, in de-
nen er rund drei Jahrhunderte Theatergeschichte im Hinblick auf das spanische Kostiin durch-
misst. Im ersten Kapitel charakterisiert er zunichst die typisch formale Charakteristik dieser
héfischen Modeerscheinung, die ihren Ursprung im Spanien des 16. Jahrhunderts hat und
dokumentiert deren Verbreitung in anderen europdischen Lindern (Deutschland, England,
Frankreich, Italien und Niederlande).

Im zweiten Kapitel zeigt er auf, warum das spanische Kostiizz im 17. Und 18. Jahrhundert, nach-
dem es nicht mehr der aktuellen Mode entsprach, trotzdem in manchen gesellschaftlichen
Kreisen weiterhin Verwendung fand. Zunichst erhielt sich die spanischen Mode nidmlich als
Amtstracht und fir hofische Festlichkeiten. Dadurch etablierten sich gewisse Assoziationen
um den Begriff ,,spanisch®. Von der Bihne wurden diese Assoziationen genutzt, um einerseits
nationale Herkunft, andererseits eine gewisse formelle Strenge zu charakterisieren. Das Auf-
zeigen dieser Tendenz ist sehr interessant, weil hier demonstriert werden kann, warum gewisse

modische Formen auf der Bithne — zur Darstellung bestimmter Rollen — aufgegriffen werden.

Im abschlieBenden Kapitel demonstriert Badenhausen, wie sich diese Kostimform im Laufe
ithrer Bithnentradition zum feststehenden Typus verfestigte und im Kostimgebrauch des 19.
Jahrhunderts etablierte. Zudem thematisiert er die wechselseitige Beeinflussung von Biithne
und Mode, da diese spanische Mode im 19. Jahrhundert auch im Alltag wieder aufgegriffen

wurde.

Im Ansatz ist diese Forschungsperspektive sehr viel versprechend und kénnte auf eine ganze
Reihe anderer Kostimtypen angewendet werden. Allerdings kommt der Autor, trotz bester

Vorsitze, iber seinen Ansatz nicht wirklich hinaus.

Sie [die Arbeit] unterscheidet sich bei der Betrachtung der historischen Formen insoweit von den rein
kunsthistorischen Arbeiten der Methode Post, dal3 sie keine liickenlose Darstellung simtlicher durch die
bildende Kunst oder durch literarische Belege tiberlieferten spanischen Trachten in Europa geben will. Sie
kann sich ihrer Aufgabe gemil3 nur mit den wichtigsten Typen befassen. Sie trennt sich auch in der Weise

9 Badenhausen: Spanisches Kostiim. S. 5.
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von den mir bis jetzt bekannten theaterhistorischen Arbeiten, daf3 sie lediglich eine Kostimform unter-
sucht.100

Letztlich liest sich die Einleitung der Arbeit fast gleich, wie die zusammenfassende Schluss-
bemerkung. Dies ist wohl auch dem Beharren auf der rekonstruktiven Methodik geschuldet.

Bei der Betrachtung des Theaterkostiims gelten jedoch andere Gesetze. Die erste Aufgabe des Theaterhis-
torikers bei der Untersuchung von theatergeschichtlichen Erscheinungen ist die Rekonstruktion der ein-
zelnen Auffithrung. Von dieser mul3 ausgegangen werden. Die hierbei gewonnenen Ergebnisse zusam-
mengestellt und verglichen, das Allgemeingtltige von dem Einmaligen durch die Gegebenheiten
bedingten getrennt werden. Bei keiner Betrachtung eines Kunstwerkes ist dies so notwendig wie bei dem
des Theaters. Das fiir den Augenblick geschaffene ist vielfach durch den Augenblick bedingt. In dieser
Arbeit soll nur eines der scenischen Mittel untersucht werden, die bei dem Zustandekommen eines Thea-
terkunstwerkes eine Rolle spielen, das Kostim. 10!

An Badenhausens Arbeit zeigt sich ganz deutlich, wie wenig Sinn diese Methodik in Hinblick
auf das Theaterkostim hat. Fir die Thematik des spanischen Kostiims liefert der Autor zwar eine
Fille an interessanten Literaturhinweisen, im Gesamten fehlt es der Untersuchung jedoch an
Tiefe. Badenhausens Schlussfolgerungen lassen meistens das nétige Quellenfundament ver-
missen. So nennt er beispielsweise Augsburg eine ,,Wiege des modernen Kostiminteresses

¢c102

burgerlicher Kreise® ™, gibt aber anschlieend zu, dass nicht gentigend Quellen vorliegen um
eine solche Vorreiterstellung tatsichlich zu bestitigen. Letztlich liegt die Stirke der Arbeit

hauptsichlich in der umfangreichen Materialsammlung zur Thematik des spanischen Kostiims.

3. 4. 3 Kostiimbegriff

Badenhausen lisst in der Einleitung das Bewusstsein um die Notwendigkeit einer Begriffsde-

finition anklingen.

Die vorliegende Arbeit hat sich die Aufgabe gestellt, die Bedeutung des spanischen Kostiims fiir die Bith-
ne zu untersuchen. Mit voller Absicht wurde fiir das Thema der Arbeit der Begriff Kostim gegeniiber
dem weit enger begrenzten der Tracht gewihlt.!0?

Dennoch geht er — im Gegensatz zu Joseph Gregor — nicht genauer darauf ein, in wie weit
sich der Begriff Kostiimz von den Begriffen Kleidung oder Tracht unterscheidet. Das wire in Ba-
denhausens Fall gerade angesichts des Ruckgriffs auf die Trachtenbiicher des 16. Jahrhunderts
interessant. In einer Ful3note fiihrt er das deutsche Fremdworterbuch von Hans Schulz an, das
auch im 1. Kapitel dieser Arbeit fir die Etymologie des Begriffs herangezogen wurde. Im
Prinzip dokumentiert Badenhausen aber anschaulich, wie und warum eine bestimmte Klei-
dung zum Kostiinz wird. Damit behandelt er einen Teilbereich des historischen Kostimbe-
griffs. Das spanische Kostiin ist eine typisierende Variante des historischen Kostimierungsprin-

zips.

100 Badenhausen: Spanisches Kostiim. S.7.
101 Badenhausen: Spanisches Kostiim. S. 8.
102 Badenhausen: Spanisches Kostiim. S.13.
103 Badenhausen: Spanisches Kostiim. S.7
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3. 4. 4 Zusammenfassung

Der grundlegende Ansatz der Arbeit, die historische Entwicklung eines wiederkehrenden
Kostimtyps niher zu untersuchen, ist auch aus heutiger Perspektive relevant. Wie Badenhau-
sen es fur das spanische Kostiim vorgefuhrt hat, kénnten dhnliche Forschungen zu vergleichba-
ren Kostimtypen — Harlekinkostim, Teufelskostim, Commedia dell Arte Kostiime etc.— fol-
gen. Allerdings misste die Methodik flexibel an die vorhandene Quellenlage angepasst
werden. Zu Recht verweist Badenhausen immer wieder auf die zeitgleich entstandene Arbeit
seines Kommilitonen Winfried Klara. Dieser legte in seiner Dissertation Schauspielkostiinz und
Schanspieldarstellung — Entwicklungsfragen des dentschen Theaters im 18. Jabrbundert eine beispielhafte
Methodik fir die historische Kostimforschung vor, wie im néichsten Kapitel zu zeigen sein

witd.

Badenhausens Verdienst fir zukinftige Forschungen liegt in der Aufarbeitung simtlicher
Quellen, die sich vom 16. bis zum 18. Jahrhundert auf das spanische Kostiim beziehen. Im An-
hang befinden sich zahlreiche Angaben — Bilder, Kritiken, Zensurdokumente etc. — zu Thea-

tersticken des 18. Jahrhunderts, in denen das spanische Kostiim gefordert wurde.
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4. Winfried Klara — Theatergeschichte als Formengeschichte des
Schauspielkostiims

Das folgende Kapitel widmet sich nun eingehend der 1931 erschienen Dissertation des damals
erst finfundzwanzigjahrigen Winfried Klara, mit der er sein Studium der Theaterwissenschaft,
Germanistik und Kunstgeschichte in Berlin und Erlangen abschloss. Diese Arbeit erachte ich
personlich als die uberzeugendste, die mir auf der Suche nach kostiimtheoretischen For-
schungsansitzen untergekommen ist. Ich wurde auf diese Arbeit bei der Lektire von Rolf
Badenhausens Dissertation '™ aufmerksam, der auf das baldige Erscheinen einer umfangtei-

chen Dissertation zur Kostiimtheorie des 18. Jahrhunderts verweist.'”

Dass der Name dieses Theaterwissenschaftlers heutzutage weitgehend unbekannt ist, liegt
keinesfalls an der Unbedeutsamkeit seiner wissenschaftlichen Arbeit, sondern vielmehr an der
Tatsache, dass thm auf Grund einer Lymphdriisenkrebserkrankung insgesamt fiir sein Schaf-
fen nur 29 Lebensjahre zur Verfiigung standen. Und so kann er — im Gegensatz zu Joseph
Gregor — nur auf wenige Publikationen verweisen. Die wenigen Arbeiten, die er hinterlassen
hat, zeichnen sich jedoch durch wissenschaftliche Schirfe und Genauigkeit aus. Angesichts
seiner Dissertation und seiner weiteren theaterwissenschaftlichen Forschungstitigkeit kann
mit Sicherheit davon ausgegangen werden, dass sich dieser junge, ambitionierte Theaterwis-
senschaftler, der ein Schiiler und spiter auch Assistent Max Herrmanns war, in seiner Diszip-
lin einen Namen gemacht hitte. Und so scheint es mir angebracht, dem Leben und wissen-
schaftlichen Werdegang dieses weitgehend unbekannten Theaterhistorikers ein paar Seiten

dieser Arbeit zu widmen.

4.1 Leben und wissenschaftliche Laufbahn

Winfried Klara wurde am 26. April 1906 als Sohn eines Ingenieurs geboren. Eine akademische
Laufbahn war durch seine familidgre Herkunft nicht vorgezeichnet. Das Interesse am Theater
und der Kunst war vermutlich von der Mutter geférdert worden, die mit ithrem Sohn regelma-
Big Theaterauffihrungen besucht und sich selbst intensiv mit Musik beschiftigt haben soll.
Ihr verdankte Klara bereits in seiner Kindheit den Kontakt mit dem Lipperbeid schen Kostiinm-

buch,"™ das noch heute wichtige Quelleninformationen fiir jegliche Kostiimforschung liefert.

104 Klara und Badenhausen waren Kommilitonen, die sich wihrend des Studiums unter anderem gemeinsam in
der PreuBlischen Staatsbibliothek um die wissenschaftliche Aufarbeitung der Theatersammlung des Geheimen
Hofrats Louis Schneider bemthten. s. Jammers, Antonius: Der junge Theaterwissenschaftler Winfried Klara und
seine Beziehung zu Max Herrmann. In: Klara, Winfried. Theaterbilder. Ihre grundsitzliche Bedeutung und ibre Entwick-
lung bis auf Jacques Callot. (Non Max Herrmann aus dem Nachlass in den Jahren 1936 und 1937 zum Druck vorbe-
reitet). Berlin: Staatsbibliothek zu Berlin, 2005, S. 197-222, Im Folgenden zitiert als Jammers: Der junge Theaterwis-
senschaftler Winfried Klara. hier S. 205.

105 Badenhausen: Spanisches Kostiim. S. 66.

106 Katalog der Freiberrlich von Lipperheid ‘schen Kostiimbibliothek. Band I und 11, Betlin: Franz Lipperheide, 1896/1905.
Franz von Lipperheide war gelernter Buchhindler, der zunichst in einem Modeverlag arbeitete.1865 grindete er
den Verlag Franz Lipperheide in Berlin und begann mit der Herausgabe des Modemagazins ,,Modenwelt®. Die
umfangreiche Kostimbibliothek, die Franz von Lipperheide zusammentrug, wurde nach seinem Tod dem
Kunstgewerbemuseum Berlin iibertragen. Noch heute gilt der Katalog dieser Bibliothek als wichtige Quelle bei
jeder Art von Kostiimforschung.
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Bereits in seiner Jugend fertigte Klara fir verschiedene Maskenbille phantasievolle Kostim-
entwiirfe fiir seine Schwester und Bekannte. Uberhaupt war Winfried Klara vielseitig begabt.
Neben seiner Begeisterung fur klassische Musik — er erhielt Unterricht in Klavier und Gesang
— bezeugen zahlreiche Skizzenbiicher sein beachtliches graphisches Talent. In Landschafts-
und Reiseskizzen zeigt sich eine erstaunliche perspektivische Begabung und Detailfreude.
Wihrend seiner Schulzeit besuchte er regelmiBig Theaterauffithrungen und wirkte im Schul-
theater auch selbst als Bithnenbildner und Schauspieler mit. Nach seiner Reifepriifung im Jahr
1925 entschloss sich Klara fiir ein Studium am vo6llig neu gegriindeten Institut fir Theaterwis-

senschaft in Berlin.

Die Reichshauptstadt hatte er sich als Studienort ausgewdhlt, (...) An der dortigen Universitit hatte sich
die noch junge Theaterwissenschaft soeben etabliert: Zwei Jahre vor seinem Studienbeginn nahm dort
nach langer Vorbereitungszeit das Institut fiir Theaterwissenschaft mit den beiden Direktoren Max
Herrmann und Julius Petersen seine Arbeit auf; es war die erste derartige Einrichtung in Deutschland, ei-
ne bedeutende Pionierleistung fiir diesen noch jungen Wissenschaftszweig.!07

1929 wechselte Klara an die Universitit Erlangen, wo er 1931 promovierte.'” Neben den the-
aterwissenschaftlichen Lehrveranstaltungen besuchte Klara auch Vorlesungen der Germanis-
tik und Kunstgeschichte, spiter in Erlangen auch der Archiologie. Sein Hauptinteresse galt
jedoch zweifellos der Theaterwissenschaft.

In Max Herrmann fand der motivierte Student seinen ILehrmeister.'”

Die Beziehung zu
Herrmann, die sich wihrend seines Studiums entwickelte, war fiir den spiteren Wissenschaft-
ler Klara thematisch wie methodisch prigend. 1928 erhielt er von Herrmann die entscheiden-
de Anregung fur seine Dissertation Schauspielkostiin und Schanspieldarstellung. Entwicklungsfragen
des dentschen Theaters im 18. Jahrbundert."’ Nach seiner Promotion in Erlangen, kehrte er nach
Berlin zurtck und wurde 1932 Herrmanns wissenschaftlicher Assistent und damit engster

Mitarbeiter.

1932 erkrankte Winfried Klara im Alter von sechsundzwanzig Jahren an Lymphdriisenkrebs.
Heutzutage ist diese Erkrankung bei neunzig Prozent der Patienten durch Bestrahlung und
Chemotherapie heilbar. Damals jedoch galt die Krankheit als unheilbar mit einer maximalen
Lebenserwartung von wenigen Jahren. Nach der Diagnose blieben Klara noch vier Jahre, in
denen er sich intensiv seinen Forschungsarbeiten widmete. Er starb am 24. Februar 1936 und

wurde am 27. Februar, genau 5 Jahre nach seiner Promotion, beigesetzt.

107 Jammers: Der junge Theaterwissenschaftler Winfried Klara. S.198.

108 Vgl. Lamprecht, Ingolf. Winfried Klara. Eine biographische Skizze. In: Klara, Winfried. Theaterbilder. Ihre
grundsitzliche Bedeutung und ihre Entwicklung bis auf Jacques Callot. (Von Max Herrmann aus dem Nachlass
in den Jahren 1936 und 1937 zum Druck vorbereitet). Berlin: Staatsbibliothek zu Berlin, 2005, S. 181-196. Im
Folgenden zitiert als Lamprecht: Biographische Skizze. Hier S. 183.

109 In den tiberlieferten Vorlesungsmitschriften Klaras finden sich sogar hin und wieder treffende Bleistiftportrits
des Professors.

110 Als Grund fiir den Ortswechsel gibt Antonius Jammers das Fehlen des Graecums in Klaras Ausbildung an.
Dies verhinderte seine Promotion in Berlin, da das Graecum an der Philosophischen Fakultit Voraussetzung
war. Derselbe Grund dirfte auch Herrmann Schaffner bewegt haben, in Erlangen zu promovieren, obwohl seine
Untersuchung auf Berlin spezialisiert war. S. Jammers: Der junge Theaterwissenschaftler Winfried Klara. S.202f.
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Die Traueransprachen hielten Prof. Julius Petersen fir das Theaterwissenschaftliche Institut und Dr.
Hans Knudsen fiir die Gesellschaft fiir Theatergeschichte. Prof. Max Herrmann und seine Frau Helene,
denen er sich von allen am engsten verbunden gefiihlt hatte, mussten als verfemte Juden die Feier aus ge-
ziemender Distanz verfolgen.!!!

Dies bezeugt ohne Zweifel die Wertschitzung, die das Fachkollegium dem jungen Wissen-
schaftler entgegenbrachte.

4. 1.1 Forschungsschwerpunkte

Bezuiglich seiner Forschungsschwerpunkte zeigt sich Klara eindeutig als Herrmann Schiler.
Sein besonderes Interesse galt der optischen Dimension des Theaters. Neben seiner Disserta-
tion sind verschiedene Aufsitze und Vortrige erhalten geblieben, die sich immer wieder mit
Fragen der Szenographie auseinandersetzen. Fir ,,Die Scene® verfasste Klara einen Beitrag
tber den ,,Bihnenmaler Oskar Schlemmer® und ,,Die Bildgestalt von Goethes Dramen®.'”?
Immer wieder stellt Klara in diesem Zusammenhang die Frage nach dem Quellenwert des
Theaterbildes und in weiterer Folge der Theaterfotografie. Eine Abhandlung, die 1935 in der
Zeitschrift ,,Die Bithne® erschien, beschiftigt sich mit ,,Photographie und Zeichnung — Zur
Frage des kiinstlerischen Theaterbildes“."” Hier zeigt sich ganz deutlich der Einfluss Max
Herrmanns, dessen eigene Forschungen sich immer wieder mit dem ikonographischen Prob-
lem auseinandersetzten.'" Im Vorwort seiner Dissertation weist Klara explizit auf den Ein-

fluss des Lehrers hin:

Mein verehrter Lehrer, Herr Professor Dr. Max Herrmann, hat die vorliegende Untersuchung angeregt.
Es sei erlaubt, thm dafiir und fir die Art, wie er sie geférdert und bis zur Veréffentlichung betreut hat,
hier meinen aufrichtigen Dank auszusprechen. Er, der als erster auch die Heranziechung des Bildes der
theaterwissenschaftlichen Methode eingefiigt hat, wie auf die Aufgabe hin, die Schauspielkunst der deut-
schen klassischen Epoche vom Kostiim aus zu betrachten, d.h. also letzten Endes: vom Bildlichen aus.!!>

Zentral fir Klaras Forschungen war auch die intensive Auseinandersetzung mit der Systemati-
sierung und Katalogisierung theaterhistorischer Buch- und Bildbestinde. Schon wihrend sei-

nes Studiums engagierte sich Klara tatkraftig fir das junge Theaterwissenschaftliche Institut.

Hervorgetan hatte sich Klara damals mit zwei anderen Kommilitonen, als er sich intensiv um die gréBere
Buchersammlung der Gesellschaft fiir Theatergeschichte kiimmerte, die im Institut aufgestellt war. Far

111 Lamprecht: Biographische Skizze. S.196.

112 Die Scene -Blitter fur Bithnenkunst. herausgegeben von der Vereinigung Kinstlerischer Bithnenvorstinde
e.V., 22. Jahrgang, Berlin 1932, S$.89-90; 107-111 und 21-25. zit.nach Lamprecht: Biographische Skizze. S.191.
113 Die Buhne. Zeitschrift fir die Gestaltung des deutschen Theaters. Novemberheft 2, 1935, S.44_47. zit. nach
Lamprecht: Biographische Skizze. S.190.

114 Auch Herrmann hatte sich unter diesem Blickwinkel mit dem Bihnenkostiim beschiftigt. So versuchte er
anhand eines Vergleichs der Terenzillustrationen des 15. Jahrhunderts mit spatmittelalterlichen Trachten und
Darstellungen der bildenden Kunst zu kliren, ob es damals bereits spezielle Theaterkostiime gegeben hatte.
Noch aufschlussreicher waren seine Forschungen zum Kostim der Nirnberger Meistersingerbihne. Hier gelang
ein beispielhafter Vergleich von im Drama enthaltenen Kostimvorschriften mit zeitgendssischen Trachtenbii-
chern. Vgl. Corssen, Stefan. Max Herrmann und die Anfinge der Theaterwissenschaft. Tibingen: Niexmeyer, 1998, S.
141.

U5 Klara: Schauspielkostiim. S. VIL.
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die wochenlange Neuordnung und Katalogisierung der Buchbestinde wurde ihnen nachdriicklich auf der
Hauptversammlung der Gesellschaft im April 1928 gedankt. Auch fir die Bildersammlung der Gesell-
schaft tbernahm er die Betreuung; er hatte sie damals jedoch nicht nur neu geordnet, sondern zudem
Richtlinien fir die Systematik des Bestandes und die Verzeichnung der Dokumente erarbeitet und schrift-
lich fixiert.116

Wihrend seiner Studienzeit in Erlangen blieb Klara weiter fur das Theaterwissenschaftliche
Institut Berlin aktiv. Er pendelte zwischen Erlangen und Berlin, wo er mit seinen Kommilito-
nen Rolf Badenhausen und Lotte Labus an der Preuflischen Staatsbibliothek die Theatet-

sammlung des Geheimen Hofrats Louis Schneider ordnete und katalogisierte.

Diese wertvollen historischen Quellen gelangten bereits 1863 als Depositum in die damalige Kénigliche
Bibliothek zu Berlin. Knapp 19 000 Dokumente, grétenteils Theaterzettel, eine Portritsammlung, zahl-
reiche Kupferstiche und sonstige theaterbezogene Abbildungen, Briefe, Biicher und Privatdrucke, dies al-
les erwarb damals die General-Intendanz des Kéniglichen Schauspiels in Berlin;!7

Diese Titigkeit gewihrte Klara, dhnlich wie bei Joseph Gregor und Rolf Badenhausen, Zu-
gang zu unverdffentlichtem Quellenmaterial, das er neben der Ordnungs- und Katalogisie-
rungsarbeit gezielt fur seine eigene Forschung nutzte. Die Aufarbeitung und Systematisierung
unveroffentlichter Primarquellen kann mit Sicherheit als ein Schwerpunkt seiner Forschungen
gelten. So erstellte er beispielsweise als Vorarbeit zu seiner Dissertation ein detailliertes Ver-

zeichnis der von ihm ausgewerteten Rollenbilder, das als Anhang I in seiner Arbeit veréffent-

licht wurde.'"®

Neben seiner theaterhistorischen Forschungstitigkeit beschiftigte sich Klara aber auch aus
praktischer Sicht mit dem Kostim des Gegenwartstheaters. 1933 hielt er im ,,Collegium Dra-
maturgicum, Freie Arbeitsgemeinschaft fiir praktische Theaterfragen® einen Vortrag mit dem
Titel ,,Regie und Kostum*“'". Uber diesen Vortrag ist ein Bericht in der Novemberausgabe der
Zeitschrift ,,Die Scene erhalten, der zeigt, dass Klara nicht nur Historiker, sondern auch

Kenner der zeitgendssischen Theaterlandschaft war.

Klara wandte sich vor allem auch an Regisseure und Bithnenbildner; er arbeitete die Bezichungen zwi-
schen Bithnenbild und Kostiim heraus, brachte dazu Beispiele von aktuellen Berliner Auffithrungen und
verwies auf das Kostiim als Mittel der Darstellung und schloss mit Fragen an die Praktiker beziiglich der
Problematik kostimloser Proben bis unmittelbar vor der Premiere.120

Klaras Arbeit beschrinkte sich also nicht nur auf die historische Theaterforschung, sondern

orientierte sich auch an der Theaterpraxis seiner Zeit.

116 Jammers: Der junge Theaterwissenschaftler Winfried Klara. S.201.

117 ebd. S.205.

118 Dieses Verzeichnis ist hinsichtlich seiner Vollstindigkeit und Genauigkeit das komplette Gegenteil zu Joseph
Gregors Bilderverzeichnis. S. ,,Anhang I.-Verzeichnis der Rollenbilder in der deutschen Theatergraphik des 18.
Jahrhunderts® Klara: Schauspielkostim. S. 197-238.

119 Die Scene. Heft 2. 1933, S. 21-25. Zit. nach Jammers: Der junge Theaterwissenschaftler Winfried Klara.
S.209.

120 Jammers: Der junge Theaterwissenschaftler Winfried Klara. S. 209.
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4. 1. 2 Publikationen

Wenngleich einige von Klaras Arbeiten als verschollen gelten, wurden doch auch mehrere
seiner begonnenen Vorhaben nach seinem Tod publiziert. So zum Beispiel Klaras nachgelas-
sene Forschungsarbeit Theaterbilder — 1hre grundsétzliche Bedentung und ibre Entwicklung bis anf Jac-
gues Callot, die Max Herrmann nach dessen Tod mithevoll Giberarbeitete und fir den Druck
vorbereitete. Dies bezeugt wohl auch die Wertschitzung Herrmanns fir seinen Assistenten.
Sie wurde jedoch erst 2005 von der Staatsbibliothek Berlin in Zusammenarbeit mit der Gesell-
schaft fir Theatergeschichte herausgegeben. Der Band ist mit unterschiedlichen Artikeln zu
Klaras Biographie und der Entstehungsgeschichte der Theaterbilder erginzt.

1936 wurde die 38 Seiten umfassende Arbeit VVom Aufbau einer Theatersamminng publiziert, in

der Klara seine Erfahrungen mit den von ihm betreuten Sammlungen bilanziert.

Uberdies erschien Anfang 1937 —als Band 48 der ,,Schriften der Gesellschaft fiir Theaterge-
schichte“— die Arbeit Theodor Hosemann. Berliner Theater um 1840. 12 Zeichnungen herausgegeben von
W.Klara und R. Badenhausen.

1938 folgte als Band 50 derselben Schriftenreihe ein Katalog tuber Die Bildbestinde der Theater-
sammilung Louis Schneider im Museum der PreufSischen Staatstheater Berlin Dieser Katalog ist das Er-
gebnis der bereits erwihnten Bemithungen der drei Studenten Winfried Klara, Rolf Badenhau-
sen und Lotte Labus um die ErschlieBung der Sammlung Louis Schneider fiir die Preuf3ische
Staatsbibliothek. Allerdings trat Badenhausen als alleiniger Herausgeber auf, verschwieg die
Mitwirkung von Lotte Labus komplett und verwies nur im Vorwort auf die Beteiligung Kla-
ras. Es kann jedoch davon ausgegangen werden, dass Winfried Klara die alleinige Urheber-
schaft des wichtigsten Katalogteiles, nimlich das Verzeichnis der Blattserien mit kurzer Be-

schreibung und Kommentar der Bilder, zusteht.''

Auch wenn mehrere Arbeiten posthum publiziert wurden, ist es bedauerlich, dass Klara keine
Zeit tir eine Fortsetzung seiner Kostimforschungen blieb. Immerhin handelt es sich bei Kla-
ras Dissertation um die tberzeugendste Arbeit seiner Generation auf diesem Gebiet. Bis heute
hat sie hinsichtlich ihrer Themenwahl und Methodik keine Entsprechung gefunden.

4. 2 Schauspielkostiim und Schauspieldarstellung

Klaras Dissertation Schauspielkostiin und Schanspieldarstellung: Entwicklungsfragen des deutschen Thea-
ters im 18. Jabrbundert erschien 1931 als Band 43 der ,,Schriften der Gesellschaft fur Theaterge-
schichte®. Neben dem wissenschaftlichen Hauptteil, der aus 196 Seiten besteht, ist sie mit 3
Anhingen'”, einem Register, sowie 43 Abbildungen versehen und umfasst rund 300 Druck-

seiten.

121 Jammers: Der junge Theaterwissenschaftler Winfried Klara. S.217f.
122 Anhang I: Verzeichnis der Rollenbilder (Einleitung-Verzeichnis-Register)
Anhang II: Die ,,Costiime nach der Churfirstlichen Bithne zu Mannheim®.
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Die Leitfrage der Forschungsarbeit lautet: Welche Faktoren sind fiir die Kostimierung im
deutschen Schauspiel des 18. Jahrhunderts formgebend?'*’ Klara unternimmt also den Ver-
such, die Entwicklung des Schauspiels im 18. Jahrhundert aus dem Blickwinkel seines opti-
schen Erscheinungsbildes zu reflektieren. Schon allein die Herangehensweise ist im Gegensatz
zu anderen theaterhistorischen Arbeiten bemerkenswert. In der Einleitung argumentiert er

seine Fokussierung auf das Schauspielkostim des 18. Jahrhunderts folgendermalen:

Man hat eine hinlinglich deutliche Vorstellung vom Kostim der barocken Oper und der Maskenkomé-
die, weil die wundervollen Erscheinungen dieser Gattungen, vom Maler erfunden oder in der Tradition
des Spiels entstanden, ohne weiteres zur dsthetischen Betrachtung reizen, weil sie zum Wesentlichen der
Theaterkunst des 16. und 17. Jahrhunderts gehdren. So gesehen ist es verstindlich, da3 man die bildne-
risch viel diirftigeren Leistungen vernachlissigte, die das biirgerliche Schauspiel auf dem Gebiete des The-
aterkostims hervorgebracht hat.124

Anders als Joseph Gregor, der eine bestimmte Darstellungstradition der bildenden Kunst als
Ausgangspunkt nimmt, um die Gestaltungsmerkmale des Bihnenkostiims daraus abzuleiten,
geht Klara den umgekehrten Weg. Er wihlt bewusst eine Theaterform mit bescheidener Bild-
tradition. Doch anstatt aus diesen ,,optisch viel durftigeren Leistungen® auf eine geringere
Bedeutung des Kostiims im 18. Jahrhundert zu schlielen, zeigt er auf, dass fiir die Kostimge-
staltung des burgerlichen Schauspiels lediglich andere Mal3stibe bestehen, die sich aus der
Besonderheit der Gattung ergeben.

Sucht man jedoch im Kleid des Schauspielers mehr als das Formale, sicht man es als Bestandteil der Dar-
stellung, so sollte das Schauspielkostiim des 18. Jahrhunderts, das den Notwendigkeiten der Darstellung
so sehr untergeordnet war, uns mitten in die Probleme einer wichtigen Epoche des Theaters fithren. Das
moderne deutsche Schauspiel — dieser Begriff hier immer als Gattung von Theater verstanden- bildet sich
im 18. Jahrhundert, und die vorliegende Untersuchung der Kostiimierung will zur Erkenntnis dieses Vor-
ganges beitragen.!?3

Klara betrachtet also das Kostim gerade im Schauspiel nicht nur als dsthetisches Beiwerk,
sondern als grundlegendes Darstellungsmittel, dessen Zustandekommen theaterhistorische
Entwicklungen sichtbar machen kann. Dem Kostiim wird von vornherein eine ganz spezifi-

sche theatrale Eigenstindigkeit beigemessen.

Kinstlerische Dinge optischer Art sind erfahrungsgemill die geeignetsten, um an die Frage der stilisti-
schen Entwicklung heranzukommen, und so halte ich deren Herausarbeitung fiir die besondere Aufgabe
meines Themas. Auch wird sich die wesentliche Bedeutung und Verbundenheit des Theaterkunstwerks
am deutlichsten im einheitlichen Wandel von Kleid und Spiel erweisen. Dies darzustellen erscheint mir al-
so wichtiger als die Rekonstruktion der Kleidform. Wie der Wert einer nur materiellen Kostiimgeschichte
halte ich auch die Bedeutung einer nur rekonstruktiven Betrachtung der Theaterkleidung fir untergeord-
net,126

Anhang IIT: Kostimvorschrift Ifflands fir die Inszenierung der ,,Piccolomini® Berlin 1799
123 Klara: Schauspielfostiim. S.82.

124 ebd. S. XIII.

125 ebd. S. XIII.

126 ebd. S. XIVHT.
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Wie schon im einfithrenden Teil zu Winfried Klaras persénlichem Werdegang erwihnt wurde,
war er vielseitig orientiert und gebildet. Seine Kenntnisse der Kunst-, Mode- und Literaturge-
schichte bildeten die wesentliche Grundlage fiir sein theaterwissenschaftliches Werk. Seine
einfiihrenden Bemerkungen legen nahe, dass er das Theaterkostiim als ein kulturelles Produkt
wertet, dessen konkrete Form sich aus der Kombination unterschiedlicher Faktoren wie etwa
der Zeitmode, den wirtschaftlichen Bedingungen und der Theaterpraxis, ergibt. Damit stehen
auch seine Forschungsansitze auf einem wesentlich breiteren Fundament, als die im vorheri-
gen Kapitel diskutierten Arbeiten. Kenntnisse und Arbeitsweisen benachbarter Disziplinen,

erachtet Klara fiir sein Vorhaben als unumginglich.

Es gilt vielmehr, das Theaterkostim aus dem Theater und aus der Zeit heraus zu verstehen und zu wer-
ten, d.h. den Versuch zu machen, mit dem damaligen Publikum zu sehen; die zeitgenéssischen Quellen so
zu lesen, wie sie es beanspruchen kénnen; Tradition und Zusammenhinge des Zeitstils gegen personliche
und lokale Eigenheiten zu halten. Vorausgenommen sein muf3 nur die Kenntnis der benachbarten Kunst-
entwicklungen und der Mode.!?’

Dieser Ansatz, der heutzutage unter dem Schlagwort ,,interdisziplinir® restimiert, ist im Ver-
gleich zu anderen Arbeiten, die in derselben Zeit entstanden und sich so oft in Deskription
oder versuchter Rekonstruktion erschépfen, dulerst fortschrittlich. In Klaras Arbeit greifen
Methoden der Kostimforschung, Theaterwissenschaft und Kunstgeschichte ganz selbstver-
standlich ineinander. Eine solche Vorgehensweise, wie er sie in der Einleitung formuliert, gibt
somit dem viel diskutierten Thema der Theaterhistoriographie eine neue Perspektive; es er6ff-
net die Moglichkeit, Theatergeschichte auch als Formengeschichte des Kostiims zu schreiben

und somit theaterhistorische Entwicklungen tber die Kostimforschung sichtbar zu machen.

Durch das Erscheinen im Rahmen der ,,Schriften der Gesellschaft fiir Theatergeschichte® war
die Arbeit zum Zeitpunkt ihrer Publikation einem breiten Fachpublikum zuginglich und fand
dort auf Anhieb positives Echo.

Auf der nichsten Hauptversammlung der Gesellschaft im Frihjahr 1932 fand die Arbeit grofie Zustim-
mung, ja sie wurde ,,wegen der auf einem umfangreichen Bildmaterial aufgebauten neuen Gesichtspunkte
und Ergebnisse als grundlegend® hingestellt.1?

Es finden sich zwar immer wieder lobende AuBerungen uber Klaras Dissertation, sie kann
jedoch auf keine allzu lebhafte Rezeptionsgeschichte verweisen. Es gibt bislang kaum Sekun-
dirliteratur, die sich ernsthaft mit Werk und Inhalt auseinandersetzt. Dennoch wird auch die-
ses Werk zum Thema Kostimforschung immer wieder als Referenz angegeben.'” Zumeist
erschopft sich das Lob in einem Hinweis auf den vorbildlichen Quellenumgang und die
Brauchbarkeit des Materials fiir zukiinftige Forschungsvorhaben. Bislang sind mir persénlich
aber nur wenige Fille bekannt geworden, in denen Klaras Forschungsergebnisse zum Schau-

spielkostiim mit weiterfihrenden theaterhistorischen Fragestellungen verkntpft wurden.

127 Klara: Schanspielfostiim. S. XIV.

28Jammers: Der junge Theaterwissenschaftler Winfried Klara. S.207

129 Berckenhagen, Ekhart; Wagner, Gretel (Hrsg.): Bretter, die die Welt bedeuten. Entwiirfe zum Theaterdekor und um
Biibnenkostiim. Betlin: Dietrich Reimer, 1978, S. 12.
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Eines der wenigen Beispiele hierfir wire Rudolf Munz, der in seinem Essay Schauspielfeunst und

130

Kostiins ™ Klaras theoretische Erkenntnisse zum Schauspielkostim mit seinem eigenen Theat-

ralititskonzept verbindet.
Johanna Adlaoui-Mayerl nutzt Klaras Dissertation, um ihrer Diplomarbeit Den Korper erschaffen
131

— Kostiimbildarbeit am Theater ™ wichtige Eckdaten zur historischen Entwicklung des Kostim-

bildnerberufes zu Grunde zu legen.

Stefan Corssen widmet Klaras Arbeit in seiner eigenen Dissertation zber Max Herrmann und die

Anfiinge der Theaterwissenschaft'” eine knapp zweiseitige Kurzrezension.

Ein Mitgrund fir die spirliche wissenschaftliche Rezeption mag auch die Tatsache sein, dass
das Werk bislang nur in Frakturschrift vorliegt. Ohne Zweifel mittlerweile eine nicht zu unter-
schitzende Hemmschwelle bei der wissenschaftlichen Lektiire, die gerade in Bezug auf Eigen-
namen immer wieder zu Missverstindnissen fiihrt.'”’Es kann also nicht davon ausgegangen
werden, dass Klaras Schauspielfostiim zur Standardlektire des Theaterwissenschaftsstudiums
zdhlt. Im Gegenteil, das Koszin war Zeit meines eigenen Studiums ein selten bis gar nicht be-
handelter Gegenstand. Und so bot die Lektiire von Klaras Arbeit zum ersten Mal Gelegenheit,
einen theoretischen Uberblick iiber grundlegende Entwicklungslinien des Schauspielkostiims
im 18. Jahrhundert zu erhalten. Da in den Strukturen der institutionalisierten Theaterbetriebe
des deutschsprachigen Raum auch heute noch die Entwicklungen des 18. Jahrhunderts nach-
wirken, kénnte Klaras Arbeit fiir eine weiterfilhrende theaterwissenschaftliche Kostimfor-

schung wichtige Grundlagen liefern.

4. 2.1 Quellen

Wie bereits erwihnt, benutzte Klara — vor allem was das Bildmaterial betrifft — grof3teils un-
verbffentlichte Primirquellen. Im Vorwort seiner Dissertation richtet Klara besonderen Dank
an die ,,Beamten der Staatsbibliothek Berlin, meine(r) hauptsichliche(n) Arbeitsstitte.“">* Zu-
dem vermerkt er in seinen Literaturangaben: ,,Exemplar, soweit nicht anders angegeben, im
Besitz der Staatsbibliothek Berlin® Solche Exemplare finden sich in seinem Literaturverzeich-

nis auch tatsachlich kaum. Klara bezog also nahezu sein gesamtes Material aus der Sammlung
der Staatsbibliothek Berlin.

130 Miinz, Rudolf. Schauspielkunst und Kostiim In: Bender, Wolfgang F.(Hrsg): Schauspielkunst im 18. Jahrhun-
dert. Grundlagen, Praxis, Autoren. Stuttgart: Steiner, 1992, S.147-178.

131 Adlaoui-Mayerl, Johanna. Den Korper erschaffen -Kostiimbildarbeit am Theater. Dipl. Universitit Wien,
Institut fur Theater-, Film- und Medienwissenschaft 2005.

132 Corssen, Stefan. Max Herrmann und die Anfange der Theaterwissenschaft. Ttbingen: Niexmeyer, 1998, S.136-138.
133 So musste auch zur Vorbereitung dieser Diplomarbeit zunichst ein Transkript angefertigt werden. Im Zuge
dieser Titigkeit stellte sich heraus, dass auch andere Kollegen durchaus den Tticken der Frakturschrift aufsitzen;
mehr als einmal fanden sich gerade bei Eigennamen Buchstabenverwechslungen, die in der weiteren Rezeption
scheinbar ungeprift tbernommen wurden. So fithrt etwa Stefan Corssen den Kostimmaler Johann Wilhelm
Meil durchgingig als Johann Wilhelm Weil an.

134 Klara: Schauspielfostiim. SNIIL.
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Im grundlegenden ersten Teil ,,Das Kostim im Inszenierungsvorgang® stitzt sich Klara weit-
gehend auf vorhandene Quellen lokaler Theatergeschichten und Aktenpublikationen. Dabei
konzentriert er sich auf die Auswertung der Daten groBer Schauspielergesellschaften, wie
Ackermann, Koch und Débbelin, und jene der bekanntesten stehenden Bihnen im 18. Jahr-
hundert, wie etwa Mannheim und Berlin. Auf die Darstellung der Verhiltnisse kleinerer Ge-
sellschaften und der Hoftheater wird verzichtet. Stefan Corssen sieht in dieser Auslassung ein
Charakteristikum der frithen Theaterwissenschaft:

Die weniger bekannten Namen wurden in den Theatergeschichten von Léwen und Schmid bekanntlich
weitgehend unterschlagen; die Quellenerhebung gestaltet sich fiir kleinere Truppen somit aulerordentlich
schwierig. Die Vorstellung, kiinstlerisch minderbedeutende Ensembles seien keiner Beachtung wert, weil
man Theater nur als Kunstwerk analysieren kénne, hatte zwar im Zuge der Etablierung der Theaterwis-
senschaft von ihrer normativen Gesetzeskraft eingebiif3t, war aber auch bei Klara noch nicht véllig tber-
wunden.!?5

Fir den zweiten Teil ,,Kostim und Schauspielkunst™ verwendet Klara — wie er es selbst for-
muliert — ,,subjektivere Quellen®, namlich Kritiken und vor allem bildliche Darstellungen wie
Kostimentwiirfe und Rollenbilder. Klara erachtete bildliche Darstellungen, wie bereits er-
wihnt, als das ,,am meisten stoffgemiBe Material“'* der Theaterkunst. Seine Dissertation ist
gerade durch das veroffentlichte Bildmaterial — insgesamt 43 Abbildungen — besonders an-
schaulich gestaltet und ermoglicht dem Leser zusitzlich zur wissenschaftlichen Untersuchung

den optischen Vergleich einzelner Rollenbilder und Figurinen.

Die Verwendung von Bildern ist fiir die Theaterwissenschaft noch stets ein heikles Gebiet und wird es
der Natur der Dinge nach auch bleiben. [...]Solche indirekten Uberreste der Auffithrung geben mehr und
weniger als die historischen Tatsachen. Es bleibt unserer Interpretation iiberlassen, in ihnen Darstellung
und Wirkung, Schauspieler und Publikum zu fassen. Es ist also eigentlich das schénste und am meisten
stoffgemille Material, das die Betrachtung dieser ganz auf Wirkung und Erlebnis gestellten Theaterkunst
sich wiinschen kann.137

Der Umgang mit Theaterikonographie scheint in der Theaterwissenschaft nach wie vor prob-
lematisch zu sein.

Verglichen mit der Bedeutung der Interpretation schriftlicher Quellen fristet die Theaterikonographie bis
heute innerhalb der Theaterwissenschaft und der Theaterhistoriographie ein Randdasein. Daf3 Bilddoku-
mente aber keineswegs nur die verschiedenen Elemente der Theaterdekoration illustrieren, sondern eine
autonome Aussagekraft besitzen, die sich sowohl isoliert als auch in Zusammenhang mit Textdokumen-

135 Corssen: Max Herrmann. S.137.

136 Diese FEinschitzung deckt sich auch mit dem Ausgangspunkt der vorliegenden Diplomarbeit; das Kostiim ist
in der Praxis des institutionalisierten Sprechtheaters eigentlich ein Bereich, der besonders gut dokumentiert ist.
Und zwar in bildlicher, wie auch in schriftlicher Hinsicht. Durch die Organisationsstrukturen gro3er Kostim-
werkstitten ist der Herstellungsprozess der Kostiime durch Entwurfskizzen, Anprobenfotos und Produktions-
mappen sowie Kostiimabldufe hervorragend dokumentiert. Der Quellenwert dieser Informationen ist etwa mit
jenem eines Regiebuches vergleichbar. Dennoch wird auch heute bei Auffiihrungsanalysen nur ganz selten auf
dieses Material zuriickgegriffen.

137 Klara: Schanspielkostiim. S XV1.
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ten untersuchen 148t, hat die Berliner Schule um Max Herrmann als erste erkannt und sich dieses Wissen
systematisch zu Nutzen gemacht.!38

Das Schanspielkostiim kann in dieser Hinsicht als exemplarische Forschungsarbeit jener frithen
Phase gelten. Es ist beachtlich, wie akribisch Klara den Wert jeder bildlichen Quelle bestimmt
und diese anschlieBend mit schriftlichen Dokumenten abgleicht. Er beurteilt die handwerkli-
che Qualitit einer Zeichnung oder eines Kupfers, sowie die gestalterische Hauptintention.
Liegt der Schwerpunkt der Graphik auf schauspielerischer Gestik, Kostiimdetails oder wird
Portritihnlichkeit angestrebt? Ist die Darstellung somit von schauspieltheoretischen oder as-
thetischen Fragen motiviert oder dient sie lediglich dem Starkult eines Schauspielers? Handelt
es sich um einen praktischen Entwurf fir Bihnenkleidung oder erst um eine Vorlage, die bei
der Kostiimherstellung nur als dsthetischer Richtwert diente, und deren Realisierung in der
Praxis moglicherweise vollig anders aussah? Aus der Ubereinstimmung oder Differenz dieses

Vergleichs bestimmt Klara die Entwicklungstendenzen des Schauspielkostims.

Es gilt festzuhalten, was wir so leicht und gern vergessen: daf3 keines dieser Bilder ein blof3er Bericht ist,
daB keines das Gewesene annihernd so vermittelt wie die Prosaschilderung, deren Subjektivitit immer
leichter einkalkuliert werden kann. Theatergeschichte nach Bildern, das ist, um es vergleichsweise klarzu-
stellen, etwa so wie Schauspielerkritik nach den Widmungsgeschichten der Verehrer.!3

Uber den Quellenwert theaterhistorischer Dokumente ist fachintern viel diskutiert worden.
Die von Max Herrmann entwickelte Methode der Rekonstruktion erwies sich im Laufe der
Wissenschaftsgeschichte zwar als wenig sinnvoll, dennoch kann die dort entwickelte quellen-
kritische Methodik auch jetzt noch als Grundlage theaterwissenschaftlicher Forschung gelten.
Dietrich Steinbeck nahm in den 70er Jahren eine weitere Systematisierung der Quellen vor; er
unterteilt theaterhistorisches Material zunichst grundlegend in unmittelbare und mittelbare
Quellen. Eine weitere Unterscheidung trifft er iiber die Form der Uberlieferung in Meta- oder
Objektsprache. Das Kostim an sich ist bei Steinbeck eine unmittelbare, in Objektsprache
tberlieferte Quelle. Darstellungen des Kostiims wie Rollen- und Szenenbilder, Bihnenfotos,
Kostiimentwiirfe gelten als unmittelbare in Metasprache iiberlieferte Quellen.'* Somit gilt
jegliches Material zum Kostiinz zwar als unmittelbare Quelle, es wird aber bis heute in der Pra-
xis kaum zu Forschungszwecken herangezogen. Klara setzt schon 1931 anschaulich um, wie
man solches Material quellenkritisch in aussagekriftige Forschungsergebnisse verwandeln
kann.

4. 2. 2 Methodik

Die Arbeit gliedert sich in die zwei Teile ,,Das Kostim im Inszenierungsvorgang® und ,,Kos-

tim und Schauspielkunst®.

138 Corssen: Max Herrmann. S.129.
139 Klara: Schauspielfostiim. S.202.
140 Steinbeck, Dietrich. Einleitung in die Theorie und Systematik der Theaterwissenschaft. Betlin, 1970.
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Die Zweiteilung der Disposition griindet sich auf eine funktionelle Anschauungsweise vom Bithnenkleid.
Man kann nicht Einzelheiten einer solchen Theatererscheinung, die eigentlich nur in der Wirkung exis-
tiert, kategorial trennen, wohl aber Bedeutung und Anschauungsweise. Vom Drama aus betrachtet ist das
Buhnenkleid wie die Dekoration Bestandteil der Inszenierung, von der Rollendarstellung aus ist es wie die
Stimme, die Geste, menschliches- wenn auch nicht kérperliches- Ausdrucksmittel. Schon hieraus erhellt,
dass man nicht vom Wesen des Theaterkostiims, sondern nur von einzelnen inszenierungsmiBigen oder
schauspielktnstlerischen Funktionen spricht, wenn man es etwa nur unter dem Gesichtspunkt der histori-
schen Treue oder der Bezichung zur Zeittracht oder als Charakterisierungsmittel, oder als Bewegungsfak-
tor beachtet.“141

Diese Aufteilung der Untersuchung ermdglicht zwei unterschiedliche Perspektiven auf den
Forschungsgegenstand, die letzten Endes wieder als ein Ganzes verstanden werden mussen.
Eine solche Vorgehensweise erachte ich personlich als sehr sinnvoll. Denn obwohl jede thea-
terhistorische Entwicklung andere Parameter fiir die Kostiimgestaltung definiert, bleiben zwei
Fixpunkte immer gleich: die Wirkung nach auflen, also das Kostim im Rahmen einer Insze-
nierung und seine Rezeption durch das Publikum, und die Wirkung nach innen, das Kostim
und seine Beziehung zum Schauspieler. Und darin liegt bereits eine grof3e Leistung dieser Ar-
beit: Klara berticksichtigt als Erster, dass ein Kostiim auf zwei Ebenen unterschiedliche Funk-
tionen erfillt. Zum einen als symbolischer Bestandteil einer Inszenierung, zum anderen als
Hilfsmittel der Rollengestaltung fiir den Schauspieler.

Im ersten Teil ,,Das Kostim im Inszenierungsvorgang® untersucht der Autor also zunichst
die Rolle des Kostiims im Verhiltnis zu anderen Elementen der Szenographie. Hier werden
Fragen der Inszenierungspraxis, der historischen Treue, Beziechungen zur Zeitmode, Probleme

der Rollendarstellung etc. erortert. Diesen ersten Teil untergliedert er in vier Abschnitte.

Zunichst untersucht Klara die Entwicklung und Bedeutung des Kostimfundus. Diese Ein-
richtung, die erst durch das wechselnde und sich wiederholende Repertoire des Schauspielbe-
triebs n6tig wurde, spiegelt die Anpassung der Theaterpraxis an die Anforderungen einer neu-
en Theaterform. Somit kénnen tber GroBle und Zustand des Kostimfundus wichtige

Aussagen Uber die Bedeutung der einzelnen Theater und Truppen getroffen werden.

AnschlieBend widmet er sich der Frage nach der Herkunft und Verwaltung der Bithnenklei-
dung. Es gelingt thm zu zeigen, dass die unterschiedlichen Beschaffungsweisen und Herstel-
lungsverfahren der Kostime wichtige Erkenntnisse Giber die unterschiedlichen Organisations-

formen der Buhnen liefern konnen.

Der dritte Abschnitt befasst sich mit der Frage, wer zu welchem Zeitpunkt entscheidet, was
auf der Bihne getragen wird. Entlang dieser Frage skizziert Klara die Entwicklung des Regis-
seurs als eigenstindige kiinstlerische Funktion, sowie die zunehmende Bedeutung eines histo-

risch versierten Kostimzeichners.

Im letzten Abschnitt des ersten Teils findet sich eine Zusammenfassung der einzelnen For-
schungsetappen unter dem Titel ,,Die kiinstlerische Verantwortlichkeit®. Hier versucht Klara,

aus den einzelnen Fallbeispielen grobe Entwicklungslinien zu formulieren.

W Klara: Schanspielkostiim. S. XV.
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Der zweite Teil ,,Kostim und Schauspielkunst behandelt das Kostiim in seiner unmittelba-
ren Bihnenwirkung und vor allem in seiner Beziehung zum Triger; also das spezifische Kleid
des Schauspielers im Moment der Auffithrung. Hier geht es um die wechselseitige Beeinflus-
sung von Kostimform und Schauspielkunst, sowie in weiterer Folge um den Versuch einer
groben stilistischen Einteilung. Klara befasst sich zundchst mit der ,,Erscheinung des Schau-
spielers® und unterteilt drei stilistische Perioden: Barock, Realismus/Klassizismus, sowie die
Jahrhundertwende zum 19. Jahrhundert. Im nédchsten Schritt untersucht er die einzelnen Rol-
lenficher'* in Hinblick auf die Gestaltungstraditionen der vorher festgelegten Zeitabschnitte.
So versucht er zu kliren, ob es sich fur das untersuchte Rollenfach in seiner historischen Ent-

wicklung um eine typisierende oder individualisierende Charakteristik handelt.

4.2 .2. 1 Methodikbeispiele

Im Folgenden mochte ich nun anhand einiger ausgewihlter Beispiele illustrieren, wie Klara
methodisch vorgeht. Sehr anschaulich wird seine Methodik, wenn er im ersten Teil der Unter-
suchung 14 Auffihrungen des Berliner Schauspielhauses, fir die Kostimentwiirfe des Malers
und Kupferstechers Johann Wilhelm Meil erhalten sind, in chronologischer Abfolge miteinan-
der vergleicht. Diese Auffihrungen erstrecken sich iiber einen Zeitraum von 25 Jahren, von
1774 bis 1799 und finden unter den wechselnden Direktionen von Koch, Doebbelin, Engel
und Iffland statt. Ziel dieses Vergleichs ist die Bestimmung der Rolle des Kostimmalers bei

einer Auffihrung.

Ausgangspunkt ist zunichst die Auffihrung des ,,G6tz von Berlichingen® 1774 unter der Di-

rektion Koch, bei der erstmals die Beteiligung eines Kostiimmalers belegt werden kann.

Bis dahin passten alle Stiicke in die Kleidgarnituren, die in typischen Bestandteilen schon seit mehr als ei-
nem Jahrhundert feststanden, die das deutsche Schauspiel von anderen theatralischen Gattungen tber-
nommen hatte und traditionell benutzte. Mit dem ,,G6tz* aber hatte die Bithne ein neues nie gesehenes
Milieu von unumginglicher dramaturgischer Wichtigkeit darzustellen.!43

Bis zu diesem Zeitpunkt bestand die Funktion eines Kostiims lediglich darin, das Milieu und
den allgemeinen Rollencharakter deutlich zu machen. Deswegen wurde die Garderobe auch
kostiimtechnisch in Rollenfichern aufgeteilt. Eine gravierende Verinderung des Milieus im
literarischen Drama, wie sie Goehtes Gorz von Berlichingen darstellt, fordert nun also zuneh-
mend eine Adaptierung des Kostiimierungsprinzips. Durch die Notwendigkeit, eine nationale
Vergangenheit darzustellen entsteht eine neue Kostimgattung: die altdeutsche Garnitur, die
sich an der deutschen Renaissancemode orientiert. Da nun also ans Kostiim ein historischer
Anspruch gestellt wird, engagiert Koch den kostimbhistorisch versierten Maler Meil, der seit
1786 in Dresden fir die Feierlichkeiten und Opern des preullischen Hofes Festkostime ent-

wirft. Dieser zeichnet Entwiirfe fur die Hauptrollen im ,,G6tz™.

142 Der Flrst, Der romantische Held, Der Offizier, Der moderne Liebhaber, Die Heroine, Die Liebhaberin, Die
Soubrette, Charakterrollen.
143 Klara: Schauspielfostiim. S. 37.
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Klara vergleicht die Figurine der ,,Elisabeth®, die ihm als einziges Zeugnis von Meils Arbeit
fir diese Auffihrung vorliegt, mit der damaligen Zeitmode und stellt fest, dass sich dieser

Kostiimentwurf eindeutig an historischen Gewandformen orientiert.

Die einzige Figurine jener ,,G6tz“-Auffithrung, die mir bekannt geworden ist, der Entwurf fiir die ,,Elisa-
beth® (Abb.20) zeigt denn auch im Schnitt eine weitgehende Lésung von der Zeitmode. Die kurze Taille,
die dunkle Farbe, das Streifenmotiv, der Kopfputz sind wirklich historische und der eigenen Zeit unge-
wohnte Einzelheiten.144

Die historische Vergangenheit eines Stiicks wird nun also auch im Schauspielkostiim sichtbar
gemacht."® Obwohl die Auffithrung ein durchschlagender Erfolg ist und dies in den Kritiken
immer wieder auf das ,,vollkommene Kostim® zurtickgefithrt wird, darf nicht davon ausge-
gangen werden, dass diese Auffithrung die eigenstindige kiinstlerische Funktion des Kostiim-
bildners auf Anhieb durchgesetzt hat. Hier lisst sich vielmehr der Ausgangspunkt eines sol-
chen Vorhabens erkennen. Denn auch wenn ein Kostimmaler einen konkreten Entwurf

vorlegte, wurde doch dessen Umsetzung von den Gebriuchen der Theaterpraxis bestimmt.

Die verschiedenen Besprechungen der Auffithrung erwidhnten Meil als den Urheber der benutzen Kos-
timzeichnungen, jede duBert sich auch anerkennend tber die getragenen Kleider, aber keine lobt sie als
kiinstlerische Schépfungen des Malers. Man glaubt vielmehr, dem historischen Kostiim selbst gegentiber
zu stehen (...)140

Dass dieser Versuch, historische Kleidformen auf die Bithne zu bringen, fiir die Schauspieler

ungewohnt war und zunichst Protest hervorrief, zeigen folgende AuBerungen:

So sieht aber auch kein Entwurf aus, der nach Geschmack, Figur und Spiel einer Schauspielerin des 18.
Jahrhunderts gemacht ist. Glicklicherweise wissen wir, was die Darstellerin der Elisabeth, Mme. Starke,
die sich nach Meils Entwurf kleiden sollte, dazu meinte. Karl Lessing schreibt: (...)Meil hatte sehr gute
Zeichnungen dazu gemacht. Madame Starkin konnte sie selbst nicht tadeln und war doch mit der ihrigen
unzufrieden. Denn er hitte die Kleidung nach ihrer Figur angeben, und nicht eine Figur erfinden sollen,
der freylich diese Costiim-Kleidung, aber nicht ihr, ungemein schén stand. Doch welches Kiinstlers Sorge
geht so weit? Genug, Meils Zeichnungen waren schén und geschmackvoll. Unsere Frauenzimmer kénnen
sich sehr oft nach der Mode, aber selten nach Costiime und Zeichnung gut kleiden.“1#7

Die historischen Kostimentwurfe kollidierten also zunichst noch mit der Eitelkeit der Schau-
spieler, da es bis dahin gebrduchlich war, dass die Schauspieler selbst fiir die Kostimwahl ver-
antwortlich waren. Dementsprechend war den Darstellern im 18. Jahrhundert vor allem daran
gelegen, in der Theaterkleidung die eigenen korperlichen Vorziige méglichst schmeichelhaft

zum Ausdruck zu bringen. ,,[Die Schauspieler] haben stets das Bestreben, das neueste, das

144 Klara: Schauspielkostiim. S.40f.

145 Diese Praxis war bei Hof schon ab dem 17. Jahrhundert durchaus verbreitet. Anldsslich bestimmter Feierlich-
keiten wurden Kostiimmaler mit dem Entwurf spezieller Festkostiime fir den Adel beauftragt. In England macht
sich Inigo Jones mit seinen Kostimentwiirfen fiir die héfischen Masks einen Namen. Die tiberlieferten Kos-
timskizzen Antonio Daniele Bertolis, der von 1704 bis 1743 am Wiener Hof titig war, zeigen, dass hier zum
Verkleidungszweck bewusst historische Gewandformen aufgegriffen wurden. Etwa 300 Stiick dieser handkolo-
rierten Zeichnungen befinden sich heute im Besitz des Osterreichischen Theatermuseums, vgl. Ebersberger,
Annemarie: Das Kostiimwerk D. A. Bertolis. Diss. Universitat Wien, 1961.

146 Klara: Schauspielfostiim. S.38.

147 ebd. S.40f.
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schonste, das modernste Kleid zu tragen, das fir sie gemacht wurde. Sie kostiimieren ja sich,
gewif3 auch die Rolle, aber nicht das Stiick.“'* Mit einem vorgegebenen Entwurf entsteht nun
also immer haufiger die Streitfrage, wem im asthetischen Zweifelsfalle der Vortritt gebiihrt:
dem Rollencharakter oder der individuellen Physiognomie des Schauspielers.'”’ So verschieben
sich nun sukzessive auch die Machtverhaltnisse auf dem Theater; von der Vorherrschaft der
Schauspielerpersonlichkeit hin zum harmonischen Gesamtbild einer Inszenierung. Klara weist
jedoch darauf hin, dass gerade in Kostimfragen die Entwiirfe des Kostiimzeichners — auf
Grund der anfinglich noch sehr starken Machtposition der Schauspieler — zunachst nur un-
verbindliche Vorschlige darstellten. Daher miussen bildliche Quellen, die als Kostimentwiirfe
identifiziert wurden, mit duBlerster Vorsicht behandelt werden. Sie zeigen keine historische
Realitit, sondern allerh6chstens eine kostimhistorische Zielsetzung. Das tatsichliche Buh-
nenkostiim im 18. Jahrhundert war stets ein Kompromiss aus zeitgendssischer Asthetik, Thea-
tertradition, Milieugerechtheit und Spielnotwendigkeit. Dass dieser Zustand jedoch um die
Jahrhundertwende zunehmend verindert werden sollte, untermauert Klara mit einem Auszug

aus den Berliner Theatergesetzen von 1802, die unter Ifflands Intendanz erlassen wurden.

Die verschiedenen Directionen des Koniglichen National-Theaters zu Berlin haben sich stets nach allen
Kriften angelegen seyn lassen, in den fremden Kostiimen die méglichste Wahrheit zu erreichen. Sie ha-
ben zu dem End die Zeichnungen eines berithmten Meisters sich zu verschaffen gesucht und darnach ar-
beiten lassen. Allein man hat wenig auf diese gesechen oder so viele eigene Zusitze hinzugethan, daf3 oft
aus diesen Kostimkleidern die sonderbarste Mischung von Fremdheit und Negligée unserer Zeiten ent-
standen ist. Die Direction ist durch rechten Tadel, mit dem man ihr diesen Uebelstand vorgeworfen hat,
oft in nicht geringe Verlegenheit gesetzt worden (...) Wenn jemand an der Zeichnung eines fremden Kos-
tims etwas findet, wovon er glaubt, daf3 es ihn besonders entstellt: So wird die Direction gern Vorstellun-
gen annchmen, um mit Berathung des zustehenden Richters dem Kleide eine Wendung zu verschaffen,
welche im Kostim bleibt (...)'30

Hier zeigt sich sehr schén Klaras vergleichendes Verfahren, das beim bildlichen Entwurf an-
setzt und von Kiritiken, Schauspielerreaktionen, Briefdokumenten und Theatergesetzen relati-

viert wird.

Im weiteren Verlauf dieses Vergleichs der 14 Auffihrungen geht Klara anschaulich auf den
ikonographischen Unterschied zwischen einem Kostimentwurf und einem Rollenbild ein. Fur
die Hamlet-Inszenierung von 1777 unter Schroder existieren mehrere widerspriichliche Quel-
len: zum einen Meils Kostimentwiirfe, zum anderen gestochene Rollenbilder von Daniel
Chodowiecki, auf denen Spielszenen abgebildet sind. Interessant ist hier die Figur der ,,Ophe-
lia“.

Auf Meils koloriertem Entwurf findet sich die Farbangabe: ,,Kleid in Grin mit rosa und
Gold.” Klara figt hier die Bemerkung an, dass diese Beschriftung mit Tinte vorgenommen

wurde. Somit ist dies wohl die urspriingliche Anweisung fir die Farbgebung. Daneben findet

148 Klara: Schauspielfostiim. S. 19.

149 Dieser Konflikt hat auch in der heutigen Kostimpraxis nichts an Aktualitit verloren. Immer wieder stellt sich
die Frage, ob die Asthetik des Kostiims sich mehr nach dem individuellen Kérper des Schauspielers, oder der
intendierten Rollengestaltung des Regisseurs zu richten hat.

130 Klara: Schauspielkostiim. S.4A1L.
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sich jedoch die Bleistiftnotiz: ,,NB sie war aber schwarz mit rothem Streifen.“”! Auf Chodo-
wieckis Rollenbild ist die ,,Ophelia“ im Gegensatz zu ,,Hamlet* jedoch eindeutig hell geklei-
det. Bei diesem Beispiel kollidieren die Aussagen des Entwurfs mit Zeugnissen zum Theater-
gebrauch und der kunstlerische Darstellung auf dem Rollenkupfer. Hier wird deutlich, wie
unmoglich es wire, aus diesen doch recht aussagekriftigen Quellen, die sich auf ein und das-
selbe Kostim beziehen, jemals die tatsichliche Kostimform zu rekonstruieren. Dennoch

koénnen genau diese Widerspriiche wichtige Forschungsergebnisse liefern:

Argumentiert man aus Perspektive des Dichters mit dem Charakter der Rolle, so kime der
,»Ophelia® als ein kindliches, zartes Geschopf, ein helles Gewand zu. Dies entspricht der ur-
springlichen Absicht Meils. Fir das schwarze Gewand spricht, laut Klara, ein Grundgesetz
der damaligen theatralischen Kostiimasthetik; wie in der Oper oder der Maskenkomdodie
mussten sich zusammengehérende Paare auch optisch entsprechen. So misste sich also
,»Ophelia® aus dramaturgischen Griinden der schwarzen Trauerkleidung ,,Hamlets® anglei-

chen.

Dal ein moderner realistischer Kiinstler wie Chodowiecki in seiner zumindest auch illustrativen Ausdeu-
tung der Dichtung diese duflerliche Symbolik nicht beriicksichtigte, wire verstindlich bei ihm, den die
Zeit den ,,Seelenmaler” nennt, dem individuelle Charakteristik der dichterischen Figuren das erste Ziel
ist.152

Der gestaltende Maler ist also weniger der kostumhistorischen Wirklichkeit verpflichtet, son-
dern vielmehr an einer moglichst dramatischen Darstellung interessiert. Ihm geht es vor allem
darum, den Kontrast von Hamlets einsamer Trauerkleidung inmitten der prichtigen Hofklei-
dung herauszuarbeiten. Klara figt an, dass diese Tendenz auch in anderen Rollenbildern Cho-
dowieckis sichtbar wird, in denen er ,,(...) die in Natur gewil3 ebenso schwarzen Stiefel und

Hiite der Partner in der Zeichnung viel heller als Hamlets Anzug erscheinen lieB3.'>

Hier zeigt sich, wie wichtig es ist, historische Quellen zu differenzieren. Aus dem Abwiegen
widersprichlicher Aussagen ergibt sich ein deutlich weitldufigeres Bild der Kostimsituation
des 18. Jahrhunderts, die den theatertheoretischen und -praktischen Umwilzungen jener Zeit

wohl mehr entspricht, als Gregors Versuch eine einheitliche Entwicklungslinie aufzuzeigen.

Ein anderer — meiner Meinung nach — wichtiger Abschnitt des ersten Teils beschiftigt sich
mit der Frage, in welchen Medien des 18. Jahrhundert Giberhaupt vom Kostim gesprochen
wird, beziehungsweise in welchen Druckformaten Kostiimdarstellungen Verbreitung fanden.
Diese Frage ist fiir jegliche theaterwissenschaftliche Kostiimforschung von besonderer Wich-
tigkeit. Denn wie sich im Zuge der Recherche zu dieser Arbeit herausstellte, sucht man oft aus

Gewohnheitsgriinden an den falschen Stellen. Der gesellschaftliche Stellenwert des Theaters

1 Klara: Schauspielfostiim. S.45.
152 ebd. S.46.
153 ebd. S.45.
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spiegelt sich auch in seiner Prisenz im 6ffentlichen Diskurs. So gilt es, fiir den entsprechen-

den Zeitraum, die richtigen Quellen erst aufzuspiiren.'™

Das Aufkommen gestochener Rollenbilder im 18. Jahrhundert, die zunichst einzeln veréffent-
licht werden, mundet in die Entwicklung umfangreicher Publikationsserien, in denen die The-
aterdirektionen ihre Kostiimarbeit rechtfertigen und systematisch verbreiten. In England fin-
det sich diese Tradition bereits im 17. Jahrhundert.

An der Qualitit und Quantitit der englischen Theatergraphik gemessen wirkt die deutsche Produktion
spatlich und provinziell, (...) Von einer dichten und wirksamen Tradition wie dort kann in Deutschland
nicht die Rede sein. Mangelndes Interesse des einseitig literarisch eingestellten Publikums 148t gliickliche
Ansitze einzelner Publizisten stets nach kurzem versanden.!%>

Klara konstatiert in Deutschland einen Unterschied der Bildtradition zwischen Nord und Sid,
den er auf den Puritanismus des Nordens und der damit verbundenen Abneigung gegen ,,re-
klamehafte bildliche Zurschaustellung zuriickfithrt. Als wichtigen Vorreiter einer bildlichen
Tradition nennt er Wien, mit der 1786 vom Kaiser gegriindeten Schauspielergalerie des
Burgtheaters und den Arbeiten des Schauspielers und Malers Josef Lange. Zunichst existieren
hauptsichlich Einzelstiche, doch mit dem zunehmenden Bildinteresse des Publikums entwi-
ckeln sich um die Jahrhundertwende — ausgehend von Mannheim unter Iffland — allméhlich
systematische Kostimfolgen einzelner Inszenierungen, die von den Theaterdirektionen her-

ausgegeben werden.

In solchen anonymen Kostiimblittern gibt jedes Theater von Bedeutung dem Publikum Rechenschaft
tber seine Inszenierungsarbeit und den anderen Bithnen instruktive Vorbilder, die allgemeine Verbreitung
der historischen Kostiimierung wesentlich férdern.!3¢

Die Tatsache, dass diese Stiche weder Portritihnlichkeit noch schauspielerischen Ausdruck
aufweisen, sondern sich im Wesentlichen auf Kostimdetails konzentrieren weisen diese Pub-
likationen als Vereinheitlichungsversuch des historischen Kostiimierungsprinzips aus.'”” Dass
solche Versuche auch stark an Einzelpersonlichkeiten — wie etwa Iffland — gebunden sind,
zeigt die Tatsache, dass die Kostimpublikation Costzine nach der Churfiirstlichen Biibne zu Mann-
heim nach dessen Weggang unterbleibt. Dafiir setzt er diese Tadtigkeit ab 1802 in Berlin fort.
Dort erscheinen die Dze Kostiime anf dem Koniglichen Nationaltheater in Berlin unter der Direktion des
Herrn Iffland, die Hermann Schaffner naher untersucht hat.

154 Ein Beispiel hierfiir wire das ,,Journal des Luxus und der Moden®, eine deutsche Modezeitschrift die von
1786 bis 1827 von Friedrich Justin Bertuch und Georg Melchior Kraus herausgegeben wurde. Diese monatlich
erscheinende Zeitschrift verbreitete Kleider- und Interieurmode im deutschsprachigen Raum. Dass in diesen
Heften auch regelmiBig Spielpline der stehenden Biihnen jener Zeit, also etwa Mannheim, Hamburg, Berlin und
Wien abgedruckt wurden, verbliiffte mich bei der ersten Durchsicht. Hier spiegelt sich die enge Bindung zwi-
schen Theater und Mode im 18. Jahrhundert wider. Aus heutiger Sicht scheint es unvorstellbar, dass in einer
namhaften Modezeitschrift wie etwa der Vogue, Theaterspielpline abgedruckt werden.

155 Klara: Schauspielkostiim. S. 281.

156 ebd. S. 30.

157 Vgl. Schaftner: Kostiimreform.
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Die Aufmachung dieses Werkes ist groBBer, dem maf3geblichen Einflul des Theaters entsprechend, Strich-
technik und Erscheinungsform sind auf groBe Verbreitung berechnet. Der Stil der Zeichner — meist ist es
H.A.Dihling — ist moderner und routinierter, oft wird Portritihnlichkeit gegeben, nur bei Ifflands Kos-
timen ist der Schauspielername genannt. Die Berliner Publikation findet Nachahmung in Wien, Minchen
und auch in Paris.1>8

Der Vergleich solcher Publikationsreihen zeigt, wie die stehenden Theater damit beginnen auf
Kostiimebene miteinander zu konkurrieren. Dadurch bilden sich allmahlich optische Darstel-
lungsmal3stibe heraus, an die sich jedes Theater, das nicht als provinziell gelten will, halten
muss. Das Kostiim wird also zum Vergleichsma3stab konkurrierender Theater. Uberdies ver-
festigen sich einzelne Rollen wie etwa jene des ,,Hamlet™ zu optischen Typen, die teilweise bis

3 159
heute nachwirken.

Die Herausbildung solcher Kostiimtypen wird im zweiten Teil detaillierter untersucht. Auch
hieraus soll ein Beispiel fiir Klaras Methodik gezeigt werden. Wie bereits erwihnt, konzentriert
sich der zweite Abschnitt mehr auf die Wechselwirkungen von Kostim und Schauspieler. Das
anfingliche Kleid des Rollenfaches ist noch unpersonlich, auf einen allgemeinen Charakterty-
pus und Milieugerechtheit ausgerichtet. In der literarischen Entwicklung des Dramas wird
jedoch allmahlich der spezifische Charakter einer Figur bestimmend. Diese Psychologisierung

wirkt sich auch auf das Schauspielkostiim aus.

Das Kostiim eines ,,Hamlet™ etwa, wurde nicht eigens fur die Rolle erfunden. Es ist anfinglich
noch die Gibliche Kleidung eines tragischen Helden und entwickelt sich erst durch Wiederho-
lung und bildliche Tradition zum charakteristischen Kostim dieser Rolle. In weiterer Folge
wird damit begonnen, durch die individuelle Trageweise, den psychischen Zustand der Figur

auch im Kostim sichtbar zu machen.

Der alte tragische Held war entweder korrekt angezogen oder unméglich, die Hamlet-Spieler charakteri-
sieren in Form und Sitz der Kleidungsstiicke, besonders die Darstellung des Wahnsinns wird mit Nuan-
cen der Verwahrlosung, mit einem rutschenden Strumpf etwa, unterstiitzt.!60

Diese Verinderung der Darstellungsweise ist auch der verdnderten Geisteshaltung des Ratio-
nalismus und der damit einhergehenden Forderung nach (theatralischer) ,,Wahrscheinlichkeit*
geschuldet.

Ebenso wie Gottsched eines Tages ethnographisch und historisch echte Inszenierung verlangte, weil sein
wissenschaftliches Bewulitsein Anstof3 genommen hatte, entsteht gegen 1750 der noch mehr realistische
Anspruch an das Kostim, die augenblickliche duere Situation des dargestellten Menschen zu berticksich-
tigen. 161

Diese Forderung nach ,,Wahrscheinlichkeit” in der Kleidung geht mit einer wichtigen mode-
geschichtlichen Entwicklung einher: von England ausgehend entwickelt sich in der Mitte des

158 Klara: Schanspielkostiim. S. 30f.

159 Das typische Hamlet-Kostim orientierte sich an der spanischen Mode des 16. Jahrhunderts. Auch heute noch
sind Restbestinde dieser Kostiimtradition feststellbar. Kaum ein Kostumbildner verzichtet heutzutage bei einer
Hamlet-Neuinszenierung auf formelle Anleihen aus der spanischen Mode.

160 Klara: Schauspielkostiim. S.86.

161 ehd. S.87.
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18. Jahrhunderts ein Kleidungsprinzip, das fortan nicht mehr nur Hof- und Négligékleidung
unterscheidet, sondern der alltiglichen Situation angemessen sein muss. Hier zeigt sich, wie

sehr Geistes-, Mode- und Theatergeschichte ineinander greifen.

4.2. 2. 2 Ergebnisse

Klara nimmt in der Zusammenfassung des ersten Teils keine Kategorisierung der Kostiimver-
hiltnisse vor. Er betrachtet vielmehr die Produktionsverhiltnisse und Gestaltungsschwer-
punkte der unterschiedlichen Theater als Einzelfille, die in Summe gesehen lediglich eine
Tendenz formulieren kénnen. Klara verweist explizit darauf, dass solche Entwicklungen im-
mer im FlieBen begriffen sind und damit auch nur in ihrer Dynamik fassbar werden. Seine
Arbeit zeigt hier bereits 1931 einen Ansatz, den Stefan Corssen im abschlieBenden Kapitel
seiner Dissertation unter dem Titel , Theaterwissenschaft tbermorgen® als mogliche Zu-

kunftsperspektive der Theaterwissenschaft formuliert.

Von wesentlicher Bedeutung fir die Erforschung des Theaters in Vergangenheit und Gegenwart ist der
Perspektivenwechsel: Indem man Theater nicht linger als Monument versteht oder zu einem solchen re-
konstruiert, sondern als einen zeitlich bedingten Prozel3 analysiert. Nicht die statische Anschauung, son-
dern die dynamische Wahrnehmung wird zum entscheidenden Merkmal einer zukinftigen Theatralitits-
forschung.162

Zwar spricht Klara noch vom ,,Theaterkunstwerk®, er betrachtet jedoch die wechselseitige
Beeinflussung von Kostim und Spiel als dynamischen Prozess, der nur iiber seine grundle-
genden Umschlagpunkte sichtbar gemacht werden kann. Trotz seiner akribischen For-
schungsarbeit verweist er auch immer wieder auf die Zufilligkeit theatraler Erscheinungsfor-
men. Und tatsichlich ist der Zufall in der Theaterpraxis ein nicht zu unterschitzendes
Moment und sollte auch bei jeder Form theaterwissenschaftlicher Forschung berticksichtigt
werden. Hier zeigt sich seine Arbeitsweise einmal mehr als duBlerst fortschrittlich. Zudem
verweist er auf das Wirken kiinstlerischer Ausnahmepersonlichkeiten, die sich ebenso wenig
systematisieren lassen.

Als vorldufiges Zwischenergebnis des ersten Teils formuliert Klara drei Entwicklungsstufen,

<163

welche, ,, sich fiir jedes Theater entsprechend abwandeln lassen.

3

Eine erste Stufe bildet die Zeit vom Wirken der Neuberin um 1740 bis zur Urauffithrung des
, GOtz 1774, Das Schauspielkostim dieser Zeit scheint maf3geblich an der franz&sischen
Tradition der Tragodie und des Lustspiels orientiert. In dieser Zeit ist der Fundus der jeweili-
gen Truppe, aus dem alle Stiicke ausgestattet werden, mal3geblich. Daher kann in diesem Zeit-
raum in Kostimfragen vom Stil einer bestimmten Zeit oder einer bestimmten Truppe gespro-

chen werden.

Die zweite Stufe leitet mit der ,,G6tz“-Auffithrung im historischen Stiick die Orientierung an

individueller Kostimechtheit ein. Die im Fundus vorhandenen Garnituren werden nach

162 Corssen: Max Herrmann. S. 192.
163 Klara: Schauspielkostiim. S. 83.
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Stiickgruppen sortiert und bei Neuanschaffung wird ein Kostimkenner zu Rate gezogen. Die-
ser Kenner ist Dramaturg oder Kostiimzeichner und macht einen unverbindlichen Vorschlag,
der jedoch keinen zwangsliufigen Einfluss auf die tatsichliche Auffihrung haben muss. Die
neue Funktion des Regisseurs bringt eine kiinstlerisch tiberwachende Instanz in den Theater-
betrieb. Er achtet darauf, dass die Schauspieler sich milieugerecht kleiden und die Standesab-
stufungen optisch einhalten. Seine kiinstlerische Leistung besteht vorerst in einer bewussten
Farbsymbolik. In diesem Zeitraum entsteht das Schauspielkostim als einmalige Erscheinung
und wird vom Publikum als Leistung des Schauspielers gewertet; es entsteht nach einer histo-

risch fundierten Vorlage, wird bewusst gewihlt und entsprechend aufgeputzt.

Um die Jahrhundertwende zeichnet sich dann ein weiterer Umbruch ab: Der Wille des Regis-
seurs beginnt sich in allen Einzelheiten der Inszenierung durchzusetzen. Der Rahmen fir die
angestrebte Einheit der Inszenierung wird enger und fokussiert sich auf das einzelne Drama

selbst. Die Leistung des Regisseurs besteht nun auch in der Schopfung der Kostimentwiirfe.

Man hitte sehr bequem von vornherein argumentieren kénnen, der Schauspieler sei stets der Urheber
seiner Kleidung, denn wenn sie ihm auch aufdiktiert wurde, so sei sie doch eben fir ihn gewihlt. Ich halte
es fir den wesentlichen Ertrag dieses ersten Teils der Untersuchung, dall man nun mit der Kenntnis der
entstehungsgemiBen Struktur des Schauspielkostiims weit besser geriistet ist fiir die persénliche und stilis-
tische Zuordnung der einzelnen Erscheinungen.!64

Im zweiten Teil der Untersuchung legt Klara noch einmal in allen Einzelheiten dar, dass sich
mit der Etablierung des birgerlichen Schauspiels auch eine ganz spezifische Kostimform
herausbildet: das Schauspielkostim.

Die verinderte Inszenierungsweise riickt das Schauspielkostim sogar aus dem kiinstlerischen Bereich
heraus. Mit der Beteiligung des Kostimzeichners und des Dramaturgen kommen den Bildungsanspri-
chen des Publikums nachgebend, historische, also wissenschaftliche, Riicksichten herein.!63

Die Zielsetzung dieser Kostimform ist — im Gegensatz zur Oper — nicht linger die bildneri-
sche Monumentalitit sondern vielmehr eine individuelle Charakterisierung des burgerlichen
Menschen.

Das moderne Leben oder die historische Kenntnis gelten als MaB3stab fiir die vor allem erstrebte Natiir-
lichkeit. Man kostimiert den Menschen selbst, einen Menschen der Gegenwart oder Vergangenheit, nicht
eine Theaterfigur.100

Damit begriindet er auf wissenschaftlicher Ebene jene Trennung des Schauspielkostiims von
den Darstellungstraditionen der Oper und des Tanzes, die bis heute im Herstellungsprozess
der unterschiedlichen Kostime spiirbar ist. Dies ist ein Beispiel dafiir, warum Klaras Arbeit

auch aus heutiger Sicht so sehr beeindrucken kann.

Die traditionelle Einordnung der Darstellung wie des Kostiims in die Fachtypen ist durchbrochen. Der
einzelne Anzug wird vom Schauspieler oder Regisseur fiir die einzelne Rolle gewihlt. Dies bedeutet vor

164 Klara: Schauspielfostiim. S. 84.
165 ebd. S. 193.
166 ebd. S. 195.
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allem Gewinn fir die formale Charakteristik. Die Aussage tber den Rollencharakter ist pragnanter und
differenzierter, und zwar in realistischem und psychologischem Sinne.1¢7

Dies erklirt die bemerkenswert enge Verbindung des Schauspielers mit seinem Kostim, wie

schon im ersten Kapitel dieser Diplomarbeit angemerkt wurde.

4. 2. 3 Kostiimbegriff

Die Besonderheit an Klaras Arbeit, ist die Einschrinkung auf den Begriff Schauspielkostiin.
Diese Spezifikation zeigt bereits auf Begriffsebene, dass Klara die Kostiimgestaltung der ver-
schiedenen Theatergattungen ganz unterschiedlichen Zielsetzungen verpflichtet sieht. Klara
wertet das Schauspielkostiim nicht nur als dsthetische Kleidform, sondern als grundlegenden
Bestandteil der Darstellung, der dementsprechend denselben Entwicklungen unterworfen ist,

wie die Theaterform selbst.

In dieser Hinsicht unterscheidet sich Klara maf3geblich von den anderen, im Zuge dieser Ar-
beit untersuchten Arbeiten zum Bithnenkostim. Denn durch diesen Ansatz gelingt es thm,
einen direkten Bezug zwischen Kostim und Theaterform herzustellen, was von Boehn, Gre-
gor, Badenhausen und Schaffner nur bedingt oder indirekt gelingt. Die ewigen Streitfragen
nach dem Grad der Stilisierung oder der historischen Treue riicken somit in den Hintergrund

und prisentieren sich lediglich als einzelne Aspekte unter vielen anderen.

Die theatergeschichtliche Literatur hat zwar notwendigerweise die Kostiimfragen dieser Zeit oft berihrt.
Aber sie tat es unbewusst von einem hdchst voreingenommenen Standpunkt aus. Man mag jedes jener
Biucher tber die Schauspielkunst des 18. Jahrhunderts aufschlagen, man wird stets vom damals noch so
»unvollkommenen®, ,,mangelhaften” Kostim héren und von einer ,, Reform® deren es dringend bedurft
hitte. Es scheint iiberraschenderweise ein fester kiinstlerischer Maf3stab vorhanden zu sein. Sieht man je-
doch niher zu, so stellt sich regelmifig der Begriff der historischen Echtheit als solcher heraus. —Diesen
untheatralischen Maf3stab aufzugeben, ist aber die erste Bedingung fiir eine fruchtbare Betrachtung der
Theaterkleidung.!68

Der Begriff Schauspielfostiin ist Klaras eigentliches methodisches Werkzeug. Durch diesen
gattungsspezifischen Kostimbegriff vermeidet er jegliche Abschweifungen zu andern Kos-
tim- und Theaterformen. Alle Beobachtungen zu den Charakteristika der neuen Gattung
Schanspiel werden aufs Kostim bezogen und uberpriift. So gelingt es thm, fir das Schauspiel

zwischen 1750 und 1810 ein neues Kostumierungsprinzip nachzuweisen.

4. 2. 4 Zusammenfassung

Klaras Arbeit stellt mit Abstand den brauchbarsten Ansatz fir eine zukiinftige, theaterwissen-
schaftliche Kostiimforschung dar. Sie stellt eine Methodik bereit, die auch aus heutiger Sicht
noch sinnvoll erscheint. Dreh- und Angelpunkt der Arbeit ist zunidchst die Spezifizierung des
Kostimbegriffs hinsichtlich der Theaterform, auf die er angewandt wird. Dadurch ergeben

167 Klara: Schanspielkostiim. S. 195.
168 ebd. S. XIIIf.
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sich keine missverstindlichen Verallgemeinerungen und der spezifische Charakter der neuen
Gattung Schanspiel kann befriedigend am Beispiel des Kostims herausgearbeitet werden. So
konnte etwa der Begriff Schauspielkostiim, wie Klara ihn geprigt hat, auf heutige Schauspielfor-

men angewendet und Gberpriift werden.

Die Zweiteilung der Arbeit zeigt, dass das Kostim auf dem Theater in mehreren Dimensio-
nen eine Rolle spielt und sich dementsprechend eine theoretische Betrachtung nicht nur auf
eine Seite beschrinken darf. Es gibt keine Inszenierung ohne Kostim, und kein Kostim ohne
den Korper, der es trigt. Das Kostim als Teil einer Auffithrungsanalyse muss also sowohl in
seiner Funktion fur die gesamte Inszenierung, als auch in seiner Bedeutung fur den einzelnen

Darsteller thematisiert werden.

Zentral ist auch die genaue Auswertung all jener Materialien, die sich auf das Kostim bezie-
hen. Was Klara am beispielhaften Umgang mit der Theaterikonographie des 18. Jahrhunderts
demonstriert, kann auch im 21. Jahrhundert von zentraler Bedeutung sein. Durch die techni-
sche Entwicklung besteht mittlerweile eher ein Dokumentationsiiberfluss. Bei der Analyse
zeitgenOssischer Inszenierungen kann nicht nur auf Entwirfe, Anprobenfotos und Kos-
timabldufe zuriickgegriffen werden, die einzelnen Auffihrungen sind auch vielfach in Bild
und Ton dokumentiert. Es wire interessant, diese unmittelbaren Quellen nach Klaras Vorbild
gegeneinander zu stellen und auszuwerten. Was Klara fir die historische Theaterforschung
geleistet hat, bietet durchaus auch Ansatzpunkte fir das Forschungsfeld der zeitgendssischen
Auffithrungsanalyse.

,» Bs gilt vielmehr, das Theaterkostiim aus dem Theater und aus der Zeit heraus zu verstehen

und zu werten, (..)'"

Nimmt man Klaras Forschungsansatz fir das 18. Jahrhundert als For-
mel, so hie3e das, dass sich seine Methodik auf die heutige Situation entsprechend umformen
lieBe. Mathematisch gesprochen ist Klaras Unbekannte die genaue Form eines historischen
Theaterkostims. Dieser Unbekannten versucht er tber einen Abgleich verschiedener Quellen
moglichst nahe zu kommen. Das Theaterkostiim ist in der historischen Forschung somit eine
Variable, die durch Kombination mehrerer Konstanten, eingegrenzt werden kann. In der heu-
tigen Theaterwissenschaft ist die ErschlieBung der Gegenwartsdramatik wichtiger als je zuvor.
Die Vorzeichen fur diese Art von Forschung —im Gegensatz zur historischen— sind genau
umgekehrt. Fir Inszenierungs- und Auffihrungsanalysen liegen alle Quellen vor, welche die
historische Forschung erst mithsam erschliefen muss: das subjektive Theatererlebnis des Ana-
lysierenden an sich, Zeugnisse iiber die Entstehung der spezifischen Auffihrung wie Regiebu-
cher, Proben- und Auffihrungsfotos, Videomitschnitte, Zeugnisse der Rezeption wie Kiriti-
ken, Berichte etc. und eben auch die genaue Form des Kostiims bzw. Dokumentationen tiber
den Herstellungsprozess desselben. Die Unbekannte des 21. Jahrhunderts ist die Theaterform

selbst. Mit Klaras Ansatz gesprochen, musste die Formel somit fir das 21. Jahrhundert lauten:

,,Es gilt vielmehr, das Theater aus dem Theaterkostiim und der Zeit heraus zu verstehen und

zu werten.

109 Klara: Schauspielfostiim. S. VIIL.
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5. Bausteine zur Kostiimanalyse

Wie sich in den vorhergegangenen Kapiteln gezeigt hat, ist das Kostim ein wichtiges Binde-
glied zwischen Theatertheorie und Theaterpraxis. Denn wie auch immer sich die Theaterform
entwickelt; im Zentrum des Theaterspiels steht ein bekleideter Mensch. Und die Kleidung die
er trigt, lasst sich zu seinem Korper, den anderen Darstellern, dem theatralen Geschehen so-
wie der Kultur, in der dieses Theater stattfindet in Beziehung setzen. Das Kostim ist deshalb
— meiner Meinung nach — ein viel versprechender Anhaltspunkt fiir eine Wissenschaft, die
nicht aufhort, sich Gber die Flichtigkeit ihres Gegenstandes zu beklagen. Die Frage ist nur,
wie sich eine Analyse des Kostiims sinnvoll in die vorhandene theaterwissenschaftliche Me-

thodik einfiigen lieSe. Dieser Frage méchte ich im folgenden Kapitel nachgehen.

Winfried Klaras Arbeit zum Schauspielkostim des 18. Jahrhunderts liegt nun genau 80 Jahre
zurtick und hat trotz ihres Potenzials keine systematische Bithnenkostiimforschung begriindet.
Dennoch hat das vorhergehende Kapitel gezeigt, dass Klaras methodische Grundlagen auch
heute noch fir jede historische Fragestellung hilfreich sein kénnen. Zudem sehe ich persén-
lich die Moglichkeit, diese Methodik fiir eine Analyse des Gegenwartstheaters nutzbar zu ma-
chen. Denn wie sich im Verlauf meines Studiums herausgestellt hat, wird es immer schwieri-
ger zeitgenossische Theaterproduktionen analytisch zu erfassen. Warum also nicht beim

Kostim ansetzen?

Um einen ersten Versuch in diese Richtung zu wagen, ist es notig, einen gedanklichen Per-
spektivenwechsel vorzunehmen. Die Fragestellung der vorangegangenen Kapitel widmete sich
vor allem den kostumtheoretischen Ansitzen einer historiographisch orientierten Theaterwis-
senschaft. Allerdings zeichnete sich das Fach — im Gegensatz zu Literaturwissenschaft und
Kunstgeschichte — seit seinen Anfingen gerade dadurch aus, dass es auch die dramatische
Gegenwart in seine Forschungen integrieren wollte. Vor allem Max Herrmann forderte von
Anbeginn eine Gleichgewichtung von Vergangenheit und Gegenwart in Lehre und For-
schung. Dieser Anspruch trat im Laufe der Wissenschaftsgeschichte endlose methodische
Diskussionen los, mit welchen Mitteln und unter welchen Gesichtspunkten ein so flichtiger
Gegenstand wie das Theater, dingfest gemacht werden konne. Im weiteren Verlauf méchte
ich also nun auf die ,,andere Seite* der Theaterwissenschaft wechseln. Jene Seite, die sich ana-

Iytisch mit dem aktuellen Theatergeschehen befasst.

Wir brauchen die Erfassung des Gegenwartstheaters als kritischen Horizont fiir die Theatergeschichts-
schreibung; wir brauchen Auffithrungsanalysen als Inspiration und Korrektiv fir die Theoriearbeit, und
wir brauchen sie als Fundus fiir die Theatergeschichte der Zukunft. 170

Fir diesen Fundus einer Theatergeschichte der Zukunft — wie Guido Hif3 es formuliert hat —

konnte auch eine Analyse des Kostiims einen wichtigen Beitrag leisten. Zumal die theaterwis-

170 HiB3, Guido. Zur Auffiihrungsanalyse. In: Méhrmann, Renate (Hrsg.). Theaterwissenschaft. Eine Einfiibrung. Ber-
lin, 1990, S. 65-80, hier S. 66.
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senschaftliche Methodik bei der Analyse der Gegenwartsdramatik nach wie vor an ihre Gren-

zen stof3t.

Vor allen Dingen bei jenen Theaterformen, die seit den neunziger Jahren unter dem — von
Hans Thies-Lehmann geprigten — Begriff des postdramatischen Theaters subsumiert werden,
herrscht noch immer analytische Ratlosigkeit. Solche Auffihrungen sind lingst nicht mehr
tber den Begriff der Inszenierung fassbar. Nach Wegfall einer literarischen Vorlage, eines
festgeschriebenen Rollenpersonals und eines stringenten Handlungsablaufs, muss auch die
Identitdt des Schauspielers auf dem Theater neu verhandelt werden. Dem Analytiker entfallen
somit wichtige Bezugssysteme, an denen er seine Uberlegungen fixieren kann. Ein wichtiger

Ansatzpunkt zur ErschlieBung solcher Figuren kénnte deren optisches Erscheinungsbild sein.

Auch wenn es unmoglich ist, im Zuge dieser Arbeit allen Strémungen des Theaters im 20.
Jahrhundert gerecht zu werden, so gibt es doch eine wichtige Gemeinsamkeit all dieser Thea-
terformen; die Funktion des Kostumbildners, die aus dem Theaterbetrieb des 20. Und 21.
Jahrhunderts nicht mehr weg zu denken ist. Er entwirft das optische Erscheinungsbild des
Darstellers. Mag die Produktion auch noch so klein oder gering budgetiert sein, es gibt immer
eine Person, die sich ausschlieBlich mit der Kostumgestaltung befasst. Fur alle Kostime, die
wihrend der Auffihrung zu sehen sind, zeichnet sich der Kostimbildner verantwortlich. Das
Kostiim stellt also — nach meinem Dafiirhalten — ein relativ stabiles, analytisches Bezugssys-
tem dar, da es der Verantwortung einer Person unterliegt und meist bis ins kleinste Detail
durchdacht ist. Denn selbst wenn die Figuren auf der Bihne nicht einmal mehr tber ihre
Kommunikation erschlieBbar sind, weil sie nicht mehr in einen wirklichen Dialog mit einem
Gegeniiber treten, so tragen sie doch immer Kleidung. Und diese Kleidung setzt sie zwangs-
ldufig in ein bestimmtes Verhiltnis zu den anderen Darstellern, dem Bihnenraum und auch
den Zuschauern. Mag das Bithnengeschehen auch noch so ungewohnt und beliebig scheinen,
die Kostiime sind alles andere als Zufall. Deshalb glaube ich, dass eine kritische Betrachtung

der Kostime jeder Auffiihrungsanalyse zutriglich sein konnte.

Allerdings sollte die Analyse des Kostims kein interpretatorischer Selbstzweck sein. Denn
gerade die Wahrnehmung und Beurteilung der Kleidung unterliegt hochgradig den kulturellen
Konventionen und subjektiven Bewertungsmalstiben jedes Einzelnen. Vielmehr sollten die
Assoziationen, die zum Kostim freigesetzt werden, mit anderen Aspekten der Auffihrung
zusammengefihrt werden und erginzend in eine Gesamtbetrachtung einflieBen. Auf Basis
dieser Uberlegungen méchte ich nun der Frage nachgehen, welche theoretischen Diskurse
und praktischen Uberlegungen fiir eine intendierte kostiimtheoretische Analyse hilfreich sein

konnten.

Wie am Beispiel von Klaras Arbeit sichtbar gemacht wurde, iibernimmt das Kostiim sowohl
fir den Darsteller, als auch fir die Gesamtinszenierung bestimmte Funktionen. Genauso wie
es auch unsere Kleidung im Alltag tut. Eine kurze Zusammenschau verschiedener Diskurse
des 20. Jahrhunderts, die sich mit der Bedeutung der Kleidung auseinandergesetzt haben, soll
einen theoretischen Anstof3 geben, nach welchen Gesichtspunkten sich das Bihnenkostim

untersuchen liee. Im Anschluss daran mochte ich auf Basis meiner eigenen Erfahrungen im
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Kostiimbereich praktische Uberlegungen anstellen, welche Quellen und Fragestellungen fiir

eine Kostiimanalyse relevant sein kénnten.

5.1 Theoretische Bekleidungsdiskurse

Um sich den Funktionen des Bihnenkostims langsam anzunihern, lohnt sich es sich wohl
zunichst einmal, vom kleinstmoglichen Nenner auszugehen; nimlich von der simplen Fest-
stellung, dass es sich bei jedem Bihnenkostiim zunichst einmal um Kleidung im weitesten
Sinne handelt. Und die erste Schwierigkeit bei jeder Auseinandersetzung mit Kleidung, ist

deren bewusste Wahrnehmung.

Kleidung artikuliert sich nur durch ihre Beziehung zum Triger, fir den sie bestimmte Funkti-
onen tbernimmt. FEin Kleidungsstiick, das nicht getragen wird, ist ein Stiick Stoff in einer be-
stimmten Form und Farbe. Die abgelegten Kostiime in einem Theaterfundus sind somit leb-
lose Uberreste einer vergangenen Theaterrealitit, die héchstens noch durch Stoff und
Verarbeitungstechnik von der Zeit ihrer Herstellung und der beabsichtigten Asthetik zeugen.
Ohne Triger ist Kleidung ein bloBes Objekt, das lediglich nach historischen Aspekten unter-
sucht werden kann. Interessant wird eine Analyse der Kleidung erst in Kombination mit dem
Menschen, der sie trigt. Gleichzeitig liegt darin auch die besondere Schwierigkeit. Denn wie

kann man einen so dynamischen Prozess theoretisch erfassen?

Nachdem ich bei meiner Recherche auf wenig brauchbares Material gestoB3en bin, das sich aus
theaterwissenschaftlichem Blickwinkel mit der Kleidung des Darstellers befasst, ist es not-
wendig, einen theoretischen Exkurs in benachbarte Disziplinen zu wagen. Sowohl in der Psy-
chologie, als auch in der Soziologie kommt der theoretischen Auseinandersetzung mit Klei-
dung ein hoher Stellenwert zu. Der Ansatz, dass sich Gber die Kleidung einer unbekannten
Person Riickschlisse auf deren psychische Verfasstheit und gesellschaftliche Positionierung
ziehen lassen, geht auf den englischen Psychologen John Carl Flugel zuriick und wurde so-

wohl von der Soziologie, als auch spiter von der Theaterwissenschaft aufgegriffen.

Flugel legte in seiner Arbeit The psychology of clothes'” wesentliche Grundlagen fiir die theoreti-
sche Auseinandersetzung mit dem Phinomen Kleidung. Sie erschien 1930 und wurde vorwie-
gend im englischsprachigen Raum rezipiert. Dennoch wirken Flugels Erkenntnisse auch im
deutschsprachigen Raum bis heute grundlegend nach. Daher méchte ich seine Ansitze auch

der vorliegenden Arbeit zu Grunde legen.

Aufgrund der durch die Kleidung vermittelten Bewegungen der GliedmaBen, und nicht der Bewegung der
Kérperteile selbst, konnen wir auf den ersten Blick beurteilen, ob dieser Bekannte freundlich ist oder wiitend,
erschreckt, neugierig, gehetzt oder entspannt. Im Fall eines uns bislang unbekannten Menschen sagt uns die
Kleidung, die er trigt, sofort etwas iiber sein Geschlecht, seinen Beruf, seine Nationalitit und seinen gesell-

171 Flugel, John Carl: Psychologie der Kleidung. In: Bovenschen, Silvia (Hrsg.): Die Listen der Mode. Frank-
furt/Main: Suhtkamp, 1986, S. 208-263. Im Folgenden zitiert als Flugel: Psychologie der Kleidung.
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schaftlichen Status; lange bevor wir damit beginnen kdnnen, seine Ziige und seine Sprechweise genauer zu
erkunden, sind wir somit in der Lage, unser Verhalten ihm gegeniiber vorldufig festzulegen.!

Kleidung und Individuum bilden also fir den Betrachter eine optische Einheit. Ein Klei-
dungsstick, das von einem Menschen im Alltag getragen wird, verschmilzt in der Wahrneh-
mung mit seiner Gesamterscheinung. Ein Kleidungsstiick, das auf der Bihne von einem Dar-
steller getragen wird, verschmilzt in der Wahrnehmung mit seiner dramatischen Rolle. Diese
Tatsache macht jede wissenschaftliche Beschiftigung mit Kleidung jeder Art so komplex.
Denn wenn die (Selbst-)Darstellung mit Hilfe der Kleidung gelingt, so wird die dargestellte
Rolle — im sozialen wie im theatralen Kontext — als Realitit angenommen. Erst wenn Klei-
dung und Kérper des Trigers einen Widerspruch sichtbar machen — etwa durch schlechte
Passform — wird die Kleidung als Hilfsmittel einer Darstellung erkannt. Bevor aber vom Biih-
nenkostim gesprochen werden kann, gilt es auf theoretischer Ebene zu kliren, welche Funk-

tionen der Kleidung bislang tiberhaupt zugesprochen wurden.

5. 1. 1 Funktionen der Kleidung in der Psychologie

Es ist die Selbstverstindlichkeit, mit der wir uns jeden Morgen ankleiden, die uns den Blick
auf die Komplexitit des Vorganges verstellt. Erst die Vorstellung, es einmal nicht zu tun und
nackt die Wohnung zu verlassen, fihrt uns vor Augen, welche Wichtigkeit der Kleidung im

alltdglichen Leben zukommt.

Wenn uns also jemand auffordern wiirde, heute doch einmal die Kleidung wegzulassen, wie
wurden wir argumentieren, dass wir unter keinen Umstinden auf unsere Kleider verzichten
kénnen? Zunichst wohl damit, dass es draulen zu kalt oder zu nass sei, wir uns der Umwelt
nicht ungeschiitzt aussetzen wollen. Oder damit, dass wir uns schimen vor anderen nackt zu
sein. Man koénnte auch argumentieren, dass wir doch mit Kleidung wesentlich schéner anzu-
sehen seien, sie uns gewissermal3en schmiickt und unseren Koérper vorteilhaft zur Geltung
bringt. In diesem Sinne erhilt die Kleidung, die wir so selbstverstindlich aus dem Schrank
nehmen plotzlich unterschiedliche Funktionen. Zum einen fur uns als Individuum, das sich
kleidet, zum anderen fiir die umgebende Gesellschaft, die auf diese Kleidung reagiert oder den

dsthetischen Rahmen vorgibt.

John Carl Flugel analysierte ihn seiner Arbeit The psychology of clothes sowohl den individuellen
als auch den gesellschaftlichen Symbolwert der Kleidung. Diese Arbeit, die auf den Erkennt-
nissen der Psychoanalyse aufbaut, definiert die Bedeutung der Kleidung als Spannungsver-
hiltnis der drei Grundfunktionen Schmuck, Scham und Schutz, die sich — dem kulturellen Kon-
text entsprechend — unterschiedlich kombinieren. Uber diese Grundfunktionen herrschte
schon vorher unter Ethnologen und Anthropologen Einigkeit. Flugels Verdienst liegt vor
allem in der Betonung des dynamischen Prinzips zwischen diesen Einzelfunktionen, die durch

unterschiedliche Gewichtungen eine Reihe weiterer Funktionen generieren. Seine Arbeit ist

172 Flugel: Psychologie der Kleidung. S. 208.
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hinsichtlich ihrer Systematisierung bis heute eine wichtige Grundlage fiir jede Auseinanderset-

zung mit den Funktionen der Kleidung.

5.1.1.1 Schmuck

Obwohl man vielleicht im ersten Moment dazu geneigt ist, das Schutzmotiv als wichtigste
Grundfunktion der Kleidung anzunehmen, gilt das Schmuckmotiv unter Ethnologen und
Anthropologen eindeutig als primire Funktion der Kleidung.

Das anthropologische Material macht deutlich, daf es unter den primitivsten Vélkern zwar unbekleidete,
aber keine ungeschmiickten Menschen gibt. Vergleicht man Onto- und Phylogenese, so hat es den An-
schein, daB3 sich auch bei kleinen Kindern die Lust am Schmiicken frither entwickelt, als das Gefthl der
Scham beim Entbl6Ben.!”3

Nimmt man als Grundfunktion der Kleidung also das Schmuckmotiv an, so kiindigt sich hier
bereits jene Problematik an, welche die Auseinandersetzung mit Kleidung so vielschichtig
gestaltet: das menschliche Bediirfnis, den eigenen Kérper mit Hilfe der Kleidung einem sozia-
len Kontext einzugliedern und ihn gleichzeitig von anderen Korpern abzugrenzen. Kurz ge-
sagt: soziale Uniformierung bei gleichzeitiger Individualisierung. Grundvoraussetzung fiir die
Ausprigung des Schmuckmotivs ist somit die Existenz eines Gegentbers. Denn ohne Zu-
schauer hitte das Schmiticken des eigenen Korpers wenig Sinn. Das Schmuckmotiv folgt also

immer der Intention einer Selbstdarstellung innerhalb einer Gesellschaft.

Kleidung markiert somit auf dem menschlichen Koérper eine Grenze zwischen Individualitit
und Gesellschaftlichkeit. Sie ist das Bindeglied zwischen innen und auflen: zum einen umhillt
sie den individuellen Kérper und erméglicht diesem durch die Kontaktstelle von Haut und
Stoff ein Bewusstsein seiner eigenen physischen Beschaffenheit. Man kann also sagen, die Art,
wie Kleidung den Ko6rper umfasst, hat unmittelbare Auswirkungen auf die individuelle
Selbstwahrnehmung. Zum anderen wirkt Kleidung gleichzeitig als optisches Signal nach aulen
auf einen potentiellen Betrachter und ermdglicht diesem eine Einschitzung seines Gegen-
tbers. Kleidung realisiert also auf dem menschlichen Kérper zugleich eine individuelle, als

auch eine gesellschaftliche Funktion.

Im Laufe der Bekleidungsgeschichte wechselten Ornamente und Farben schnell von der rei-
nen Schmuckfunktion zur Kennzeichnung des sozialen Ranges oder politischen Amtes eines
Individuums. In jeder hierarchischen Organisationsform bildeten sich strenge Systeme fiir
Kleidungs- und Schmuckgebrauch aus, die den gesellschaftlichen Rang sichtbar machten und
somit auf den ersten Blick eine rasche Einordnung erlaubten. So zum Beispiel die unterschied-
lichen Borten der rémischen Toga, die durch ihre Farbe und Breite die soziale und politische
Stellung eines Biirgers anzeigten.'”* Ebenso wurden nationale, regionale oder berufliche Zuge-
hérigkeit in Form der Tracht sichtbar gemacht

173 Flugel: Psychologie der Kleidung. S. 210.
174 vgl. Bonsch, Annemarie. Formengeschichte europdischer Kleidung. Wien: Béhlau, 2001, S. 46f.
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Dennoch kann man sagen, dass all diese unterschiedlichen Erscheinungsformen demselben
Grundprinzip verpflichtet sind: Abgrenzung des Individuums bei gleichzeitiger Einordnung in
den Kontext seiner Umgebung. Ohne genauer auf diese unterschiedlichen Tendenzen einzu-
gehen, kann man schon auf Basis dieser Uberlegungen festhalten, dass der Kleidung eine ge-
wisse Doppelfunktion inne wohnt. Das optische Signal, das sie auszusenden im Stande ist,

bezieht sich zugleich auf den Triger selbst, als auch auf seine Umwelt.

5.1.1. 2 Scham

Uber das Schammotiv wird das Verhiltnis des individuellen Kérpers zur Moral der umgeben-
den Gesellschaft bestimmt. Das Bedurfnis, beziehungsweise die Pflicht, bestimmte Teile des
Korpers zu bedecken oder zu betonen ist an dsthetische Normen und Moralvorstellungen der
jeweiligen Gesellschaft gebunden. Die Ausdrucksformen von Scham, die sich gerade in der
Kleidung manifestieren, sind vielgestaltig und variabel. Sie dndern sich nicht nur regional, son-
dern unterliegen auch der gesellschaftlichen Entwicklung sowie sozialen Konventionen. Wie
der Korper in der Offentlichkeit prisentiert wird, gibt Aufschluss tiber das Kérper- und Men-
schenbild der jeweiligen Kultur. Uber das Schammotiv werden somit gesellschaftliche Not-
men direkt auf dem Korper des Individuums festgelegt. Die Kleidformen einer bestimmten

Gesellschaft sind also immer auch Indikator fir deren moralische Gesinnung.

Flugel entwickelte diesbeziiglich ein komplexes System der Einzelkomponenten des Scham-
motivs, die zwar interessant, fur das Thema dieser Arbeit jedoch nicht relevant sind. Viel
wichtiger erscheint das Verhiltnis der Motive Scham und Schmuck. Flugel beschreibt unsere
Haltung gegeniiber der Kleidung als von vornherein ,,ambivalent®. Kleidung soll einerseits die
Funktion erfillen, uns zu schmiicken, den Kérper zu verschonern, damit er moglichst die
Bewunderung unserer Mitmenschen auf sich zieht. Andererseits bewirkt die Scham, dass be-
stimmte korperliche Qualititen verborgen werden mussen, um der Gesellschaft zu entspre-
chen. Diese Ambivalenz veranlasst Flugel sogar, die Verwendung von Kleidung aus psycholo-

gischer Sicht in die Nihe eines neurotischen Symptoms zu ricken.

Wir versuchen, mit Hilfe der Kleidung zwei einander widersprechende Neigungen zu befriedigen, und wir
betrachten daher die Kleidung unter zwei unvereinbaren Blickwinkeln: einerseits, um unsere Reize zur
Schau zu stellen, andererseits um unsere Scham zu verbergen.!”>

Wichtig fur diese Untersuchung ist die Feststellung, dass Kleidung auch eine moralische
Grenze zu markieren scheint, an der Individuum und Gesellschaft iiber den Kérper verhan-
deln.

175 Flugel: Psychologie der Kleidung, S. 213.
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5.1. 1. 3 Schutz

Das Schutzmotiv erscheint gern auf den ersten Blick als wichtigste Funktion der Kleidung. Als
Grund fur diese Uberbewertung der Schutzfunktion nennt Flugel den menschlichen Hang zur

Rationalisierung:

Es ist durchaus méglich, dass menschliche Wesen in praktisch unbekleidetem Zustand in einer der un-
freundlichsten Regionen der bewohnten Welt existieren; dies sollte uns warnen, die Bedeutung des
Schutzmotivs im Vergleich mit dem Schmuck und Schammotiv zu tbertreiben; dies insbesondere, weil
das Schutzmotiv in gewisser Weise >rationaler< und der Realitit angemessener als andere Motive er-
scheint und der Mensch immer zur Rationalisierung neigt. 170

Flugel reiht das Schutzmotiv in seiner Hierarchie an letzter Stelle.

Man kann relativ leicht erkennen, wie dieser einmal erreichte bedeutende Kompromif3 zwischen den ei-
nander widerstrebenden Motiven von Schmiicken und Scham durch das dritte Motiv, das des Schutzes,
verstirkt wurde. Die Kleidung, die sich bereits als ein bemerkenswert erfolgreiches Mittel zur Harmoni-
sierung zweier scheinbar unvereinbarer Einstellungen dem menschlichen Kérper erwiesen hatte, lie3 sich
auf eine dritte Weise vorteilhaft verwenden — als Schutz des Kérpers vor dem unangenechmen Gefiihl der
Kilte 177

Tatsdchlich ist Kleidung im Stande, in Extremsituationen physischen Schutz zu bieten. So
zum Beispiel Sport- oder Militirkleidung, die den Korper gegen Unfille und Angriffe schiit-
zen. Oder Spezialkleidung, die den Koérper bei Kilte vor erheblichem Wirmeverlust bewahrt

oder ihm Schutz vor zu grof3er Hitze gewihrt.

Ebenso kann Kleidung psychischen Schutz geben; beispielsweise die Monchskutte, die den
Korper des Trigers vor Verfithrung und Versuchungen der siindigen Welt abschirmen soll.
Auch der dunkle Businessanzug des Mannes soll nicht nur Seriositit suggerieren, sondern
kann den Trager durch das weile Hemd und den steifen Kragen hinter den Attributen morali-
scher Makellosigkeit verbergen. Generell lisst sich bemerken, dass Kleidung uns von der un-
freundlichen Umwelt abschirmen kann und gewissermallen — mittels eines hochgeschlagenen
Mantelkragens vielleicht — Riickzug auf eine Insel vertrauter Stofflichkeit erlaubt. Gerne wird
in diesem Zusammenhang umgangssprachlich von der ,,zweiten Haut™ gesprochen, was da-
rauf hinweist, dass der Korper sich regelrecht in seine Hille hinein lebt und mit ihr ver-
schmelzen kann.

Man verwendete das Schutzmotiv, psychologisch gesprochen, als eine »Rationalisierung« der beiden ande-
ren Motive, und dank dieses Vorgangs erweckt der Mensch den Anschein (dem er auch glaubte), dem rei-
nen Vernunftmotiv der Gesundheitsvorsorge zu folgen, wihrend er in Wirklichkeit von dem primitiveren
Konflikt zwischen Scham und Zuschaustellung getrieben wurde.!78

176 Flugel: Psychologie der Kleidung, S. 246.
177 ebd. S. 214.
178 ebd. S. 215.
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5. 1. 2 Funktionen der Kleidung in der Soziologie

Die Grundfunktionen der Kleidung wurden also erstmals in der Psychologie thematisiert. In
weiterer Folge war es jedoch vor allem die Soziologie, die reges Interesse an einem theoreti-
schen Bekleidungsdiskurs zeigte. Flugels Ansatz wurde von unterschiedlichen Soziologen auf-
gegriffen, um die Ausbildung einer gesellschaftlichen Identitit zu erkliren. Dies beweist, dass
der Kleidung im gesellschaftlichen Kontext eine hohe Symbolwirkung zugesprochen wird.

Das Konzept des soziologischen Subjekts geht davon aus, dass sich Identitit erst in einer
Wechselwirkung von Individuum und Umwelt ausbilden kann. Der Sozialpsychologe G.H.
Mead beschrieb den Begriff Identitit als Produkt eines Kommunikationsprozesses zwischen
Individuum und Gesellschaft. Laut Mead kann erst durch die Kommunikation des Ichs mit

der umgebenden Gesellschaft eine Identitit erworben werden.

Der Einzelne erfihrt sich —nicht direkt, sondern nur indirekt- aus der besonderen Sicht anderer Mitglieder
der gleichen gesellschaftlichen Gruppe oder aus der verallgemeinerten Sicht der gesellschaftlichen Gruppe
als Ganzes, zu der er geh6rt.17

Identititsbildung ist also nach Mead ohne die umgebende Gesellschaft undenkbar. Erst wenn
ein Individuum durch die Sicht- und Verhaltensweisen seiner Umwelt objektiviert wird, kann
es sich selber als Subjekt wahrnehmen. Diese Identitit, die thm auf der Basis gesellschaftlicher
Konventionen zugeschrieben wird, ist aber kein schliissiges Produkt, sondern die Summe der
unterschiedlichen Beziehungen, die im Rahmen der jeweiligen gesellschaftlichen Gruppe ein-

gegangen werden kénnen.

Wir haben viele verschiedene Bezichungen zu verschiedenen Menschen. Fiir den einen Menschen bedeu-
ten wir dieses, fir den anderen jenes. (...) Wir spalten uns in die verschiedensten Identititen auf, wenn wir
zu unseren Bekannten sprechen.!80

Zum einen wird Identitit also in Anlehnung an eine Gemeinschaft konstituiert, zum anderen
wird sie erst dann sichtbar, wenn sich der Einzelne der Gruppe nicht nur unterordnet, son-

dern sich gleichzeitig von ihr absetzt und seinen Platz innerhalb der Gemeinschaft behauptet.

Entsprechend bestimmt Mead die Verwendung von Symbolen als entscheidende Voraussetzung fiir die
Ausbildung von Identitit: Denn mit Hilfe der Symbole kann der einzelne sich sowohl als Mitglied der
Gemeinschaft, die allgemein diese Symbole verwendet, als auch als ein einzelner, der sich von den ande-
ren Mitgliedern der Gesellschaft durch seine spezielle Verwendung der Symbole unterscheidet, darstellen.
Mead zieht daraus den Schluf3, dafl die Korperlichkeit des einzelnen fur die Erfahrung und Ausbildung
einer eigenen Identitit funktionslos bleibt, daf3 Identitit allein auf dem Weg diskursiver Verstindigung, al-
so nur im Medium der Sprache erworben werden kann.18!

Ein solcher Identitdtsbegriff, der nur auf diskursiver Kommunikation aufbaut, hat, hitte -
konsequent gedacht- zur Folge, dass eine Person, die nicht iiber die Moglichkeit verfiigt sich

verbal mitzuteilen, keine Identitdt entwickeln kénnte. Gregory Stone erweiterte Meads Identi-

179 Mead, G.H. Geist, Identitit und Gesellschaft, Frankfurt a. Main, 1975, Erstauflage 1934, S. 180.
180 Mead: Identitit und Gesellschaft. S. 184.
181 Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters. S. 95f.
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tatsbegriff in den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts um den Aspekt der prisentativen Kom-

munikation.

Appearance, then, ist that phase of the social transaction which establishes identification of the partici-
pants. As such, it may be distinguished from discourse, which we conceptualize as the text of transaction
— what the parties are discussing. Appearance and discourse are two distinct dimensions of the social
transaction. (...) Otdinarily appearance is communicated by such non-verbal symbols as gestures,
grooming, clothing, location and the like; discourse by verbal symbolism.!82

Bei Stone setzt sich der Identititsbegriff also aus prisentativer und diskursiver Kommunikation
zusammen, wobei die Erscheinung — wie bei Flugel — vorrangig ist. Dieser Ansatz misst der
Kleidung in Hinblick auf die Identititsbildung innerhalb der Gesellschaft einen zentralen Stel-
lenwert bei. Denn noch bevor ein verbaler Diskurs einsetzen kann, gelangen wir zu einer
Ersteinschitzung unseres Gegeniibers, allein auf Grund der Art wie sich jemand kleidet, be-
wegt, schminkt und frisiert. Wie jemand sein AuBeres prisentiert, gibt also zugleich Auf-
schluss dartiber, wie er sich selbst sicht und wie er von anderen gesehen werden méchte. Das
bedeutet, dass durch das Hilfsmittel Kleidung auch gezielt eine bestimmte Identitit ange-
nommen werden kann. Aus dem ,,sich kleiden® kann also im Kontext einer Gesellschaft ein

,,sich verkleiden werden.
Die drei Phasen der sozialen Identititsausbildung erldutert Stone am Beispiel der Kleidung.

1. ,,pre-play, investiture, and the ubiquitous mother (Bekleidung): In dieser ersten Phase wird dem
Kleinkind die duere Erscheinung nach Maf3gabe der Eltern aufgezwungen.

2. ,play, costume, and dressing ont* (Verkleidung): Das Kind verindert sein AuBleres selbst, indem

es sich kostumiert und verschiedene Rollen annimmt.

3. ,,the game, the uniform, and dressing in* (Einkleidung): Nach den Phasen der Uniformierung und
Differenzierung gelangt die durchhaltende Identitit an die Oberfliche. Die dullere Erschei-

nung wird Zeichen dessen, was man sich selbst und anderen bedeutet.'®’

Im soziologischen Identititskonzept kommt der Kleidung somit geradezu identititsstiftende

Bedeutung zu. Mit Erving Goffmann besprochen, stellt Kleidung in unserer mitteleuropii-

184

schen Gesellschaft ein regelrechtes Identititsdokument” dar. Allerdings gibt Stone zu bedenken,

dass der Begriff Identitit hier nicht mit dem Se/bst zu verwechseln ist.

Almost all writers using the term imply that identiy establishes what and where the person is in social terms.
It is not a substitute wotd for ,,self*. Instead, when one has identity, he is situated — that is, cast in the sha-
pe of a social object by the acknowledgment of his participation or membership in social relations. One’s
identiy is established when others place him as a social object by assigning him the same words of identiy
that he appropriates for himself or announces.'%>

182 Stone, Gregory P. Appearance and the Self. In: Arnold M. Rose (Hrsg.), Human Behaviour and Social Proces-
ses. London, 1962, S. 90.

183 Vgl. Stone: Appearance and the Self. S. 104—114.

184 Goffman, Erving. S#gma. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1967, S. 59

185 Stone: Appearance and the Self. S. 93.
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Was wir tragen, wird gleichzeitig zum Symbol unserer individuellen sowie unserer gesellschaft-
lichen Positionierung. Kleidung ist in dieser Definition ein Mittel, um gezielt Identitidten anzu-
nehmen und wieder abzulegen. Der Leitspruch kénnte hier lauten: ,,Zeig mir was du tragst,

und ich sage dir, wer du fiir dich und andere sein willst.*"*

Der Begriff 1Verkleiden ist eng mit der Vorstellung von Theater gekoppelt. Und im Prinzip geht
es auch hier um (Selbst-) Positionierung. Man kann dieses Grundprinzip schon am Spiel klei-
ner Kinder beobachten. Um in eine andere Rolle zu schliipfen, verkleiden sie sich. Dazu kann
schon ein Stiick Stoff gentigen, das etwa als Umhang drapiert wird. Auch im professionellen
Theaterbetrieb ist der Akt des Verkleidens essentiell. Wie schnell sich Rollenwechsel durch
bloBes Uberstreifen eines Kleidungsstiicks vollziehen kann, wird beispielsweise bei einer Kos-
timanprobe augenfillig. Wenn der Schauspieler zur Tur herein tritt, ist er noch Privatmensch.
Sobald er jedoch das fiir thn gefertigte oder ausgewihlte Kostim anzieht, beginnt augenblick-
lich jene Verwandlung, die ithn ganz ohne Text und Schauspielkunst seiner darzustellenden
Rolle allein in Haltung und Bewegung annihert. Ein simples Stiick Stoff, das in eine bestimm-
te Form gebracht wurde, hat also unmittelbare Auswirkungen auf den Tragegestus und die
Korperlichkeit eines Menschen.

Dieser Prozess setzt sich fort, sobald alle Darsteller sich zum ersten Mal in ihren Kostimen
gegentiber treten. Dann bezieht sich ihr Kostiim nicht mehr allein auf den individuellen Koér-
per, sondern er wird in den Kontext anderer kostimierter Korper eingegliedert. Hier kann es
vorkommen, dass ein Kostiim, das wihrend der Einzelanprobe noch passend erschien, fiir
den Gesamtkontext adaptiert werden muss. In weiterer Folge hat die Bihnenkleidung Aus-

wirkungen auf das Publikum, das die Erscheinung des Darstellers wahrnimmt.

SchlieBt man sich der Bestimmung der theatralischen Grundsituation nach Bentley an, so ist
der Prozess der Rollendarstellung (ipersonation) lediglich dadurch bedingt, dass ein anderer
zuschaut (watching/ being watched)."”” Somit ist die Identitit der Rollenfigur auch auf dem Theater
eine Schnittmenge aus Darstellung und Wahrnehmung. Der Prozess der Identititsbildung
hingt also auch hier hochgradig von der Identifikationsleistung des Zuschauers ab. Nur aus
dieser Perspektive ldsst sich die Funktion des Kostumbildners verstehen. Denn der Kostim-
bildner entwirft mit Hilfe der Kleidung eine kiinstliche Rollenidentitit, die sowohl vom Dar-
steller als auch vom Zuschauer in einer ganz bestimmten Art und Weise wahrgenommen wer-
den soll. Das Kostiim auf der zeitgendssischen Biithne ist somit ein Identititsentwurf, der auf

seine spezifische Symbolik untersucht werden kann.

5. 1. 3 Funktionen der Kleidung in der Theatersemiotik

In der Theatersemiotik, die das theatralische Geschehen als bedeutungserzeugendes Zeichen-

system begreift und es dementsprechend systematisiert hat, hat das Kostim fiir die Identifika-

186 Die im ersten Kapitel dieser Arbeit beschriebene Doppelfunktion der Kleidung, also das psychologische Wir-
kungspotenzial auf den Triger bei gleichzeitiger Symbolwirkung fiir einen potenziellen Betrachter, entspricht also
in der Soziologie dem Begriff Identitat.

187 Rapp: Handeln und Zuschauen, S. 17.
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tion einer Rollenfigur einen hohen Stellenwert. In der Praxis haben sich rein semiotische Ana-
lysen jedoch nicht durchgesetzt, da sie das transitorische Theaterereignis regelrecht auf den
wissenschaftlichen Seziertisch zwingen, um es in mdglichst viele Einzelteile zu zerlegen. Was
nach diesen endlosen theoretischen Operationen tbrig bleibt, hat mit dem Wesen des Thea-
ters meist nur mehr wenig zu tun. Zudem geriet in den letzten Jahren die Objektivitdt des

Analysierenden zunehmend in Zweifel.

Dennoch bieten die theoretischen Ansitze der Theatersemiotik auch hinsichtlich des Theatet-
kostiims wichtige Grundlagen fiir eine Sensibilisierung der Wahrnehmung. Denn wie bereits
im Eingangskapitel erwihnt, dokumentiert schon die Grundbedeutung des Wortes consuescere
die Schwierigkeit, Kleidung und Triger in der Wahrnehmung tGberhaupt zu trennen. Zunichst
mochte ich also — in Anlehnung an Erika Fischer-Lichte — die Bedeutungsebenen des Kos-
tums in der Theatersemiotik niher ausdifferenzieren, um auf theoretischer Ebene sichtbar zu

machen, worauf man bei einer intendierten Kostimanalyse achten kann.

Auch auf dem Theater ist die Erscheinung des Schauspielers das Erste, was der Zuschauer
wahrnimmt,

Der Kérper des Schauspielers stellt sozusagen die Bedingung der Méglichkeit von Theater dar. Der Koz-
per seinerseits 163t sich jedoch nicht anders denn als ein erscheinender Kérper denken: Theater kann sich
daher nur ereignen, wenn wir mit der Erscheinung des Schauspielers konfrontiert werden. (...) Diese erste
Wahrnehmung veranlasst uns, eine Identifikation der Rollenfigur vorzunehmen, so wie wir der dulleren
Erscheinung einer Person als Bedeutung eine bestimmte Identitdt zusprechen.

Nach Fischer-Lichte setzt sich die Erscheinung des Schauspielers aus den drei Komponenten
Maske, Frisur und Kostlim zusammen. Wobei auch hier das Kostim, auf Grund seiner Grol3-

flichigkeit, vorrangig ist.

Das Kostim stellt unter allen Elementen, welche gemeinsam die duB3ere Erscheinung des Schauspielers
konstituieren, zweifellos die wichtigste Komponente dar. (..) Die erste Identifizierung der Rollenfigur
durch den Zuschauer erfolgt daher auch in der Regel auf Grund des Kostiims: der Purpurmantel 1i3t den
Schauspieler als Koénig, die Kutte ihn als Ménch, die Ristung als Ritter, das Flickenkostiim als Harlekin
erkennen.188

Fischer-Lichte definiert in Anlehnung an Stone, die Erscheinung einer Person als Zeichen,

dessen Bedeutung als Identitit beschrieben werden kann.

Denn das Aussehen ist ein Aspekt des Individuums, eine Ansicht, die in einer bestimmten Perspektive
von ihr gegeben wird und auf das Ganze der Person verweist, ohne es jedoch zu sein. Da dieser Aspekt
gewohnlicht der erste ist, den wir an einer Person wahrnehmen, wird er unsere Erwartungen, das Handeln
und Verhalten dieser Person in der Interaktion betreffend, entscheidend praeformieren. Erscheinung ist
also symbolisch zu verstehen, (...) 18

Diese vorliufige Identitit der Rollenfigur, die etwa vom Kostimbildner zu einem bestimmten

Zweck konstruiert wurde, ist somit ein Positionierungsvorschlag fiir das Publikum. Sie wird

188 Fischer-Lichte. Semiotik des Theaters. S. 120.
189 Fischer-Lichte. Die Zeichensprache des Theaters. S. 97.
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von allen folgenden Zeichen — mimische, gestische, linguistische etc. — die der Schauspieler

hervorbringt, entweder bestitigt oder konterkariert.

Diese Definition, wie Erika Fischer-Lichte sie im Rahmen ihrer theatersemiotischen Arbeit
vorgenommen hat, riumt dem Theaterkostim somit dasselbe Bedeutungsspektrum ein, wie
Flugel es fir die Alltagskleidung definiert hat.

Das Kostim hat in jedem Fall — ob mit oder ohne Kostiimwechsel — die Funktion, die Identitdt der Rol-
lenfigur anzuzeigen, so wie die Kleidung im sozialen Leben die Funktion hat, die jeweilige soziale Rolle
ihres Trigers hinweisend zu bedeuten.!?!

Das optische Erscheinungsbild des Schauspielers, sofern der kulturelle Bekleidungscode be-
kannt ist, erzeugt also beim Betrachter eine Erwartungshaltung, wie sich diese Figur im weite-
ren Verlauf verhalten wird. Dieser Ersteindruck schreibt dem Darsteller eine vorldufige Identi-

tit zu, die sich im Verlauf des Bihnengeschehens bestitigen kann oder revidieren kann.

Die beiden Extreme des Bedeutungsspektrums, das auf diese Art erzeugt werden kann, bilden
Typisierung und Charakterisiernng. Bei der Typisierung sind alle Eigenschaften der Figur bereits in
ithrer optischen Erscheinung angelegt und werden durch das Verhalten dieser Figur bestitigt.
Wichtigster Vertreter, dieses Kostiimierungsprinzips ist die Commedia dell Arte. Bei der Cha-
rakterisiernng, wird die Erscheinung im Verlauf des theatralischen Prozesses relativiert und er-

ginzt, sodass der endgultige Charakter erst allmahlich fassbar wird.

Im Gegensatz zu Flugel nimmt Fischer-Lichte fir den Theaterkontext eine Zweiteilung in

praktische und symbolische Funktionen vor.

Die praktischen Funktionen, die sich im Schutz vor Hitze, Kilte, Nisse oder auch als magische Funktio-
nen im Schutz vor iibel wollenden Geistern realisieren, bleiben fiir unsere Untersuchung ohne Belang, da
sie beim Ubergang auf das Theater ihre Qualitit als praktische Funktionen einbiien und sich entspre-
chend in symbolische verwandeln. Die symbolischen Funktionen, mit denen allein wir uns folglich be-
schiftigen wollen, sind als diejenigen bestimmt, welche den Ausweis der Identitit der Person zu leisten
haben.!”!

Im Folgenden méchte ich diese symbolischen Funktionen — die im Grunde allesamt auf Flu-
gel basieren — noch deutlicher herausarbeiten um sichtbar zu machen, nach welchen Kriterien

man das Bithnenkostiim einer analytischen Betrachtung unterziehen konnte.

5. 1. 3. 1 Kleidung als Symbol

Die meisten Kulturen unterscheiden im Schnitt Manner und Frauenkleidung. Die grundle-
gendste symbolische Funktion ist also das Anzeigen des Geschlechts. Ob der Rock dabei der
Frau oder dem Mann zugeordnet wird, ist nicht auf deren unterschiedliche Physiognomie zu-
ruckzufthren, sondern kulturell bedingt. Im europiischen Kulturkreis ist es mittlerweile Gb-

lich, dass die Frau zwischen Rock und Hose wihlen kann, wihrend dem Mann vorwiegend die

190 Fischer-Lichte. Semiotik des Theaters. S. 122.
191 ebd. S. 129
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Hose zugeordnet wird. Auch wenn es in den neunziger Jahren die Tendenz gab, den Rock fiir
den Mann in Mode zu bringen, hat sich dies nicht durchgesetzt. Der Mannerrock st683t bislang
auf wenig gesellschaftliche Akzeptanz und ist deswegen, sofern er auftaucht, eher eine Selten-
heit und somit als Symbol einer gesellschaftlichen Randgruppe zu verstehen. Auf der Basis
dieser allgemeinen Uberlegungen, konnte bei der Analyse eines zeitgendssischen Theatert-
stiicks etwa gefragt werden: Wie sieht es mit der Rollenverteilung aus? Tragen die Frauen aus-
schlieBlich Récke, Hosen oder beides? Nach welchen MaBstiben wird Mainnlich-
keit/Weiblichkeit in der Kleidung sichtbar gemacht?

Oftmals wird Kleidung auch dem A/fer gemil3 unterschiedlich gestaltet. Dies zeigt sich vor
allem in der Farbgestaltung. Dunklere Farben sind in vielen Kulturen fir altere Menschen
vorgesehen oder werden von diesen bevorzugt. Wenn also auf der Biihne eine iltere Person in
bunter Kleidung auftritt, dann kann in der theaterwissenschaftlichen Analyse tiber diesen be-

wussten Bruch mit Kleidungskonventionen nicht hinweg gesehen werden.

Natirlich kann Kleidung auch die Nationalitit und regionale Zugehirigkeit anzeigen. Diese Funkti-
on ist hauptsichlich auf die Tracht beschrinkt, die von modischen Verinderungen weitgehend
unbertihrt bleibt. Die sozialen Funktionen dieser nationalen oder regionalen Kleidungsform
konnen jedoch nur von den Angehorigen dieser Gruppe hinreichend bestimmt werden. Diese
Feinabstufungen, die sich durch Formdetails oder Stoffornamentik ergeben, sind fiir die Di-
mension einer Theaterbtihne nicht wirklich von Belang. Interessanter ist die Tracht eher als
Symbol fir Nationalitit und Zugehérigkeit. Wenn in einer Gruppe von Anzugtrigern plotz-
lich eine Person in Tracht auftaucht, ist dies ein starkes optisches Symbol fir deren innere

Positionierung.

Kleidung fungiert auch als Symbol religioser Gesinnung. Der christliche Ménch ist an seiner
braunen oder schwarzen Kutte zu erkennen, der buddhistische an der gelben. Zudem gibt es
innerhalb einer Religion strenge Regeln, die auch die Hierarchie sichtbar machen. Kleidung ist

also auch in der Lage, die religiose Identitit zu symbolisieren.

Kleidung diente im gesellschaftlichen Zusammenleben auch immer als Differenzierung unter-
schiedlicher sozialer Klassen, Kasten oder Schichfen. Im Mittelalter etwa wurden die Stinde nach
ithrer Kleidung unterschieden. In diesem Zusammenhang wurden strenge Kleiderordnungen
erlassen, die schon iiber das optische Erscheinungsbild eindeutig klar machten, mit wem man
es zu tun hatte und wie man sich dem Gegentiber entsprechend verhalten musste. Diese Klei-
derordnungen durften nicht Gbertreten werden. Im Laufe des 20. Jahrhunderts 16sten sich
diese strengen Formkategorien allméhlich auf. Mittlerweile scheint das finanzielle Vermé&gen
des Einzelnen das Regulativ fiir die optische Ausbildung sozialer Schichten zu sein. Entschei-
dender Faktor fiir die Unterscheidung sozialer Schichten scheinen heutzutage eher Qualitit
und Preis zu sein. Darum setzen teure Designermarken auf die unmissverstindliche Kenn-
zeichnung ihrer Produkte, um ihrer Kiuferschicht ein Statussymbol vorzubehalten. Taucht

also auf der Biihne eine Darstellerin im charakteristischen Chanel-Kostim'” auf, so weist sie

192 Der Begriff Kostiim bezieht hier auf die Form des Schneiderkostims.
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sich als Mitglied einer durch Statussymbole definierten Oberschicht aus. Hat diese Darstellerin
jedoch in einer vorhergehenden Szene Jeans und T-shirt getragen, so wird etwa ihre Sehnsucht

nach Zugehorigkeit zu einer bestimmten Schicht sichtbar gemacht.

Auch die Kennzeichnung des Berufs ist eine nach wie vor eine wichtige Funktion der Kleidung.
Ob Uniform, Berufs- oder Arbeitskleidung, all diese Formen haben sich als Symbol der beruf-
lichen Identitit etabliert. Wihrend Uniformen zugleich auch Aufschluss tiber den Rang des
Trigers geben, ist die Berufs- und Arbeitskleidung hinsichtlich ihres Wiedererkennungswertes
oft auch an die jeweilige Umgebung oder zusitzliche Accessoires gebunden. Wihrend in ei-
nem Krankenhaus der Arzt an seinem weillen Kittel zu identifizieren ist, so braucht der
Schauspieler fiir die Darstellung eines Arztes auf der Bithne etwa ein Stethoskop, um sich
optisch vom Chemiker oder Apotheker abzugrenzen. Dasselbe gilt fir den so genannten
,,Blaumann®, den klassischen Overall der Arbeiter, der erst in Kombination mit einem ent-

sprechenden Werkzeug eine eindeutige berufliche Identifikation erlaubt.

Kleidung definiert auch die Zugehorigkeit zu gesellschaftlichen Gruppiernngen unterschiedlichster
Art. Im Laufe der Bekleidungsgeschichte wurden bestimmte Kleidungsstiicke immer wieder
zum Symbol politischer, kiinstlerischer oder sozialer Gesinnung. So etwa die ,,pantalons® der
franzosischen Revolutionire, die schwarze Kleidung der Existentialisten oder die ,,couleurs®
der Burschenschaften. Gleichermal3en wird auch der gesellschaftliche Ausschluss — bei Strif-
lingen etwa — in der Kleidung sichtbar gemacht. Auch diese Funktion der Kleidung kann auf
dem Theater aussagekriftig sein. Werden geschlossene Kleidungsgruppierungen gezeigt, von

denen sich ein Einzelner abhebt, so wird damit ein Auflenseiterstatus sichtbar gemacht.

In unserer Kultur ist Kleidung auch ein sehr starkes Symbol fur die individuelle oder gesellschaftli-
che Sitnation, in der sich der Triger befindet. Jemand, der den ganzen Tag vor dem Computer
mit dem Verfassen einer Diplomarbeit zubringt, wird sich anders kleiden, als jemand, der
abends in die Oper geht. Unser gesellschaftliches Leben wird stark von den vorherrschenden
Dresscodes bestimmt. Kleidung informiert somit zugleich iiber die Situation, in der sich der
Triger befindet, oder in die er sich begeben mdchte. Die Situationskennzeichnung durch
Kleidung ist in unserer Kultur eng mit der Ubernahme von Rollen verbunden und riickt so

das Alltagsleben wieder in die Nahe des Theaters. Denn wie schon Joseph Gregor anmerkte:

Es gentgt, dafl der Arbeiter seinen blauen Kittel gegen den Sonntagsrock vertauscht, um zu beweisen,
dal3 er mit dem kostiimlichen Wechsel zugleich einen Wechsel der Persénlichkeit — richtiger eine Variante
— einzugehen beabsichtig: aus dem arbeitenden Menschen der ZweckmaBigkeit der genieBerische Mensch
der Muf3e.1?3

Diese Anpassung an gesellschaftliche Situationen kann innerhalb einer Inszenierung mit ent-
sprechenden Kostiimwechseln angezeigt werden. So kann man zum Zwecke einer Kostim-
analyse auch reflektieren, welche optischen Stadien der Darsteller im Laufe der Auffithrung
durchlaufen hat.

193 Gregor: Biibnenkostiim. S. 15.
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5. 2 Praktische Uberlegungen zur Kostiimanalyse

So, wie also die Kleidung einer bestimmten Zeit und Kultur durch Formensprache, Ornamen-
tik, Stoff und Farbgestaltung das duBlere Erscheinungsbild einer Gesellschaft wesentlich mit-
bestimmen, stellt auch die Kleidung auf dem Theater ein wichtiges dsthetisches Strukturmo-
ment dar. Genauso wie also unsere Kleidung im Alltag fdhig ist, gesellschaftliche

Zuordnungen vorzunehmen, strukturiert die Bithnenkleidung das theatrale Geschehen.

Wie sich im Verlauf des Arbeitsprozesses bestatigt hat, liegt die Problematik einer Theorie des
Bihnenkostiims tatsichlich in der Vielfiltigkeit seiner Funktionen. Denn durch den Akt des
theatralen Spiels wird die Bedeutungsvielfalt und Symbolik der Bihnenkleidung — im Gegen-
satz zur Alltagskleidung — zusitzlich erweitert. Kleidung auf dem Theater tibernimmt sowohl
fir den Darsteller als auch fiir das Publikum eine Reihe von Symbolfunktionen, die sich auf
die Darstellungsintention beziehen. Dem Darsteller bietet das Kostiim eine Hilfestellung fir

die Figuration, dem Zuschauer stellt das Kostim ein Angebot fir die Interpretation bereit.

In den letzten zehn Jahren hat sich die Methode der Insgenierungsanalyse immer mehr in Rich-
tung Auffiibrungsanalyse entwickelt. Wenn der Moment der Auffihrung an sich zum Zentrum
der Analyse wird, stehen all jene Faktoren im Vordergrund, die dem Analysierenden wihrend
einer Auffiihrung tber seine persénliche Wahrnehmung zuginglich sind. Diese Tatsache riickt
das Kosttim auch aus analytischer Sicht in eine neue Position. Wie bereits im einfithrenden
Kapitel erwihnt, ist das Kostim gerade deswegen so interessant, weil der Zuschauer auf den
bekleideten K6rper unbewusst reagiert. Absolute Grundvoraussetzung fir eine Kostiimanaly-
se muss somit das Bewusstwerden der Wahrnehmung sein. Deswegen sollte eine Kostimana-
lyse — meiner Meinung nach — zunichst tber einen assoziativen Zugang erfolgen. Denn jeder
Mensch interpretiert Kleidung nach eigenen Maf3stdben. Diese Interpretation beruht auf dem
kulturellen Umfeld, den optischen Traditionen der Medien, in denen Kleidung vermittelt wird
und den eigenen Erfahrungen. Man kann also durchaus fragen, wie man die Person, die man
auf der Buhne sieht, wahrnimmt. Wichtig ist dabei nur, sich auch zu fragen, warum man sie so
wahrnimmt. Wenn sichtbar gemacht wird, woher man die eigenen Assoziationen bezieht,
thematisiert dies gleichzeitig das analysierende Subjekt in seiner kulturellen Verhaftung.

Grundlegende Leitfragen, kénnten lauten: Wie verhalt sich das System des Theaterkostiims
zum Kleidungssystem einer Kultur? Wo gibt es Parallelen, wo Unterschiede? Wie wird eine
Figur tiber die Bihnenkleidung charakterisiert? Wirde sich die Wahrnehmung der Figur ver-

indern, wenn sie eine andere Kleidung trigt.

5. 2. 1 Kostiimtypologie nach Theatergattung

Wie bereits in Ansitzen gezeigt wurde, ist der Begriff des Kostiims dullerst vielfiltig. Sein Be-
deutungsspektrum setzt sich aus den unterschiedlichen Funktionen zusammen, welche die
Kleidung auf dem Theater zu realisieren vermag. Eine klare Definition des Kostiimbegriffs

ermoéglicht somit eine erste Eingrenzung der Funktionen, welche die Kleidung fiir eine be-
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stimmte Darstellungsform realisiert."”* Die grundlegendste Unterteilung, die man diesbeziig-
lich treffen kann, ist wohl jene in die GroBgattungen Oper, Tanz und Schauspiel. Diese Un-
terscheidung nach Theatergattungen basiert auf den unterschiedlichen korperlichen Aus-
drucksformen, die im Moment der Auffihrung dominant sind. Deshalb lassen sich durch eine
Aufteilung in Theatergattungen erste Grundfunktionen definieren, die eine spitere Analyse

des Kostiims erleichtern konnen.

Im Zentrum dieser Arbeit steht der Begrift Schauspielkostiin, wie Winfried Klara ihn geprigt
hat. Ich mochte diesem Impuls folgen, denn was Klara auf theoretischer Ebene dargelegt hat,
lisst sich noch heute in der praktischen Kosttiimbildarbeit nachweisen: das Schauspielkostiim
nimmt schon hinsichtlich seines Herstellungsprozesses einen speziellen Platz ein.'” Allerdings
muss im zeitgenossischen Kontext der Begrift Schauspielfostiim als Synonym fir alle Formen
des Sprechtheaters gedacht werden.

Wihrend in der Oper der stimmliche und im Tanz der kérperliche Ausdruck dominieren,

nimmt das Sprechtheater'”

eine Mittelposition ein. Stimmliche Artikulation sowie Korper-
sprache sind gleich bedeutend. Ein Schauspieler muss ungehemmt sprechen kénnen, jedoch
nicht singen. Er braucht eine gewisse Bewegungsfreiheit, jedoch nicht die eines Tanzers. Das
Instrument des Schauspielers ist sein ganzer Korper, deswegen folgt die Kostimbildarbeit fiir

das Sprechtheater anderen Maf3stiben.

5. 2. 1. 1 Opernkostim

Die Oper ist mit ihrer historisch pompsen Bildtradition eher ein Ort der Ubersteigerung. Im
Zentrum dieser Theaterform steht die menschliche Stimme. Diese kann nur unter bestimmten
Voraussetzungen optimal prisentiert werden. Vom Kostiim wird diesbeziiglich Bewegungs-
freiheit in Hals und Brustbereich gefordert. Es wire hinsichtlich der Kunstform wenig sinn-
voll, eine Primadonna auf Wespentaille zu schniiren oder ihr einen hohen Stehkragen zu ver-
passen. Ebenso ist es eher ungewShnlich- wenn auch in Zeiten des Musiktheaters nicht
unmoglich-, einen Opernsinger wihrend seiner Arie tiber die Bithne rennen zu sehen. Der
Hauptparameter kiinstlerischer Leistung ist und bleibt in der Oper immer die Stimme. Und so
ist das Opernkostiim auch heute noch einer eher statischen Bildsprache verbunden. Dies spie-
gelt sich auch in der praktischen Kostimbildarbeit wieder. Opernkostiine sind meist lange Zeit
vor Probenbeginn als gezeichnete Figurinen fixiert und werden in der Regel entwurfsgetreu
umgesetzt. Durch die Raumverhiltnisse der klassischen Opernhiuser ist dieser Kostimtyp am
grof3ten dimensioniert. Das bedeutet, dass Formen und Ornamentik der Kleidungsstiicke in

der Regel Gbertrieben gestaltet werden, um auch auf gro3e Distanz Wirkung zu erzielen.

194 Es wire eine eigene Diplomarbeit wert, eine differenzierte Typologie der Bihnenkostiime zu erstellen. Das
bedeutet: Kostiimtypen zu gruppieren, deren Tradition und Gestaltung von dhnlichen Faktoren abhingig ist.

195 Natiirlich kénnen diesbeziiglich keine allgemeinen Regeln aufgestellt werden. Es handelt sich hier lediglich um
das Aufzeigen beobachteter Tendenzen, die sich aus meiner eigenen Kostimbildarbeit ergeben haben.

196 Der Gattungsbegriff Schauspiel steht hier als Synonym fiir Sprechtheater und ist nicht an eine literarische Vor-
lage gebunden.
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Zudem stehen Opernkostiime, durch die Praxis des Repertoirebetriebs meist in der Tradition der
historischen Kostimgestaltung. Heutzutage werden verhiltnismiBig wenig neue Opern kom-
poniert. Und wenn doch, so schaffen es diese Neukompositionen nur in den seltensten Fillen
auf eine namhafte Opernbiihne, geschweige denn ins Repertoire. Sie werden eher im Rahmen
zeitgendssischer Musikfestivals oder auf experimentelleren Kleinbithnen zur Urauffihrung
gebracht. Es geht daher im Opernbetrieb der groBen Hauser vielmehr darum, das vorhandene
Repertoire unentwegt neu zu inszenieren. Dies bedeutet in Hinblick auf das Kostim eine
stindige optische Neusch6pfung vorhandener Charaktere. Und so manches Kostiimbild lasst
hier das Konzept ,,Wie hat man diese Rolle optisch noch nie gezeigt?* vermuten. Deswegen
sind viele Kostiimbildarbeiten fir die Oper an bildnerischen Gestaltungsprinzipien orientiert.
Das Verhiltnis zum historischen Werk bleibt jedoch prigend. Vielleicht wirkt deshalb der
Versuch, eine historische Oper in zeitgendssischen Kostiimen zu inszenieren, so schnell un-
passend. Weil die historischen Gesellschaftshierarchien in zeitgendssischer Kleidung nur
schwer abzubilden sind, sofern sie in der heutigen Zeit tiberhaupt auch nur annihernde Ent-
sprechungen finden. Vielfach geht es daher beim Entwurf von Opernkostiimen um ein optisch

harmonisches Zusammenspiel mit dem Raum- und Lichtkonzept.

5. 2. 1. 2 Tanzkostim

Beim Tanz hingegen ist grofitmogliche Bewegungsfreiheit oberste Notwendigkeit. Das Taznr-
kostiim muss den korperlichen Anforderungen gerecht werden und ist so in erster Linie an eine
Zweckmifigkeit gebunden. Erst wenn diese Grundvoraussetzung erfillt ist, kann das Tanzkos-
tim kunstlerisch gestaltet werden und beispielsweise durch gelungene Stoffwahl die tinzeri-

schen Bewegungen unterstutzen.

Die wichtigsten Faktoren bei der Herstellung von Tangkostimen sind korperfreundlicher
Schnitt und Material. In der Entwicklung des hofischen Tanzes hin zum klassischen Ballett
haben sich hoch spezialisierte Kostiimformen herausgebildet, die in keiner anderen Theater-
form zu finden sind. Das so genannte Tu/u ist eine spezielle Art von Rock, der je nach Epoche
eine bestimmte Form und Linge hat. Das romantische Tutu ist knochellang und besteht aus
zahlreichen Tullschichten, die den Tdnzerinnen in ihrer Bewegung etwas Luftiges verleihen.
Mit steigender tinzerischer Virtuositit verkirzte sich dieser Rock immer mehr, bis er zu ei-
nem kurzen, steifen Tellerrockchen, dem &lassischen Tutu, wurde. Diese Kostimform ist in der
Herstellung sehr anspruchsvoll und verlangt Spezialwerkstitten. Am Beispiel des Tutus lisst
sich erkennen, dass ein verindertes Bewegungsrepertoire auch unmittelbare Auswirkungen auf
die Kostimform hat. So haben sich im Tanz spezialisierte Kostumformen ausgebildet, die im

alltdglichen Leben keine Entsprechung haben.

5. 2. 1. 3 Schauspielkostim

Wiahrend Opern- und Tanzkostiime meist dem Figurinenentwurf getreu realisiert werden, findet

das Schauspielfostiim hiufig erst auf der Probebthne seine endgiltige Form. Die 2005 erschie-
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nene Diplomarbeit von Johanna Adlaoui-Mayerl Den Kirper erschaffen —Kostiinbildarbeit am Thea-

197

ter”" illustriert sehr schén an einem Fallbeispiel den Entstehungsprozess eines Schauspiel-

Kostiimbilds am Wiener Burgtheater.

Im Schauspiel hat das Kostim gréleren Anteil bei der Erarbeitung einer Rolle als bei Tanz
und Oper. Es ist deswegen auch wichtiger Bestandteil des Probenprozesses. Nicht selten be-
schweren sich Schauspieler, dass sei in dem fur sie entworfenen Kostim bestimmte Aspekte
ihrer Rolle nicht verwirklichen kénnen. Dann muss sich der Kostimbildner etwas anderes
einfallen lassen. Ebenso hiufig ergibt sich der Fall, dass das Probenkostiim letztlich zum Biih-
nenkostiim wird, weil der Schauspieler sich so sehr daran gewohnt hat und ihn ein neues Kos-
tim verunsichern wiirde. Schauspieler leben sich sowohl in ihre Rolle, als auch deren spezifi-
sches Kostim regelrecht hinein. Bei Oper und Tanz hingegen, werden nur selten schon im
Laufe der Proben die tatsichlichen Kostiime getragen, sondern lediglich in Form und Trage-
gefithl vergleichbare Probekostiime.

Ein weiterer Aspekt, der dem Schauspielkostiim eine Sonderstellung einrdumt, ist die Tatsache,
dass sich das Schauspielrepertoire laufend erweitert. Das Sprechtheater ist also, in Vergleich zu
Oper und Tanz, das aktuellste Medium. Vor allem die derzeit gingige Praxis, Werkauftrige an
Jungautoren zu vergeben und damit die kleineren Auffithrungsstitten eines groflen Schau-
spielhauses zu bespielen, bietet die Moglichkeit, auf optischer Ebene stindig neue Charaktere
zu bilden. Zeitgendssische Theaterstlicke sind oftmals ein Spiegel aktueller Gesellschaftsent-
wicklungen. Das Kostiim fiir diese Art von Theater ist deswegen mittlerweile in einem Thea-
terfundus kaum meht auffindbar. Es otientiert sich eher an aktuellen Dresscodes und fordert
vom Kostimbildner mehr soziologische Beobachtungsgabe als bildnerisch-kiinstlerische Ar-
beit. Diese Kostlime stammen vielfach aus populiren Bekleidungsketten und spiegeln damit

auf der Bihne auch modische Trends wieder.

Vor jeder Kostimanalyse scheint es also sinnvoll, sich bewusst zu machen, mit welcher Thea-
tergattung man es iberhaupt zu tun hat. Denn dies bestimmt die Gesichtspunkte, nach denen

das Kostium analysiert werden kann.

5. 2. 2 Theaterform und Inhalt

Wie sich im Laufe dieser Arbeit gezeigt haben sollte, stehen Theaterform und Kostim in en-
ger Verbindung zueinander. Deswegen konnen vor jeder Kostiimanalyse einige grundlegende

Uberlegungen zu Form und Thematik der analysierten Inszenierung hilfreich sein.

Welche der generell auf dem Theater méglichen Zeichenfunktionen des Kostiims de facto realisiert wer-
den, welche als dominant und welche als untergeordnet zu gelten haben, regelt der jeweilige theatralische
Code einer Epoche, Gattung oder Einzelauffithrung.98

197 Adlaoui-Mayetl, Johanna. Den Korper erschaffen -Kostiimbildarbeit am Theater. Dipl. Universitit Wien,
Insitut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft 2005.
198 Fischer-Lichte: Sewmiotik des Theaters. S. 129.
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Eine Inszenierung, die auf einer literarischen Vorlage basiert, wird in der Kostiimgestaltung
andere Intentionen realisieren, als ein Theaterabend, der lediglich auf Textcollagen und Musik-
fragmenten besteht. Fir die Kostimanalyse einer Klassikerinszenierung kann man sich als
Vorarbeit mit bisherigen Auffithrungstraditionen auseinander setzen, um zu kliren, ob sich die
Neuinszenierung auf Kostimebene eher traditionell oder innovativ verhilt. Ebenso kénnte es
aufschlussreich sein, die Kostiimgestaltung einer einzelnen Rolle tiber einen lingeren Zeit-
raum zu verfolgen. Hier besteht die Méglichkeit, Gegenwartstheater und historische Auffih-

rungspraxis zu vergleichen.

Fir die Analyse einer Inszenierung, die auf historische Kostiime zurtickgreift, sind Kenntnisse
der Modegeschichte von Vorteil. Denn es kann davon ausgegangen werden, dass auch der
Kostimbildner entsprechende Recherche geleistet hat. Viele Details eines historischen Kos-
tims sind uns heute nicht mehr zuginglich, weil wir die gesellschaftlichen Symbole der Klei-
dung nicht mehr zu deuten wissen. Hier kann es hilfreich sein, sich einen Uberblick tiber his-
torische Bekleidungsformen zu verschaffen um eine intendierte Analyse aussagekriftiger

gestalten zu kénnen.

5. 2. 3 Die Rolle des Kostiimbildners

Sieht man nun auf die gegenwirtige Kostimpraxis, so kann fir das 20. und auch fir das 21.
Jahrhundert festgestellt werden, dass der Kostumbildner gezielt mit der Symbolwirkung der
Kleidung kalkuliert. Die Praxis der Selbstkostiimierung des Schauspielers existiert nicht mehr
bzw. nur noch in Randbereichen wie etwa dem Laientheater. Es kann also davon ausgegangen
werden, dass alle Kleidung, die auf dem Theater zum Einsatz kommt, Ergebnis eines sorgfal-
tig durchdachten, kinstlerischen Prozesses ist. Der Kostiimbildner ist Konstrukteur einer
vorlaufigen Kostimidentitit. Das bedeutet fir eine mogliche Kostiimanalyse, dass auch auf
das Arbeitsmaterial des Kostiimbildners zurtickgegriffen werden kann. Denn selbst wenn kei-
ne Figurinenentwiirfe vorhanden sind, so gibt es doch meist ein stringentes Kostimkonzept
bzw. optische Vorbilder, an denen sich die Kostimgestaltung orientiert. Hierfiir kann schon
ein Interview gentgen, das dann mit den eigenen Assoziationen abgeglichen wird um zu kla-

ren, ob das Kostimkonzept aufgegangen ist.

Hinzu kommt, dass ein GroBteil dieser Kleidung in Spezialwerkstitten eigens fiir die Auffih-
rung angefertigt wurde. Ist dies der Fall, so kann man davon ausgehen, dass der Kostimbild-
ner Material ben6tigt, um den ausfithrenden Schneidern optische Impulse zu geben, wie genau
das herzustellende Kostiim aussehen soll. Nimmt man beispielsweise eine Inszenierung der
Wiener Bundestheater als Gegenstand einer Kostiimanalyse, so liegen in den Werkstitten ent-
sprechende Produktionsmappen auf, die den genauen Herstellungsprozess dokumentieren.
Diese enthalten Figurinen- oder Skizzenentwiirfe, Stoffproben und Anprobenfotos. Solche
Produktionsmappen werden in den Kostumwerkstitten in der Regel zehn Jahre lang aufbe-
wahrt. Handelt es sich um Repertoirestiicke, so bleiben die Mappen so lange in den Werkstit-
ten, bis das Stiick abgespielt ist. Dieses Material kann auf Anfrage problemlos eingesehen

werden.
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5. 2. 4 Beriicksichtigung des Produktionsrahmens

Generell ist die Frage der Finanzierung der Kostiime — sowohl fiir die istorische Forschung als
auch fir Kostiimanalysen des zeitgenossischen Theaters — von zentraler Bedeutung. Denn
darin spiegelt sich der Stellenwert, den das Theater innerhalb einer Gesellschaft einnimmt.
,Die Grundlage fiir die dullere Erscheinungsform des Theaters, den Dekorations- und Kos-
timaufwand, ist die Wertschitzung des Theaters durch die herrschende Gesellschaftsschicht
der Zeit,“"”” bemerkt Hermann Schaffner in seiner Arbeit zur Kostimreform des Grafen
Brihl. Dieser Faktor darf bei einer theaterwissenschaftlichen Kostiimforschung nicht unter-
schitzt werden. Die finanziellen Mittel, die einem Theater zur Verfiigung stehen, spiegeln die
gesellschaftliche Bedeutung der jeweiligen Theaterform wieder und sollten so weit wie mog-

lich in die Untersuchung miteinbezogen werden.

Fir eine Produktion der staatlichen Theater gelten bei der Kostimanalyse andere Maf3stibe
als fiir Produktionen im Off-Theater-Bereich. Bei einer Premiere des Burgtheaters kann davon
ausgegangen werden, dass die finanziellen Mittel zur Verfigung stehen, alle Kostiime explizit
fir diese Inszenierung herstellen zu lassen. Solche Kostime miussen nach anderen Gesichts-
punkten analysiert werden. Hier konnte man beispielsweise untersuchen, an welchen modi-
schen oder historischen Gesichtspunkten die Kostimentwiirfe orientiert sind. Weiters kann
die Materialitit der Kostlime untersucht werden. Bei solchen Produktionen sind — nach mei-
ner eigenen praktischen Erfahrung — weder Material, Formgebung noch Farbzusammenstel-
lung zufillig. Es kann also durchaus thematisiert werden, warum der Ausschnitt eines Kleides
rund oder eckig, tief oder hochgeschlossen ist. Kurzum kann die Frage gestellt werden, warum
die Kleidung eines Darstellers genau so, und nicht anders aussieht. In einem solchen Produk-
tionsrahmen wird die Psychologie der Kleidung nach allen Regeln der Kunst vom Kostim-
bildner angewendet um die intendierte Rolle optisch sichtbar zu machen. Deswegen kann sie
auch detailreicher analysiert werden. Aus meiner eigenen Erfahrung ldsst sich sagen, dass viele
Neuinszenierungen hinsichtlich ihrer Kostiime einem tbersteigerten Realismus verpflichtet
sind. Dieser Anspruch der ,,Wahrhaftigkeit geht in der Praxis so weit, dass sich in der Struk-
tur grof3er Theaterateliers eine eigene Abteilung herausgebildet hat, die sich ausschliefSlich mit
der Bearbeitung der neu genidhten Kostime beschiftigt. Die so genannte Theatermalerei bear-
beitet die Kostiime so, dass sie der Situation ihres Trigers entsprechen. Es ist durchaus tiblich,
dass ein vollig neu geschneiderter MaB3anzug, mit Drahtbirsten, Chlor und Farbe so zugerich-
tet wird, als hitte man ihn schon 20 Jahre lang getragen. Hier wird die Geschichte eines Klei-
dungsstiicks, der Lebenswandel des Tragers, kiinstlich eingeschrieben. Ebenso ist es moglich,
dass ein Kostiim an bestimmten Stellen bewusst abschattiert wird, um den Triger optisch
schlanker erscheinen zu lassen. Ein versierter Betrachter, der mit den Methoden der Kos-
timbearbeitung vertraut ist, kann auf der Biithne solche Kostiime erkennen und dariiber das

vermittelte Menschenbild thematisieren.

199 Schaffner: Kostiimreform. S.35.
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Bei kleineren, weniger subventionierten Hausern wird in der Regel auf alles zurtickgegriffen,
was irgendwie verfiighar ist; von Fundus, Kostiimverleih, Altkleidersammlung bis hin zur Pri-
vatkleidung der Schauspieler. Die spezifischen Formen der Einzelteile sind hier weniger aus-
sagekriftig. Hier muss sich eine Kostimanalyse mit der Bestimmung der Grundformen zu-
frieden geben. Es kann also beispielsweise reflektiert werden, warum fiir einen Darsteller die
Form des Herrenanzugs gewihlt wurde. Oder etwa welches Frauenbild durch die Wahl der
Kleidung forciert wird. Auf einer kleinen Bithne ist es wahrscheinlicher, dass die Kostiime im
Retro-Look gestaltet sind, weil diese altmodischen Kleidungsstiicke preiswerter sind oder aus
dem Fundus stammen. Der Fundus einer Kleinbithne, die nicht iiber eine eigene Schneiderei
verfiigt, besteht nimlich zum GroBteil aus abgelegter Alltagskleidung der letzten Jahrzehnte.

Nach diesen grundlegenden Uberlegungen, welche Aspekte bei einer Kostiimanalyse beriick-
sichtigt werden sollten, mochte ich nun im abschlieBenden Kapitel zeigen, wie eine solche

Analyse aussehen konnte.
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6. Christoph Marthaler — ,,Riesenbutzbach*

Gegenstand meiner Analyse ist das Theaterprojekt ,,Riesenbutzbach — Eine Dauerkolonie®
von Christoph Marthaler und Anna Viebrock,” das im Mai 2009 bei den Wiener Festwochen
gezeigt wurde. Ausschlaggebend fiir das Interesse an einer Beschiftigung mit diesem Projekt
war die Aussage einer Zuschauerin nach meinem ersten Auffihrungsbesuch. Sie fragte ihren
Begleiter nach dem Schlussapplaus emport, wozu sie denn eigentlich Giberhaupt noch ins The-
ater gehen solle, wenn es hier nicht einmal mehr Kostiime zu sehen gibe. Die Buhnenklei-
dung der Akteure, die ich aus kostimbildnerischer Sicht als duBerst gelungen empfand, als
Nicht-Kostiime bezeichnet zu hoéren, irritierte mich. Nach der Beschiftigung mit Klaras Schau-
spielkostiim, schien hier einer dieser markanten Umschlagpunkte erreicht, an dem die Thea-
terform den Zuschauer dermallen befremdet, dass das sonst so wenig wahrgenommene Kos-

tim vorwurfsvoll an die Oberfliche gezerrt wird.

Wann immer das Kostiim als nicht erfiillte Erwartung zu Tage tritt, liegt die Vermutung nahe,
dass die betreffende Theaterform dem Kostim eine neue Funktion zuschreibt. Gerade wenn
das Theaterkostim von den Zuschauern nicht mehr als Kostum (an)erkannt wird, liegt der
Schluss nahe, dass eine enge Verbindung zur Alltagskleidung und deren gesellschaftlicher Be-
deutung besteht. Die Perspektive, unter der ich meine Kostiimanalyse durchfithren mochte,
ist also die Frage, welche neuen Funktionen des Schauspielkostiims in ,,Riesenbutzbach® reali-
siert werden. Ebenso mochte ich zeigen, dass gerade fiir eine solche Theaterform eine Analyse
des Kostiims besonders relevant sein kann, da Marthalers Projekte scheinbar auf Rezeptions-,

als auch auf Theorieebene Probleme aufwerfen.

Jens Roselt reflektiert in seinem Essay In Ausnabmezustinden- Schauspieler im postdramatischen The-
ater diese methodisch-analytischen. Laut Roselt finden Auseinandersetzungen mit dem Ge-
genwartstheater noch immer aus dem Blickwinkel der Inszenierung und deren Aussageabsicht
statt.

Ein anderes Beispiel ist der Schweizer Regisseur Christoph Marthaler. Was wiren Zeit-Exzesse in seinen
Inszenierungen ohne die Fihigkeiten der Schauspieler, durch ihr Spiel Spannung zu erzeugen, den Still-
stand auszufiillen und eine Art virtuoser Langeweile vorzufithren? Angesichts dieser Leistung der schau-

200 Marthaler, Christoph. Riesenbutzbach. Eine Daunerkolonie. Urauffihrung. Wiener Festwochen 2009, in Kooperati-
on mit den Theaterfestivals Neapel, Athen, Avignon, Wroclaw, Chur und Tokyo. Rosenhiigel-Studios, Halle 1.
Premiere am 10. Mai 2009. Weitere Auffihrungen am 12, 13., 14., 15, 16., 18., 19., 20., 21. Mai 2009. Inszenie-
rung: Christoph Marthaler, Bithne: Anna Viebrock, Kostiime: Sarah Schittek. Musikalische Leitung: Christoph
Homberger, Dramaturgie: Stefanie Carp, Lichtdesign: Phoenix (Andreas Hofer), Maske: Christian Schilling. Mit
Marc Bodnar (Ein verirrter Franzose), Raphael Clamer (Ein Sicherheitsangestellter), Bendix Dethleffsen (Pianist),
Silvia Fenz (Eine Vergangenheitssucherin), Olivia Grigolli (Ein altkluges Maddchen), Christoph Homberger (Ge-
sangskontrolleur), Ueli Jaggi (Ein besorgter Mann am Telefon), Jirg Kienberger (Ein kindlicher
Mann/Keyboarder), Katja Kolm (Eine Nagelstudioinhabetin), Bernhard Landau (Ein Spatkassenangestelltet),
Barbara Nisse (Eine Glickssucherin), Sasha Rau (Ein béses Miadchen), Lars Rudolph (Eine zukunftige Fiih-
rungskraft), Clemens Sienknecht (Ein verntunftiger Mann/Keyboarder), Bettina Stucky (Eine Konsumsuchetin).
Die Aussagen tber diese Inszenierung basieren auf Auffithrungsbesuchen am 15. und 18. Mai, einem DVD Mit-
schnitt der Hauptprobe vom 8. Mai 2009, der mir freundlicherweise von den Wiener Festwochen zur Verfigung
gestellt wurde, sowie auf einem persénlichen Gesprich mit der Kostimbildnerin Sarah Schittek und den privaten
Probenfotos, die sie mir fiir meine Arbeit zur Verfiigung gestellt hat.
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spielerischen Arbeit im postdramatischen Theater gerit die theoretische Eloquenz hiufig ins Stocken.
Was kann man tber Schauspieler sagen, wenn man nicht Zuflucht suchen will in iberkommenen Katego-
rien wie Wahrhaftigkeit oder Charakter? So hilt sich die Reflexion hiufig lieber am Regickonzept oder In-
szenierungsstrategien, in deren toten Winkel die Schauspieler kaum ins Gewicht fallen.?0!

Roselt deutet hier an, dass sich die theaterwissenschaftliche Methodik erweitern sollte, um
solchen Theaterformen analytisch gerecht zu werden. Aber auch er geht nicht so weit, eine
theoretische Auseinandersetzung mit dem Kostiim in Erwidgung zu ziehen. Ich glaube jedoch,
dass gerade bei postdramatischen Theaterformen dem Kostiim eine entscheidende Rolle zu-
kommt. Denn nach Wegfall einer literarischen Vorlage mit eindeutigem Rollenpersonal muss
auch die Identitit des Darstellers auf anderer Ebene verhandelt werden. Das Kostiim ist hiet-

fur ein entscheidender Faktor.

Die Bewohner der merkwiirdigen Siedlung ,,Riesenbutzbach® haben keine eindeutigen Rol-
lennamen. Thre privaten Namen werden lediglich durch vage Begriffe wie ,,Fine Konsumsu-
Ein verirrter Franzose®

cherin“ , »Gesangskontrolleur oder ,,Eine zukiinftige Fihrungs-

kraft” erginzt. Durch den Verlust einer — durch Text — festgelegten Rolle, sind die Darsteller
schwer zu identifizieren. Die Identifikation der Akteure auf Seiten des Publikums gleicht so-
mit einer Darsteller-Fahndung. Das Programmbheft besteht zu zwei Dritteln aus Szenenfotos,
die mit dem jeweiligen Namen des Darstellers unterschrieben sind, damit der Zuschauer sie
tberhaupt zuordnen kann. Am einfachsten erfolgt die Identifizierung auf Basis der Kleidung.
Das Kostiim tauscht hier seinen Verkleidungsstatus der Rolle gegen eine neue Art der opti-
schen Charakterisierung ein. Ich méchte nun also versuchen, das Theaterprojekt ,,Riesenbutz-

bach — Eine Dauerkolonie® auf Basis der Kostiime zu analysieren.

6. 1 Produktionsrahmen

,Riesenbutzbach® ist eine Gemeinschaftsarbeit des Regisseurs Christoph Marthaler, der Biih-
nenbildnerin Anna Viebrock, der Kostimbildnerin Sarah Schittek und der Dramaturgin Stefa-

20

nie Carp.”” Das Projekt entstand als Auftragsarbeit fiir die Wiener Festwochen in Kooperati-

on mit den Theaterfestivals in Neapel, Athen, Avignon, Wroclaw, Chur und Tokyo.

Schon der Versuch, diesen Theaterabend befriedigend zu beschreiben, gestaltet sich schwierig.
Denn hinsichtlich der Begriffswahl kommt man bei Marthaler schnell in Verlegenheit. Der
Begrift Insgeniernng scheint viel zu sehr mit Praxis des Regietheaters verbunden, um ihn auf
Marthaler anzuwenden. Eigentlich ist die Dauerkolonie ,,Riesenbutzbach® eine Art theatraler
Installation, in der sich eine Reihe von Einzelszenen abspielen, die von einem musikalischen

Konzept zusammengehalten werden.

201Roselt, Jens. In Ausnahmezustinden- Schauspieler im postdramatischen Theater. In: Text und Kritik- Theater fiirs
21. Jabrbundert. 2003. S. 166-176, hier S. 167. Im Folgenden zitiert als Roselt: In Ausnabmezustinden.

202 Tnteressant ist hier, dass nahezu alle Kritiken die Mitarbeit der Kostiimbildnerin Sarah Schittek nicht erwih-
nen. Das Trio Marthaler-Viebrock-Carp scheint als feststehendes Team wahrgenommen zu werden. Da Sarah
Schittek langjahrige Assistentin bei Anna Viebrock war und ihre Kostiime derselben Asthetik verpflichtet, ent-
steht das Missverstindnis, dass die Kostiime fiir ,,Riesenbutzbach® ganz selbstverstindlich Anna Viebrock zuge-
schrieben werden.
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Christoph Marthalers Arbeitsweise ist generell sehr stark an Musik orientiert. ,,Am Anfang ist
die Musik. Man singt gemeinsam und findet zusammen. Man muss nur Zeit nehmen. Das ist
ganz einfach.“*” So beschreibt er seine Probenarbeit in einem Fernsehinterview zu ,,Riesen-
butzbach®. Marthaler wird auch in nahezu allen Kritiken nicht als ,,Regisseur” sondern als
,2Musiktheatermacher bezeichnet. Der dramaturgische Spannungsbogen dieses Theater-
abends ergibt sich hauptsichlich durch den Rhythmus der Musik. Marthaler wihlt Melodien
der reprisentativsten Komponisten der abendlindischen Musikgeschichte — Bach, Montever-
di, Beethoven, Schubert, Schumann und Mahler — um die europiische Hochkultur zu charak-
terisieren. Die ,,Riesenbutzbacher werden nicht mude, sich durch kollektives Intonieren die-

ser symboltrichtigen Musik gegenseitig in Sicherheit zu wiegen.

6. 1. 1 Thematik

Obwohl die weltweite Finanzkrise von 2009 aus Aktualititsgrinden im Zentrum des Stiicks
steht, war dies nicht die urspringliche Themenstellung. Ausgangspunkt fiir das Theaterprojekt
war zundchst nur die Intention, einen Abend tber ,heute” zu gestalten, wie Stefanie Carp in
einem Fernsehinterview erzihlt.””* Zunichst entstand das Biihnenbild, das als Inspiration
diente um ,,50 etwas wie die letzten Tage der Europier oder die letzten Tage der Konsumbiir-
ger**” zu inszenieren. Erst nach und nach begann das Marthaler-Team diesen Raum mit Ge-
danken und Assoziationen zu fullen und so kristallisierte sich die Finanzkrise als Dreh- und
Angelpunkt fir eine musikalisch-theatrale Collage zum Niedergang einer fiktiven Wohlstands-

gesellschaft heraus.

Schon aus dieser Beschreibung des Entstehungsprozess wird ersichtlich, dass es hier um die
Darstellung eines Zustands und nicht das Erzihlen eines dramatischen Konflikts geht. Dem-
entsprechend werden auch die theatralen Mittel ganz speziell eingesetzt. ,,Riesenbutzbach®
kann in allen Belangen als Beispiel fir Lehmanns theoretischen Begriff des postdramatischen

Theaters gesehen werden.

Die Verwendung des Adjektivs ,,postdramatisch® zielte hierbei auf ein Theater, das sich der Vorhert-
schaft des dramatischen Textes entledigt hatte, ohne jedoch den immer noch spiirbaren Nachhall dessel-
ben zu ignorieren. Dieser macht sich — bis heute — bemerkbar im weiter bestehen einer bestimmten Be-
grifflichkeit, im Fortleben von Erwartungen an das Theater aufseiten des Publikums (...). Allerdings stets
unter der Voraussetzung, dass die Dominanz des Textes fiir die Herstellung von Theater lingst aufgege-
ben bzw. eine Méglichkeit unter vielen anderen ist.?00

Diese zusammenfassende Charakterisierung, die Christel Weiler fiir Metzlers Lexikon der
Theatertheorie verfasst hat, trifft auch auf die Verwendung von Text in ,,Riesenbutzbach® zu.

Die Akteure treten nur selten in einen wirklichen Dialog miteinander. Der gesprochene Text

205R jesenbutzbach-Eine Danerkolonie, Regie: Ruth Rybarski, Osterreich 2009. (Mitschnitt der Hauptprobe vom
08.05.09.)

204 ehd.

205 ehd.

206 Fischer-Lichte, Erika (Hrsg.); Kolesch, Doris; Warstat, Matthias (Hrsg.). Meszler Lexikon Theatertheorie. Stutt-
gart/Weimar: Metzler, 2005. S. 246
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wird vorwiegend als Material verwendet um den Zustand einer Gesellschaft zu charakterisie-

ren.

Christoph Marthaler und Anna Viebrock werden sich in diesem Schauspiel mit Liedern mit den Angsten,
Obsessionen, und paranoider Besitzstandswahrung der mitteleuropiischen Spiatmenschen beschiftigen.
Da niemand so genau weil3, was zu schiitzen oder bewachen ist, beobachten und bespitzeln sich alle Be-
wohner untereinander. Die Bewohner des Riesenbutzbach halten sich fiir Reprisentanten einer wichtigen
Kultur. Der Abend hinterfragt die Basis und die Praxis dieser Kultur.207

Diese ,,Reprisentanten einer wichtigen Kultur® benutzen Sprache vorwiegend, um sich zu

rechtfertigen, zu beklagen und ihre elende Existenz mit literarischen Zitaten zu maskieren.

Im Bereich der Produktion wird mittlerweile der Text vermehrt gesehen als ein theatrales Material, dem
die gleiche Wertigkeit zukommt wie dem Korper des Schauspielers, dem Raum, dem Licht und der Laut-
lichkeit. Somit zielt der Begriff p.Th. nicht auf ein Theater jenseits des Textes, sondern er befasst sich mit
Text insofern, als in und mit diesem Sprache in ihrer jeweils spezifischen Theatralitit zum Ausdruck ge-
langt.208

In ,,Riesenbutzbach® besteht diese sprachliche Theatralitit beispielsweise in der Verwendung
von Redewendungen und Floskeln, die sich auf verbale Traditionen des Jammerns, sich Be-
schwerens und der Ratlosigkeit beziehen. Die Er6ffnungsszene des Stiicks zeigt sechs Frauen,
die seufzend auf Mébelstiicken posieren und mit Sitzen wie ,,Ich hatte mir das alles ganz an-
ders vorgestellt.”, ,,Frither war alles besser. Oder ,,Man muss jetzt einfach anders.” eine ge-

pflegte, nichts sagende Langeweile vorfihren.

Was den Zuschauer anbelangt, so wird ihm die tibliche synthetisierende Perzeption durch dieses Theater
verwehrt. An ihrer Stelle betont das p. Th. durch Uneindeutigkeit, Polyvalenz und Simultaneitit des Zei-
chengebrauchs die Schwierigkeiten im Prozess der Sinnfindung auf der Seite des wahrnehmenden Zu-
schauers. Es fithrt ihn immer wieder an die Grenzen seiner intendierten Wahrnehmungs- und Verstehens-
leistungen und macht damit die letztere zu seinem eigentlichen Thema.?"

Dieses Charakteristikum postdramatischer Theaterformen spiegelt sich bei ,,Riesenbutzbach®
vor allem in den Theaterkritiken wider. Entsprechend der Vielschichtigkeit des Bithnenge-
schehens rickt hier das wahrnehmende Subjekt als Ausdeuter einer theatralen Situation ins
Zentrum der Kritik. Was auf der Bihne geschieht, ist ein assoziatives Angebot an den Zu-
schauer. Daher fallen die Berichte Uber diesen Theaterabend seht unterschiedlich und indivi-
duell aus. Wihrend bei Klassikerinszenierungen die tiblichen MaB3stibe wie Werktreue, Schau-
spielerleistung und Darstellungstradition angelegt werden konnen, fordert ,,Riesenbutzbach®
vom Kritiker zunichst die Konstruktion einer persénlichen Fluchtlinie, unter der die einzel-
nen Szenen zu einem Urteil zusammengefasst werden konnen. Die meisten Kritiken kommen
daher nicht ohne die exemplarische Beschreibung von Einzelszenen oder der Atmosphire

aus.

207 Wiener Festwochen: Programm 2009. In: festwochen.at.
http://www.festwochen.at/index.phprid=eventdetail&detail=412, Zugriff: 21/06/09
208 Fischet-Lichte: Metzler Lexikon Theatertheorie. S. 246f.

209ebd. S. 248.
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Wien, 10. Mai 2009. Es gibt nur eine, die die Finanzkrise erkliren kann und die sogar Verstindnis hat. Es
ist die Nagelstudioinhaberin. Sie bietet dem Sparkassenangestellten an, sich seiner Nigel anzunehmen,
denn ein gepflegtes AuBleres sei in der aktuellen Situation besonders wichtig. Wie nett sie zu ihm ist, wie
fingerfertig und verstindnisvoll. Man ahnt es, sie will tatsichlich nur sein Bestes: sein Geld bzw. einen
Kredit. Denn die Finanzkrise ist inzwischen auch in Riesenbutzbach angekommen.?!0

Ronald Pohl bezeichnet diesen Theaterabend in seiner Kritik fir den Standard als ,,erschut-
ternd schones Requiem auf eine Gesellschaft, die von ihren eigenen, zyklisch auftretenden
Finanzkrisen innerlich aufgefressen wird.“*!! Viele Kritiken befassen sich mit diesem Wechsel-

spiel von Musik und Thematik, um tiber den Theaterabend zu berichten.

Sie rechnen mit dem Schlimmsten, aber singen das Beste. Sie blasen wie Lars Rudolph, der einen stieren,
wahnsinnigen Klein-Maniak gibt, auf der Trompete bis zum Umfallen. Sie geben den Gefangenenchor
aus dem ,,Fidelio, als wollten sie dieser Sonnenlichtmusik nie mehr entkommen. Sie intonieren zart-
geheimnisvoll das Finale aus Mahlers Achter und wissen herrlich enharmonisch sich verzweigend: ,,Alles
Vergingliche ist nur ein Gleichnis®, wobei sie zu einer rostigen Innenhoflaterne hochschauen, als leuchte
ihnen der Gral. Sie haben nicht mal mehr einen Namen fiir sich, der sich in die ,,Happy birthday*“-
Schwachsinnsmelodie als Gratulationsziel einsetzen lieBe. Sie stocken panisch davor, sich zu benennen.
Sie haben nur noch Téne. Einer Verzweiflungsmusik.?12

Durch die Notwendigkeit, das Bihnengeschehen erst einmal beschreiben zu mussen bevor es

kritisiert werden kann, ricken auch die Kostlime ins Zentrum des Interesses.

Wie auf dem Laufsteg geht einer nach dem anderen nach vorne, prisentiert seine schibige letzte Klei-
dung: den zu groBen Trainingsdress, die Thrombosenstitzstrimpfe, den schibigen Schlafanzug unterm
Mantel, den zu weiten Pulli, die zu gro3e Hose. Das alles unter zornigem Licheln, traurigen Gesten, tré-
nenkomischen Grimassen.213

Auch Stephan Hilpold wihlt als Einstieg seiner Kritik fur den Zircher Tagesanzeiger eine

Szene, in der das Kostim im Vordergrund steht:

Der Laufsteg ist ein alter, abgewetzter Teppich. Farblich ist er wunderbar auf die Mode abgestimmt, die
auf thm prisentiert wird: tristes Grau, dumpfes Braun und welkes Griin. Nur einmal darf eines der Mo-
dels cine rote Jogginghose prisentieren. Es ist der Schauspieler Jirg Kienberger, wie allen anderen, die
hier die Kleider vorfihren, entweicht ihm nicht das geringste Licheln.?!4

Die Tatsache, dass das sonst so selten beachtete Kostiim gleich in mehreren Kritiken erwahnt

wird, deutet darauf hin, dass sich die Kostiimgestaltung fiir ,,Riesenbutzbach® von den dsthe-

210 Bldske, Stefan: Krisen Reprisen. Kritik. In: Nachtkritik.de.

http:/ /www.Nachtkritik.de/index.phproption=com_content&tast=view&id=2812, Zugriff: 12.06.09

211Pohl, Ronald: Die schéne Kunst des Komplettversagens. Kritik. In: derstandard.at.
http://www.derstandard.at/?id=1241622461243, Zugriff: 12.06.09
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tischen Rezeptionsgewohnheiten der Kritiker abhebt. Dies macht eine Analyse des Kostiims

besonders interessant.

6. 1. 2 Buhnenraum

Die Bithnen- und Kostiimbildnerin Anna Viebrock, hat die Asthetik von Marthalers Theater-
arbeit in den letzten zehn Jahren wesentlich geprigt. ,,Mich interessieren Orte, an denen Ge-
schichte stattgefunden hat, die jetzt verlassen sind.“*"” So charakterisiert sie ihre persénliche
Asthetik. Die Bithnenriume, die sie entwirft, sind oft von langen Streifziigen durch verlassene
StraBen, Gebiude und Lagerhallen inspiriert. Daraus entstehen ihre typischen Bihnenbilder,
die meist eine Collage aus Aullen- und Innenrdumen sind und die den Zuschauer durch minu-

tiése Detailarbeit sofort in eine bestimmte Atmosphire versetzen.

Auch das Raumkonzept fiir ,,Riesenbutzbach®, das als erstes Element dieses Theaterprojekts
fixiert wurde, steht in dieser Tradition. Auffuhrungsort der Wiener Vorstellungen war die Hal-
le 1 der Rosenhiigel-Film-Studios, die sonst als Probebiihne fur die Wiener Festwochen dient.
Fir die Auffihrungen wurde die Halfte des Raums mit einer Zuschauertribine verbaut. Die-
sem Ort, den ich durch meine eigene Arbeit als Kostiimassistentin gut kenne, haftet schon an
sich eine gewisse Tristesse an. Die zwischen 1919 und 1923 erbauten Studios, an deren Fassa-
de der Zahn der Zeit schon sichtbar genagt hat, werden nur noch teilweise vom ORF genutzt.
In den verlassenen Gingen erinnern verblichene Plakate an die Hochblite des Osterreichi-

schen Films und erzeugen eine melancholisch-nostalgische Atmosphire.

In diesen Raum hat Anna Viebrock eine Bihneninstallation bauen lassen, die eine ganz dhn-
lich beklemmende Ausstrahlung hat. Es handelt sich um eine Mischung aus Wohnraum, Cari-
tas-Mébellager, Firma, Sparkasse und Vorstadtsiedlung. In der Mitte des Raumes stehen alte
Mobel jeglicher Art: Betten, Kommoden, Sessel, Schrinke, Tische. Der Bihnenraum wird von
Teppichliufern strukturiert, die wie kleine Wege zu den Mébeln hinfithren. Durch die M6bel
wird der Eindruck erweckt, dass es sich um einen Innenraum zu handelt. Bei genauerem Hin-
sehen sieht man jedoch Versatzteile wie Stralenlaternen und Garagentore. Alles wirkt chao-
tisch und gleichzeitig aufgerdumt. In der hinteren Flucht des Raumes sicht man durch ein
Fenster einen Innenraum, der wie ein Biro eingerichtet ist. Rechts und links wird die Bihne
von Garagentoren begrenzt. Auf der rechten Seite gibt es gleich zwei davon, vor denen ein
Bett platziert ist. Links hinten befindet sich eine Tir, die den Blick auf einen Treppenaufgang
frei gibt. Daneben befindet sich eine Art Theke, die wie ein Verkaufsschalter aussieht. Die
Winde sind mit altmodischer Tapete tiberzogen. Uber dieser seltsamen Kombination von
AuBlen- und Innenraum-Elementen prangt eine Tafel mit der Aufschrift ,, Institut fir G-

rungsgewerbe®.

25Viebrock, Anna: Im Zerfall wohnt die Zeit. Gesprich mit Mirjam Schmuck und Fabian Lettow. In: Kainkollek-
tiv.de. http:/ /www kainkollektiv.de/text/gespraeche/anna-viebrock.html, Zugriff: 19.07.09
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6. 1. 3 Kostiimkonzept

Wenngleich die Kostime fir ,,Riesenbutzbach® von Sarah Schittek stammen, geht das Kos-
timierungsprinzip an sich auf Anna Viebrock zuriick. Im Laufe ihrer Zusammenarbeit mit
Christoph Marthaler etablierte Viebrock auch eine eigene Asthetik in der Kostiimgestaltung.
Sie war eine der ersten Kostiimbildnerinnen, die vorwiegend mit Second-Hand Kleidung un-
terschiedlichster Herkunft arbeitete. Die individuelle Geschichte der einzelnen Kleidungssti-
cke, wird so zur Inspirationsquelle der Schauspieler. Sie iibernehmen jene Hiille, in die sich ein
anderer Mensch im Laufe seines Lebens sichtbar hinein gelebt hat und lassen daraus in Kom-
bination mit dem eigenen Korper neue Figuren entstehen. In Kostimbildnerkreisen wird der
Begrift 1 jebrock-Kostiime verwendet, um genau jene Arbeitsweise und den damit verbundenen
Retro-Look zu charakterisieren. Die Kostume fir ,,Riesenbutzbach® stammen von jedoch
nicht von Anna Viebrock, sondern von ihrer langjahrigen Assistentin Sarah Schittek, die diese
Asthetik weiterfiihrt.

Wie Sarah Schittek mir in einem persénlichen Gesprich zu ihrer Kostimbildarbeit fir ,,Rie-

senbutzbach® erklirte,*"

lautete die Vorgabe fir dieses Projekt lediglich ,,Darstellung des
SpieBlbirgertums®. Das Ziel dieses Kostiimbilds ist somit zunichst die optische Charakterisie-
rung einer bestimmten Gesellschaftsschicht sowie die Darstellung eines zunehmenden Ver-
falls. Dieser Ansatz bringt das Biihnenkostim in engen Zusammenhang mit der Alltagsklei-
dung des Zuschauers. Schittek fertigte zu diesem Zweck keine Figurinen an, sondern
entwickelte die Kostime wihrend des Probenprozesses. Oberste Primisse ihrer Kostiimge-
staltung sei dabei die jeweilige Korperlichkeit des Darstellers in Kombination mit dem zu er-
reichenden Effekt. Da sie mit den meisten der Darsteller schon einmal gearbeitet habe, ginge
es ihr manchmal auch lediglich darum, dem Einzelnen durch das Kostiim eine neue Inspirati-
on zu geben um seiner Bihnenfigur eine neue Facette verleihen zu kénnen. Sarah Schittek
merkte an, dass Christoph Marthaler sich in die Kostiimgestaltung nicht eingemischt habe.
Somit lag die kinstlerische Verantwortung fir Auswahl und Arrangement der Kostiime allein

bei ihr. Nur hin und wieder habe sie im Zweifelsfall um seine Meinung gebeten.

Die Kostime stammen grofitenteils aus dem Fundus, dem Kostimverleih oder wurden in
Second-Hand-Geschiften eingekauft. Dennoch wurden auch einige Kostime in den Werk-
stitten der Bundestheater speziell fiir diese Produktion angefertigt. So etwa die Anziige von
Christoph Homberger und Bernhard Landau, sowie der Mantel von Sylvia Fenz und jeweils
ein Kleid fiir Barbara Niisse und Olivia Grigolli.”'” Die Herkunft der Kostiime weist somit
dieselbe Spannbreite auf wie der dargestellte soziale Abstieg: vom Maf3anzug bis zur abgetra-
genen Trainingshose aus der Altkleider-Sammlung. Dies ist auch deshalb interessant, weil ich
aus eigener Erfahrung weil3, dass diese funf Mallanfertigungen wohl mehr als die Hilfte des

vorhandenen Kostimbudgets beansprucht haben miussen. Hier zeigt sich, dass gerade fir die

216 S, Anhang, S. 128f.

217 Interessant ist hier, dass sich meine Vermutung, welche Kostiimteile zu perfekt sitzen, als dass sie aus Fundus
oder Altkleidersammlung stammen, genau mit den Angaben von Sarah Schittek gedeckt haben. Dies bestitigt,
dass eine geschulte Wahrnehmung selbst feine Qualititsunterschiede
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Darstellung des Gesangskontrolleurs und des Sparkassenangestellten, die beide am hartna-
ckigsten ihren Status als ,,Reprisentanten einer wichtigen Kultur verteidigen, am Ende doch
in den korrekten Sitz eines Mal3anzuges investiert wurde. Die gesellschaftliche Bekleidungshie-
rarchie, die auf der Bihne gezeigt wird, findet somit auch in der Verteilung des Kostiimbud-

gets ihre Entsprechung,.

6. 2 Kostiimanalyse

Die Kostime in ,,Riesenbutzbach® dienen also hauptsichlich der Sichtbarmachung einer ge-
sellschaftlichen (Selbst-) Positionierung. Dreh- und Angelpunkt sind somit stereotype Beklei-
dungsformen und -attribute, die vom Zuschauer als ,,SpieBbugertum® identifiziert werden
sollen. Gleichzeitig soll der zunehmende Verfall einer Gesellschaft dargestellt werden. Die
Kleidung der Akteure ist als Indikator dieses gesellschaftlichen Abstiegs zentral.

Zu Beginn sind alle Figuren sorgfiltig gekleidet. Sie wirken, als hitten sie sich fir einen be-
sonderen Anlass zu Recht gemacht. In Bezug auf die Thematik der Finanzkrise kénnte man
sagen, es sind Figuren zu sehen, die in der Kleidung ihre Kreditwirdigkeit zum Ausdruck
bringen wollen. Am Ende des Theaterabends haben sich diese urspriinglich sorgfiltig geklei-
deten Figuren optisch ins absolute Gegenteil verwandelt. Dieser Prozess vollzieht sich zu-
nichst fast unmerklich. Durch sukzessives Weglassen einzelner Kleidungsstiicke und zahlrei-
che Kostimwechsel wird der Verfall der urspringlichen Kleidungsidentitit fir den Zuschauer
erst allmahlich greifbar.

Den Hoéhepunkt dieses Verfalls bildet eine ausgedehnte Laufsteg-Szene im letzten Drittel der
Vorstellung, in der die Darsteller eine fiktive Modelinie mit dem Namen ,,Patchwork-Fantasy*
prasentieren. Als Laufsteg dient ein schibiger braun-beiger Teppich, der in der Mitte der Bih-
ne in Richtung Publikum verlduft. Auf diesem Catwalk zeigen zwolf der insgesamt fiinfzehn
Darsteller jeweils drei unterschiedliche Kleiderkombinationen, die immer schibiger und in-
homogener werden. Das Publikum reagiert zunichst amiisiert auf diese Caritas-Models und
applaudiert jedem Einzelnen. Nach der Hilfte der insgesamt 36 Kombinationen, verstummt
diese anfingliche Begeisterung des Publikums. Die weiteren Kreationen von ,,Patchwork-
Fantasy* werden eher verlegen hingenommen, weil die Gestalten auf dem Laufsteg immer
armseliger aussehen und letzten Endes auf Seiten des Publikums mehr Mitleid als Begeiste-
rung erwecken. Diese Szene ist meiner Meinung nach ein geeigneter Ansatzpunkt fiir eine
Kostiimanalyse, da hier ausschlieflich auf Kostimebene mit dem Publikum kommuniziert

witd.

Etwa in der Mitte des Abends wird diese Modenschau von Clemens Sienknecht angekiindigt.
Er erldutert am Sparkassenschalter, wie man sparen kann ohne zum Konsummuffel zu wer-
den. Einer dieser Krisen-Tipps behandelt die Frage, wie man trotz knapper Finanzen noch

modisch bleiben kann:
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Viele Damen haben ihre Kleiderschrinke gedffnet und bei der Inventur einiges gefunden, das man zu
neuen Kombinationen mit den neuen Produkten der Frihjahrskollektion kreativ zusammenstellen kann.
Die neue Modelinie fiir diese Krise heilit: Patchwork-Fantasy.?18

Wirtschaftliche Krisen und Kriegssituationen hatten schon immer Auswirkungen auf die mo-
dische Entwicklung. Wenn also in ,,Riesenbutzbach® eine neue Modelinie mit dem Namen
Patchwork-Fantasy beworben wird, handelt es sich um eine Anspielung auf die Konsumstra-
tegien der Modeindustrie, die es versteht, selbst aus Krisensituationen ein neues modisches

Prinzip zu generieren.

Wihrend des 2. Weltkriegs diktierten in ganz Europa zunehmend Stoffrationierung (im Deutschen Reich
wurden bereits am 20. 11. 1938 Reichkleiderkarten eingefithrt) und der Zwang zu praktischer und einfa-
cher Kleidung die modische Entwicklung. Nach 1943 wurden unter der Devise ,,Aus Alt mach Neu® in
Sonderbroschiiren Ratschlige zum Kombinieren der vorhandenen Stoffe und zum Ersetzen schadhafter
Teile gegeben, so, als ob die Kombination aus zweierlei Stoffen schon immer das Normale gewesen wa-
re.219

Zudem ist der Laufsteg-Prisentationsmodus eine Anspielung auf gingige TV-Formate, in
denen ein Land zum x-ten Mal sein neues Supermodel sucht. Doch im Gegensatz zur Hoch-
glanz-Asthetik der Modewelt werden hier Kleidungsstiicke vorgefiihrt, die alles andere als
modisch sind. Von mehreren Kritikern wird diese Szene als ,,Caritas-Modenschau‘ betitelt.
Die prisentierten Kleidungsstiicke werden somit eindeutig als Bestandteile einer Altkleider-
sammlung identifiziert. Nach dieser Szene haben sich alle Akteure auf Kostiimebene ins abso-
lute Gegenteil ihrer urspringlichen Erscheinung verkehrt. Keine Spur mehr von gut sitzender
Qualititskleidung. In alten Trainingshosen, Unterhemden und ausgetragenen Pullovern haben
sich die Riesenbutzbacher in ihre Garagen zurtickgezogen und intonieren ohne absehbares
Ende das Finale aus Beethovens Fidelio: ,,O welche Lust, in freier Luft, den Atem leicht zu
heben. Der Gesangskontrolleur Christoph Homberger patroulliert zwischen den Garagen
und schlieB3t oder 6ffnet die Tore in endloser Wiederholung. Wenn der Applaus einsetzt, ge-
winnt man den Eindruck, als wiirde das Publikum mit Vehemenz ein Ende dieses traurigen
Anblicks einfordern. Bei beiden Vorstellungen, die ich besucht habe, dhnelte der Schlussap-
plaus eher einem Herbeiklatschen der Schlussverbeugung, die den Zuschauer von den Strapa-
zen des Theaterabends befreit. Diese Reaktion habe ich im Theater bislang selten erlebt. Bei
mir personlich ergab sich der Eindruck, dass dies auch damit zusammenhingt, dass die Figu-

ren letztlich nicht einhalten, was ihre urspringliche Erscheinung versprochen hat.

Der soziale Abstieg wird in ,,Riesenbutzbach® durch den zunehmenden Verfall der Materia-
lien und damit auch der Kostiimsilhouette dargestellt. Es wird auf Kostimebene eine eigene
Narration etabliert, die unmissverstandlich sichtbar macht, wo und wie diese ,,Besitzstands-
wahrer® letztlich enden. Ich habe mir fiir die Kostimanalyse zwei Aspekte herausgegriffen,
anhand derer ich diese Kostim-Narration illustrieren mochte. Zum einen mochte ich den
Verfall der Kostimsilhouette am Beispiel des Herrenanzugs aufzeigen, zum anderen soll die

Materialitat der Kostiime thematisiert werden.

218 Transkript aus der Festwochen DVD
219 Loschek: Reclams Mode- und Kostiimexikon. S. 78.
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6. 2. 1 Vom Anzugtriger zum Sozialfall

In Marthalers ,,Riesenbutzbach® prisentieren sich die minnlichen Akteure zunichst als An-
zugtriger.” Ich mochte diese Bekleidungsform herausgreifen, um daran exemplarisch den
Verfall der Kostumsilhouette im Laufe des Theaterabends nachzuzeichnen. Auf den ersten
Blick scheint die Kostumform des klassischen Herrenanzugs wenig spektakuldr und reizt nicht
sonderlich zu ndherer Betrachtung. Auf den zweiten Blick gestaltet sich das Ganze jedoch

spannender als gedacht.

6. 2. 1. 1 Der Anzug und seine Symbolik

Warum wird im Kontext einer Krisenthematik ausgerechnet auf diese Kostimform zurtickge-
griffen? Welche Assoziationen weckt der Anblick eines Anzugs? Welche Identitdtszuschrei-

bungen kann der Anzug vornehmen?

Anzug, aus einem einheitlichen Oberstoff und im harmonischen Gesamtschnitt gehaltenes, zwei- oder
dreiteiliges (mit Weste) Herren- Oberbekleidungsstiick. (...) 22!

Der Anzug scheint sich also zunichst durch die Einheitlichkeit des Stoffs und den harmoni-
schen Gesamtschnitt auszuzeichnen. Diese Charakterisierung entspricht der landlaufigen Mei-
nung, dass jeder Mann in einem Anzug automatisch besser aussihe. Grund dafir scheint die
Tatsache zu sein, dass der Anzug durch seine Formgebung eine Idealisierung des minnlichen
Koérpers vornimmt. Fragen des personlichen Geschmacks riicken in den Hintergrund, wenn
man einen Anzug trigt. Das Gesamtbild wird auf Grund des einheitlichen Stoffs als harmo-

nisch empfunden. Auf Basis der Form ist der Anzug ein Mittel zu &drperlicher 1dealisiernng.

Anzug, im weitesten Sinn jede Art von Bekleidung, im Besonderen der Herren-A. im 18. Jh. Habit und
seit dem Aufkommen des Jacketts Mitte des 19. Jh.s sowie des Sakkos 1867 ,,A.” genannt. Zu unterschei-
den sind heute der korrekte Straflen-, Geschifts-, oder Sakko-A. (echem. Jackett-A.) als Dreiteiler (Sakko,
Weste und Hose), der seit dem 2. Weltkrieg haufig durch den Zweiteiler ohne Weste ersetzt wurde, (...).?2?

Seit rund 150 Jahren dominiert der Anzug die Silhouette der Miannerkleidung. Dies ist bemer-
kenswert, denn Stabilitit in der Minnermode war nicht immer selbstverstindlich. Betrachtet
man etwa die modischen Formen des 16. und 17. Jahrhunderts, so kann man sagen, dass die
Minnerkleidung in dieser Periode dem modischen Wandel weit stirker unterworfen war als
die Frauenkleidung. Die Tatsache, dass der Anzug heutzutage nicht mehr aus der Méinnerklei-
dung wegzudenken ist, bestitigt, dass er im 6ffentlichen und professionellen Leben wichtige
Funktionen tbernommen hat. So wie Rolf Badenhausen es fiir die spanische Mode aufgezeigt
hat, ist auch im Fall des Anzugs aus einer modischen Form im Laufe der Gesellschaftsent-

wicklung eine regelrechte Institution geworden.

220 S. Anhang, Abb. 1
221 Hofer, Alfons. Textil- und Modelexikon. Band 1, 7. Auflage. Frankfurt/Main: Deutscher Fachvetlag, 1997, S. 31.
222 Loschek, Ingtid. Reclams Mode- und Kostiimlexikon. 5. Auflage. Stuttgart: Reclam, 2005 (1987), S. 131.
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Die Weichen fir die Miannermode waren mit dem Sakkoanzug schon im 19. Jahrhundert gestellt worden.
Die Anderungen [im Laufe des 20. Jahrhunderts]sind wenig spektakulir und entsprechen zumeist nicht
unseren Vorstellungen von ,,Mode®. Die Wandlungen sind klein, aber fein und oft nur fir Insider nach-
vollziehbar.??3

Im Kontext der Modegeschichte ist der Anzug im 20. Jahrhundert somit zu einem Symbol fiir
(modische) Stabilitit geworden. Durch den stabilen Gebrauch des Anzugs in bestimmten Be-
rufsfeldern oder bei gesellschaftlichen Anldssen, hat sich um diese Bekleidungsform ein spezi-
elles Assoziationsspektrum ausgebildet. Das Fortbestehen dieser Form beweist, dass sie im
sozialen und gesellschaftlichen Leben nach wie vor wichtige Funktionen realisiert. Flugel defi-
nierte beispielsweise den Schutz vor moralischen Verfehlungen als eine solche Funktion. Hier
wird die moderne Herrenkleidung nach Mal3gabe ihrer moralischen Symbolik gedeutet.

So kénnen gewisse Kleidungsstiicke Symbole der charakterlichen Unbeugsamkeit, der Strenge morali-
scher Normen und der Reinheit moralischer Absichten sein; diese ethische Symbolik spielt eine sehr be-
achtliche Rolle in der strengen und formellen Kleidung des Menschen der Neuzeit. Mit der Dicke des
Stoffes und dem soliden Zuschnitt der geschneiderten Kleidung, mit der tiefen, schlichten Schwirze ihrer
Schuhe, mit der jungfriulichen Weile und gestirkten Steifheit ihrer Kragen und Hemdbrust, zeigen die
Menschen ihrer Umgebung ihre angebliche Kraft, Standfestigkeit und Unempfinglichkeit fiir wertlose
unerlaubte Ablenkungen. So bezeichnet eine derartige Kleidung inzwischen einen ernsthaften Charakter
und Pflichtbewusstsein, und sie wird insgesamt mit gré3erer Verantwortung bei beruflicher und geschift-
licher Titigkeit assoziiert.?>*

Uberpriift man diese Zuschreibungen fiir das 21. Jahrhundert, so kann man durchaus behaup-
ten, dass sie nach wie vor Giltigkeit besitzen. Im Kontext der Politik symbolisiert der Anzug
auch heute noch Korrektheit, Verldsslichkeit und Standfestigkeit. Im Kontext einer Beerdi-
gung mahnt die korrekte Kleidung zur Wahrung der gesellschaftlichen Verhaltensnormen. Bei
einem Gerichtsverfahren symbolisiert der Anzug alle Facetten moralischer Rechtschaffenheit.
Bei einem offiziellen Empfang maskiert der Anzug die individuelle Persénlichkeit und erleich-

tert so die Eingliederung in ein vorgegebenes Zeremoniell.

All diese Assoziationen schwingen mit, wenn auf der Theaterbithne ein Anzug gezeigt wird.
Bevor detaillierter auf die Anziige in ,,Riesenbutzbach® eingegangen werden kann, ist es wich-

tig zundchst die Frage zu stellen, auf welcher Biihne diese Anziige gezeigt werden.

6. 2. 1. 2 Welcher Anzug fiir welche Bithne?

Auf vielen Theaterbithnen ist der Anblick mannlicher Schauspieler in Anziigen in den letzten
Jahrzehnten geradezu inflationdr geworden. Im Laufe meines Studiums war der Begriff ,,An-
zugstick® ein gingiges Charakterisierungsmerkmal fiir klassische Regietheater-Inszenierungen,
deren einziger Aktualititsbezug im Kostim realisiert schien. Wihrend auf den Buhnen der
Bundestheater die Verwendung von Anztgen stets eine Garantie fir kostspielige MaBarbeit
ist, stellt ein Anzug im Off-Theater eher ein Symbol fir das minimale Produktionsbudget und

den notigen Riickgriff auf den Kostimfundus dar. Wenn die finanziellen Mittel nicht ausrei-

225 Bonsch: Formengeschichte enropaischer Kleidung. S. 318.
224 Flugel: Die Psychologie der Kleidung. S. 251f.
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chen, um auch in der Kleidung eine entsprechende Charakterisierung zu erreichen, ist der
Anzug die letzte Rettung, um den minnlichen Schauspieler zumindest ordentlich auf die Biih-

ne zu schicken. Hier wird der Anzug zum Zwecke der Harmonisierung verwendet.

Ein Repertoirebetrieb wie das Burgtheater hingegen, muss bei einer Neuproduktion auch hin-
sichtlich der Kostiimgestaltung in die Zukunft investieren. Die Kostiime, die fiir die Premiere
hergestellt werden, mussen fiir den regelmifligen Gebrauch iber eine gewisse Langlebigkeit
verfiigen. Daher sind die verwendeten Materialien von vornherein qualitativ hochwertig, damit
sie moglichst selten ersetzt werden missen. Hinsichtlich der Form muss der Kostimbildner
darauf achten, dass im Falle von Zweit- und Drittbesetzungen schnell Anderungen vorge-
nommen werden kénnen. Der Anzug bietet sich hier an, da er mit geringem Arbeitsaufwand —
wie etwa durch das Kiirzen von Armeln und Hose— der neuen Besetzung angepasst werden

kann.

Die Wiener Festwochen nehmen diesbeztiglich eine Sonderstellung ein. Da sie nur einmal im
Jahr fir einen sehr begrenzten Zeitraum und ein feststehendes Ensemble produzieren, ist das
Budget meist groBztgig kalkuliert. Das Argument der Nachhaltigkeit und Multifunktionalitit
fallt hier bei der Kostiimgestaltung nicht ins Gewicht. Durch die Festivalsituation sind alle
Rollen nur einfach besetzt. Deswegen kénnen die Kostiime auch fiir den Zeitraum der Pro-
ben- und Auffithrungen aus einem professionellen Theater- oder Filmfundus entlichen wer-
den. Dies hat den Vorteil, dass auf der Bithne auch historische Originalkleidung verwendet
werden kann. So ist es moglich, den Darsteller einen geliehenen Anzug tragen zu lassen, der
tatsachlich in den funfziger Jahren gefertigt wurde. Das im Theateratelier gefertigte Exemplar
wird lediglich nach historischen Schnitten jedoch mit modernen Materialien und moderner
Verarbeitungstechnik hergestellt. Schon aus diesen Uberlegungen wird deutlich, dass auf der
Theaterbithne Anzug nicht gleich Anzug ist. Wie sieht es nun mit den Anzugtrigern in ,,Rie-

senbutzbach* aus?

Die fiinf Herren tragen bei ihrem ersten Auftritt allesamt einen klassischen Anzug mit weillem
Hemd und Krawatte und formieren sich zu einer Gruppe.”*’ Diese Formation weckt die Asso-
ziation eines arrangierten Gruppenfotos fur einen speziellen Anlass, wie etwa das Maturafoto
der Abschlussklasse, oder das Gruppenbild eines Unternehmens. Als sie kurz darauf ein ge-
meinsames Lied anstimmen, weist sie ihre Kleidung als Mannerchor aus. Alle Kleidungsstiicke
machen den Eindruck, als wiren sie frisch gereinigt und gebuigelt. Es wird auf einen Klei-
dungsstil referiert, der in unserer Gesellschaft als korrekt, professionell und elegant empfun-
den wird. So treten die Herren zum ersten Mal dem Sparkassenangestellten gegeniiber und
bitten um einen Kredit. Dadurch dringt sich die Assoziation auf, dass sie in ihrer Bekleidung

ithre Kreditwurdigkeit zum Ausdruck bringen méchten.

Mit dem Aufweichen der Vorstellungen beztglich des den Biiroberufen angemessenen Bekleidungsstils
anfang der 80er Jahre und der allgemeinen Akzeptanz von (...) Casualwear und Sportswear bis zu Jeans-
wear (...) hat der Anzug viel von seiner fritheren Bedeutung eingebiiBt. Die Berufe mit ,,Anzugpflicht
und damit die Bedeutung des Anzugs als Arbeitskleidung sind riickldufig; Haupttriger des klassischen

225 S. Anhang, Abb. 2
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Anzugtyps (...) sind ,,korrekte” und ,,modebewusste Minner. Um fiir den Alltag attraktiver zu werden,
mussten die Anziige weniger formell werden, die Norm des gepflegten AuBeren verlassen und den freien
Bewegungsdrang zulassen. Durch Anpassung an das verinderte Bekleidungsbewusstsein des Verbrau-
chers wurde eine neue Anzug- Generation geschaffen, die bei Erhaltung der notwendigen Eleganz (...)
statt der gebriuchlichen Tuche besonders weiche Stoffe auch im Leinen- und Naturseidencharakter oder
mit Viskose einsetzt (...).2%

Die Anziige, die Sarah Schittek auf die Bihne bringt, entsprechen nicht dieser modischen
Zuschreibung des Anzugs. In Material, Muster und Schnitt referieren sie auf eine altmodische-
re Anzugform. Bei mir personlich ergab sich die Assoziation mit jenen Anziigen, die mein
Grolvater in den achtziger Jahren des 19. Jahrhunderts an bestimmten Feiertagen oder zum
sonntiglichen Kirchgang getragen hat. Diese Anzlige waren maligeschneidert und stammten
noch aus den 60er Jahren, da es zu dieser Zeit Gblich war, einen guten Anzug so lange zu tra-

gen, bis man nicht mehr hineinpasste.

Bei den Anzugstoffen in ,,Riesenbutzbach handelt es sich weitgehend um klassische Woll-
stoffe, die den Trigern schon durch ihre Materialitit etwas Formelles verleihen. Die Farblich-
keit ist zurtickhaltend in Beige- und Grauténen gehalten. Zwei Herren, Marc Bodnar und Ueli
Jaggl tragen einen marineblauen Anzug. Bei diesen Anziigen ist die Farbe ein Indiz fir ihr
Alter. In den letzten dreiBlig Jahren —bzw. so weit mein personliches Erinnerungsvermégen
zuriick reicht — war diese Art von Dunkelblau keine modische Anzugfarbe.227 Auch die Schnit-
te der Revers zeigen, dass es sich hier um eine Referenz an die sechziger und siebziger Jahre
handelt. Die Anzugtriger in ,,Riesenbutzbach® zeigen also zu Beginn, dass sie hinsichtlich der

Kleidung auf Altbewihrtes setzen. Sie sind korrekt gekleidet, ohne dabei modisch zu sein.

Heutzutage kann sich jeder Mann einen Anzug leisten, da der Anzug mittlerweile fixer Be-
standteil der Konfektionsindustrie und dadurch immer billiger geworden ist. Lange Zeit war
diese Bekleidungsform jedoch dem Maf3schneider vorbehalten. Zentrales Kriterium fiir einen
gut sitzenden Anzug ist der Zuschnitt, der die spezifische Korperlichkeit des Kunden bertick-
sichtigt. Unter Schneidern gilt der Grundsatz: es gibt keine schwierigen Korper, es gibt nur
schlechte Schneider. Denn die Kunst des Schneiders besteht darin, auch einen Korper, der
nicht dem gingigen Schonheitsideal entspricht, durch den individuellen Anzugschnitt zu op-
timieren. Bis in die Mitte des 20. Jahrhunderts bedeutete der Kauf eines Anzugs noch meist
eine nachhaltige Investition. Mittlerweile hat die konfektionelle Bekleidungsindustrie beachtli-
che Fortschritte hinsichtlich Schnitt- und Verarbeitungstechnik gemacht, sodass standardisier-
te Grundschnitte ein groBes Kiufersegment abdecken. Zum heutigen Preis eines einzigen

Maf3anzuges, kann man sich etwa zehn Konfektionsanztge kaufen.

Die Anziige der ,,Riesenbutzbacher® wirken altmodisch und zeigen dadurch an, dass der Tri-
ger sie schon linger besitzt und wohl nur zu speziellen Anldssen trdgt. Somit wird hier ein
Mensch vorgefiihrt, der hinsichtlich seines Kleidungsstils in der Vergangenheit verhaftet ist.

Wenn die Figuren dann Sitze wie ,,Friher war alles besser. von sich geben, steht dies in di-

226 Hofer, Alfons. Textil- und Modelexikon. Band 1, 7. Auflage. Frankfurt/Main: Deutscher Fachvetlag, 1997, S.
31f.
227S. Anhang, Abb.3
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rektem Zusammenhang mit der Kleidung, die sie tragen. Fast so, als wiirden sie sich weigern,
die Erinnerung an die besseren Zeiten abzulegen. Der in den Kiritiken so gern verwendete

Begriff ,,Besitzstandswahrer* erhilt hier auch tber die Kleidung Berechtigung.

Ein Anzug von H&M koénnte diese Kostumfunktion nicht erfiillen, da Schnitt und Material
keine Assoziation mit einer erlebten Vergangenheit wecken konnten. Wire es Sarah Schittek
darum gegangen, einfach nur Minner in Anztgen zu zeigen, so hitte sie diese Anziige fir
einen sehr geringen Budgetaufwand kaufen koénnen. Der Neupreis fir einen H&M-Anzug
wire namlich sogar billiger, als die Leihgebiihr des Wiener Kostimhauses, aus dem ein GroB3-
teil der Anztge fir ,,Riesenbutzbach® bezogen wurde. Ein H&M-Anzugtriger wire im Kon-
text dieses Theaterabends jedoch kein ,,Besitzstandswahrer® sondern ein ,,notorischer Kon-
sumbiirger dem die Finanzkrise hinsichtlich seines Konsumverhaltens keinen Abbruch tut,

weil er sich noch immer einen billigen Anzug kauft.

6. 2. 1. 3 Anzug und Verhalten

Der soziale Abstieg der Anzugtrager wird zunichst durch das skuzessive Weglassen bestimm-
ter Details sichtbar gemacht. Die kérperliche Idealisierung wird allmahlich aufgebrochen,
wenn der Anzug seinen akkuraten Sitz verliert oder auf essentielle Details —wie etwa Krawatte
oder Hosentriger— verzichtet wird. Diese Metamorphose vollzieht sich jedoch in so unauffil-
ligen Schritten, dass sie erst so richtig wahrgenommen wird, wenn das Kostimkonzept im
letzten Drittel des Theaterabends vollends kippt, und die Herren in Pyjamas oder Trainings-
anztigen jegliche Seriositit eingebiif3t haben.

Drei der sieben minnlichen Darsteller tragen von Beginn an keine Socken zum Anzug.**” Die-
se Detailbeobachtung konnte erst auf der DVD der Hauptprobe gemacht werden und mag
vielleicht tbertrieben wirkten. Es gilt jedoch als Faustregel jedes Anzugtrigers, dass die
Strimpfe, die unter dem Anzug getragen werden, mindestens bis zur Kniekehle reichen miis-
sen, damit unter keinen Umstinden ein Stiick nackte Haut zu sehen ist, wenn sich der Anzug-
triger setzt. Wie wichtig dies in der Praxis genommen wird, dokumentiert die Tatsache, dass
es spezielle Strumpfthalter gibt, die — dhnlich der Befestigung an einem Strapsgurtel — den
Strumpf unterhalb des Knies fixieren. In der Kostimpraxis wird stets Wert darauf gelegt —
sofern es das Budget gestattet — diese Regel zu befolgen, da gerade im Verlauf des Bihnenge-

schehens so manche Hose ins Rutschen gerit.

Wenn also — bei einer Produktion der Wiener Festwochen — drei Herren gar keine Strumpfe
zum Anzug tragen, kann dies weder einem puren Zufall noch dem mangelnden Budget ge-
schuldet sein. Vielmehr ldsst sich hier die kostumbildnerische Intention vermuten, die nach
aullen behauptete Einheit der Figur durch das bewusste Weglassen eines wichtigen Details zu
brechen. Es ist anzunehmen, dass die drei Schauspieler in ihrem Leben schon unzihlige ver-
schiedene Anziige getragen haben. Durch solche Kleinigkeiten wie das Weglassen der Strimp-

fe ist es moglich, das Korpergefihl des Darstellers neu zu sensibilisieren. Wenn Sarah

228 S. Anhang, Abb. 7



96

Schitteks Aufgabe in der optischen Ausgestaltung eines ,,SpieB3buirgertums® bestand, so wird
dieser ,,SpieSbiirger* fiir den Darsteller korperlich wahrnehmbar, indem er zwar vor dem

Publikum einen Anzug trigt, gleichzeitig aber weil3, dass seine Fiile nackt sind.””’

Mit dem Verfall der Kostiimsilhouette geht auch eindeutig ein Verfall der Verhaltensnormen
einher. Im Verlauf des Stucks ist festzustellen, dass die anfingliche Hoéflichkeit, welche die
Akteure dem Sparkassenangestellten entgegenbringen, mit dem in der Kleidung zu bemerken-
den sozialen Abstieg gleichermallen abnimmt. Zu Beginn stellen sich alle noch geordnet in
eine Reihe auf und warten geduldig darauf, dem Sparkassenangestellten ihre Kreditwiinsche
vorzutragen. Die Blicke sind demiitig gesenkt, der Tonfall ist flehentlich. Clemens Sienknecht
kniet sogar am Boden und stiitzt seine gefalteten Hinde auf einer kleinen Kommode ab.
Dadurch wirkt er wie ein betender Kirchginger. Sie alle werden mit dem knappen Satz ,,Ich

krieg’den Tresor nicht mehr auf. vom Sparkassenangestellten Bernhard Landau abgewiesen.

Ueli Jaggi, der besorgte Mann am Telefon, ist zu Beginn darum bemiiht, den Medien detailliert
zu schildern, in welcher Reihenfolge er seine eigene Familie und die Schwiegereltern nach
einem schwerwiegenden Spekulationsverlust umgebracht hat. Wihrend er erklirt, warum es
praktisch seine Pflicht war, die eigene Familie auszuloschen, nachdem er ihr finanziell nichts
mehr bieten konne, trigt er einen dunkelblauen Anzug, ein weilles Hemd, eine schmale Kra-
watte und schwarze Schniirschuhe ohne Socken. Die Haare sind streng gescheitelt, seine Hal-
tung ist aufrecht und selbstsicher. Er zeigt sich wihrend des Gesprichs eloquent, sachlich und
bestimmt. Der Inhalt seiner Worte, also der Mord an seiner eigenen Familie, hat keine Aus-

wirkungen auf seinen seriésen Tonfall. Die Szene wirkt grotesk.

Im Laufe des Abends verwahrtlost auch diese Figur zusehends.””” Wenn Ueli Jiggi eine Stunde
spater den braunen Teppich-Catwalk betritt, ist von dieser Professionalitit nicht mehr viel
tbrig. Er trigt ein weiles Baumwollshirt mit griin-gelben Armeln, die Anzughose von vorher
und Badeschlappen aus Plastik. Mit zerzausten Haaren und mirrischem Blick schlurft er nach-
lissig dem Publikum entgegen. Das einzige Accessoire, das an seine urspriingliche Erschei-
nung erinnert, sind die schwarzen Hosentriger. Wihrend diese zu Beginn — unter dem Sakko
— noch die Funktion erfillten, unsichtbar den perfekten Sitz der Hose zu garantieren, sind sie
nun auf ihre reine ZweckmiBigkeit reduziert; sie halten die nun offensichtlich zu weite Hose
tberhaupt irgendwie am Korper. In Kombination mit dem T-Shirt wirken sie licherlich.
Wenn Ueli Jaggi in diesem Aufzug am korrekt gekleideten Sparkassenangestellten vorbei geht,
erleidet er plotzlich einen emotionalen Ausbruch und beschimpft diesen mit derben schwei-
zerdeutschen Dialektwortern. Der Verlust der Bekleidungsidentitit scheint diese Figur mehr

zu treffen, als der Verlust der eigenen Familie.

229 Ahnliche Uberlegungen spielen fiir den Kostimbildner eine Rolle, wenn es um die Wahl der Bihnenunterwi-
sche geht. An groflen Hiusern ist es durchaus verbreitet, dem Darsteller nach MaB3gabe des Kostiims auch die
entsprechende Unterwische zur Verfiigung zu stellen. Es kann durchaus vorkommen, dass eine Darstellerin
unter einem konservativen Kleid Reizwische trigt, um einen gewissen Widerspruch der Rolle auch kdrperlich
wahrnehmbar zu machen.

230 S. Anhang, Abb. 6
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Der Anzug ist eindeutig eine Bekleidungsform des 6ffentlichen Lebens. Kein Mann wirde im
privaten Bereich freiwillig einen Anzug tragen. Die Kleidung im Privatleben wird vor allem
nach Kriterien der Bequemlichkeit gewihlt. Diese Trennung zwischen 6ffentlicher Reprisen-
tation und privater Bequemlichkeit wird auch in ,,Riesenbutzbach® dargestellt. Marc Bodnar,
der verirrte Franzose, wechselt immer wieder zwischen Anzug und Privatkleidung. Der Privat-
raum wird durch das Innere einer Garage symbolisiert. Wenn sich Marc Bodnar au3erhalb der
Garage bewegt, trigt er immer einen Anzug und verhilt sich auch entsprechend korrekt.”!
Sobald er sich in der Garage authilt, fallen sowohl die Bekleidungs-, als auch die Verhaltens-
normen. Wihrend er sich im Anzug sehr gepflegt artikuliert, mutiert er innerhalb der Garage
zum griesgraimigen Vorstadtbewohner, der in Unterhemd und Trainingshose auf einem billi-

gen Gartenstuhl lungert und seine Umwelt beschimpft.

Gleichermallen kann die Wechselwirkung von Kleidung und Verhalten auch zur Quelle der
Situationskomik werden. Dieser Effekt ergibt sich, mit Fischer-Lichte gesprochen, durch die

Relation von Kostiim zu gestischen und proxemischen Zeichen.

Denn sowohl die Art der Gestik als auch die Art der Bewegung durch den Raum ist vom jeweiligen Kos-
tim abhingig. Dabei ist zwischen Bewegungen zu unterscheiden, die vom Kostiim aufgendtigt, und den-
jenigen, die vom Kostiim nahegelegt werden. Ein hautenges Kleid und Stéckelschuhe erlauben z. B. keine
weitausgreifenden Schritte, Schnirkorsett und Krinoline nur gemessene, aufrechte Bewegungen. Dagegen
wird ein Kleid im Empire-Stil durchaus groBe Schritte und schnelle Bewegungen in gebeugter Haltung zu-
lassen; die von diesem Kleid bedeutete soziale Rolle jedoch wird einen derartigen Gestus nicht als ange-
messene Bewegungsform erscheinen lassen. Diese derart mégliche Inaddquanz stellt eine der vielen Quel-
len der Bihnenkomik dar: das Kostim weist auf ein bestimmtes Rollenverhalten hin, das jedoch im
gestischen Verhalten keine Entsprechung findet.?3

Genau so verhilt es sich auch in ,,Riesenbutzbach®. Wihrend die Anzugtriger beim ersten
Auftritt Schuberts ,,Gesang der Geister tber den Wassern® intonieren, bringt der Gesangs-
kontrolleur Christoph Homberger an den herumstehenden Mobeln gelbe Schilder mit der
Aufschrift ,,Verkauft® an. Ganz so, wie man es aus den Mobellagern karitativer Organisatio-
nen kennt. Den ,,Riesenbutzbachern drohen erste materielle Verluste. Ein Anzug ermoglicht
prinzipiell groBe Bewegungsfreiheit, ist aber auf Grund seiner bedeuteten sozialen Rolle an
bestimmte Bewegungsnormen gebunden. Sobald sich der Gesangskontrolleur in sein Biro
zurtiickgezogen hat, vergessen die Akteure jede Etikette und stiirzen sich wehklagend auf die
Moébel. Clemens Sienknecht kniet im Anzug vor einer kleinen Kommode und wiegt sie liebe-
voll in seinen Armen. Der Anblick dieser korrekt gekleideten Figuren bildet einen skurrilen
Kontrast zu threm Verhalten. Das Publikum lacht tber diese tiberspitzte Darstellung der Be-

sitzstandswahrung.

Die einzigen Akteure, die ihre Kostimidentitdt bis zum Schluss beibehalten, sind Bernhard
Landau als Sparkassenangestellter und Christoph Homberger als Gesangskontrolleur. Wie

bereits erwihnt, sind die Anziige dieser Darsteller mal3geschneidert. Hier wird auch tiber das

231§, Anhang, Abb. 3
232 Fischer-Lichte: Das System der theatralischen Zeichen. S. 130.
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Kostiim eine Prognose getitigt, welche Figuren die — im Stiick dargestellte — Krise unbescha-

det Uberstehen werden.””

6. 2. 2 Materialisierter Verfall

Auch das Material der Kostiime wird in ,,Riesenbutzbach® zum Mittel der Narration. Dies
ldsst sich am Beispiel der weiblichen Kostiime beobachten. Bevor jedoch niher auf Einzelbei-
spiele eingegangen werden kann, méchte ich einige Uberlegungen zur Aussagekraft der Kos-
timmaterialien anstellen. Gerade auf der Theaterbithne ist die Wahl des richtigen Materials —
angesichts der besonderen Tragebedingungen — wichtig und wird vom Kostiimbildner sorg-

sam uberdacht.

6. 2. 2. 1 Kleine Materialkunde

Uber viele Jahrhunderte war die Form der Kleidung das ausschlaggebende Regulativ fiir die
Unterscheidung sozialer Schichten. Zwar unterschied sich die Kleidung auch hinsichtlich des
Materials — Seide flir die Oberschicht, Baumwolle und Leinen fir die Unterschicht — aber die-
ses Kriterium war zweitrangig. Im 18. Jahrhundert konnte beispielsweise allein auf Basis des
Rockvolumens unterschieden werden, ob man es mit einer Dame des Adels oder einer Magd
zu tun hatte. Diese Tendenz wurde im 20. Jahrhundert weitgehend eingeebnet. Im Zuge der
Industrialisierung und mit dem Niedergang absolutistischer Strukturen trat im Europa des 20.
Jahrhunderts auch in der Kleidung eine Demokratisierung der Mode ein. Wahrend in der ers-
ten Hailfte des Jahrhunderts — durch das Aufkommen der sog. Haute Couture — soziale
Schichten noch eindeutig tiber die Kleidform unterschieden werden konnten, hat sich auch

dieser Maf3stab mittlerweile eingeebnet.

Durch die Produktionsstrategien der grolen Bekleidungsketten, die sich in ihrer Formgebung
an den Kollektionen der Haute Couture orientieren, in der Herstellung jedoch auf billigste
Massenproduktion ausgerichtet sind, erhielt das Material neue Bedeutung. Vergleicht man also
heute ein H&M-Kleid mit einem teuren Designerkleid, so liegt der Unterschied heutzutage
nicht mehr in der Form, sondern allein im Material und folglich auch im Preis. Materialqualitit
ist heutzutage ein Statussymbol. Dieser Unterschied ist aber mit freiem Auge kaum mehr zu
erkennen, denn synthetische Stoffe kénnen mittlerweile so hergestellt werden, dass sie sich
optisch nicht von Naturmaterialien unterscheiden. Die Unterscheidung sozialer Schichten ist
deswegen mit freiem Auge fast unmoglich. Ein Polyester-Kleid kann aussehen, als wire es aus

reiner Seide.

Man koénnte nun vermuten, dass auch in der Kostimherstellung fiirs Theater auf diese we-
sentlich billigeren Synthetik-Stoffe zurtickgegriffen wird, da sie sich in der Optik kaum von
den teuren Naturmaterialien unterscheiden. Interessanterweise bietet sich in der Kostiimpraxis

ein gegenteiliges Bild. Die Stoffwahl fur Theaterkostiime stellt ganz andere Bedingungen, als

233 S. Anhang, Abb. 9
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die Produktion billiger Konfektionskleidung. Zunichst ist es das Argument der Nachhaltig-
keit, welche die Materialwahl des Kostlimbildners beeinflusst. Bithnenkostiime sind extremen
Strapazen ausgesetzt. Scheinwerferlicht und Bithnenaktion machen es notwendig, dass die
Kostiime fast nach jeder Probe oder Vorstellung entsprechend gereinigt werden miissen. Dies
setzt dem Material zu und macht es schneller sprode. Synthetische Stoffe haben eine wesent-
lich geringere Haltbarkeit als Naturmaterialien.”” Zudem ist es im subventionierten Theaterbe-
trieb auch finanziell méglich, den Tragekomfort fiir den Darsteller zu maximieren. Deswegen
ist es keine Seltenheit, dass flr ein Kostumbild ausschlief3lich teure Stoffe verwendet werden.
Selbst beim Kauf von Hemden oder T-shirts wird auf Qualitit geachtet, da ein solches Klei-
dungsstick schon in der Probenphase tiglich gewaschen wird. So kann es passieren, dass ein
Hemd vor der Premiere bereits an die zwanzig Mal gewaschen wurde. Ein billiges Exemplar

kann nach dieser Prozedur bereits alt und ausgetragen aussehen.

In ,,Riesenbutzbach® werden zu Beginn synthetische Materialien gezeigt, die eindeutig als
Symbol fir die siebziger Jahre des 20. Jahrhunderts zu verstehen sind. Denn diese Stoffe wa-
ren optisch darauf ausgerichtet, die Neuartigkeit des Materials durch auffallende Farben und
Muster hervor zu heben. Diese synthetischen Materialien — wie etwa Nylon, Perlon, Polyester
und Acryl — wurden erst nach dem 2. Weltkrieg in der Bekleidungsindustrie populir. Die Vor-
produkte dieser Stoffe werden aus Kohle, Teer, Erdgas und Ol gewonnen. Durch die rein
chemische Herstellung solcher Materialien konnten die Engpisse an Naturmaterialien iiber-

brickt werden.

Noch vor dem 2. Weltkrieg wurden die ersten Vollchemiefasern, die sog. SYNTHETICS (synthetische
Chemiefasern), erfunden(...) 1935 wurde in den USA Nylon entwickelt, das 1937 in den Handel kam,
1938 in Deutschland das im Prinzip dhnliche Perlon. (...) 1941 folgten die Polyester, die nassfest, bau-
schelastisch, kniterresistent und formbewahrend sind. (...) Nach dem 2. Weltkrieg kam Kleidung, vor al-
lem Striimpfe aus Nylon von den USA nach Europa. (...) Aus der Mode der 1950er Jahre waren Chemie-
fasern kaum wegzudenken. Es folgte die Entwicklung und bis heute stetige Verbesserung von
STRETCH, der durch Ausnutzung thermoplastischer Eigenschaften synthetischer Chemiefasern entsteht
und zu sehr dehnfidhigen Web- und Wirkwaren verarbeitet wird.?3>

Synthetische Materialien besitzen allerdings einen viel geringeren Tragekomfort. Sie sind we-
niger atmungsaktiv als Baumwolle, Seide oder Wolle. Das bedeutet, dass der Triger deutlich
mehr schwitzt und der Geruch in diesen Materialien eher haften bleibt, wihrend sich Natur-
materialen durch reines Auslifften von unangenehmen Gertichen befreien lassen. Auf Grund
meiner eigenen Erfahrung beim Kauf von Second-Hand Kleidung ldsst sich sagen, dass Klei-

dungssticke aus Synthetik nur schwer vom Geruch des Vorbesitzers zu befreien sind.

Werden solche Materialien im Off-Theater eingesetzt, so ist dies nicht weiter verwunderlich,
da — wie bereits erwihnt — auf alles zurtickgegriffen wird, was billig verfiigbar ist. Wenn aber

bei einer Produktion der Wiener Festwochen solche Materialien zum Einsatz kommen, kann

234 Wie sich bei einem Besuch einer Kostiimausstellung im Wiener Theatermuseum gezeigt hat, ist es keine Sel-
tenheit, dass Originalkostime aus dem 18. Jahrhundert noch bestens erhalten sind, wihrend sich andere Kosti-
me, die im 20. Jahrhundert aus synthetischen Materialien gefertigt wurden, innerhalb weniger Jahrzehnte bereits
zersetzt haben.

235 Loschek: Reclanms Mode- und Kostiimlexikon. S. 461.
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davon ausgegangen werden, dass dies kein Zufall ist. Hier muss also auf Kostumebene eine
klare Aussageabsicht vorliegen. Mit solchen Kostiimen, wie sie die Riesenbutzbacher am Ende
des Theaterabends tragen, kann das Korpergefithl des Darstellers nur negativ beeinflusst wer-

den. Tragekomfort und Eitelkeit werden zu Gunsten der Thematik hinten angestellt.

Alle Damen in ,,Riesenbutzbach® tragen iiber zwei Drittel des Abends auffillig gemusterte
Feinstrumpfthosen. Aus theaterpraktischer Sicht ist dies ein absoluter Luxus, wenn man be-
denkt, dass sicherlich die Hilfte dieser Strumpthosen die Auffithrung nicht unbeschadet iiber-
steht.”* In Hinblick auf die Krisenthematik konnte die Verwendung dieser Striimpfe auch ein
Symbol fir die wohl gréite Krise des 20. Jahrhunderts sein; den zweiten Weltkrieg und den
anschlieBenden Wiederaufbau, der auch — durch amerikanischen Einfluss — in der Kleidung
wesentliche Neuerungen brachte. So wurden etwa nach dem zweiten Weltkrieg Nylon-
Strimpfe aus den USA populir. Diese Strimpfe waren zwar weniger robust als ihre Vorgin-
ger aus Seide und Baumwolle, konnten aber — aufgrund ihrer chemischen Zusammensetzung
— sehr billig in Massen produziert werden. So entwickelte sich die sogenannte ,,\Wegwerf-
Strumpthose®, die meist nicht einmal einen Tag tibersteht, ohne Laufmaschen zu ziehen. Die
Verwendung solcher Strimpfe in ,,Riesenbutzbach® kénnte somit sogar als Symbol fiir eine

Wegwerf-Gesellschaft fungieren.

6. 2. 2. 2 Material und Alter

In ,,Riesenbutzbach® werden auf Materialbasis zwei unterschiedliche Zeitebenen etabliert. Die
beiden ilteren Darstellerinnen Barbara Niisse und Silvia Fenz*"’ sind zunichst in hochwertige
Materialien wie Seide oder Wolle gekleidet. Die Farblichkeit ist zurtiickhaltend in Braun-, Bei-
ge-, und Schwarz-T6nen gehalten. Thre Kostime sind einfarbig und wirken durch farblich

passende Kombination mit Schuhen, Tasche und Schmuck elegant.

Die jingeren Akteurinnen — Katja Kolm, Sasha Rau oder Olivia Grigolli — tragen bunt gemus-
terte Kleidung aus den typischen Synthetik-Stoffen der siebziger Jahre. Auch sie wirken or-
dentlich zu Recht gemacht. Allerdings betonen Stoffmuster und Schnitt der Kostiime ihre
Jugendlichkeit.*””

Mit den 1960er Jahren begann die Verlagerung der modischen, gesellschaftlichen und kulturellen Fih-
rung: Die Jugend wurde zum Leitbild. Zum ersten Male in der Kostiimgeschichte ging die Gestaltung der
Mode von der Jugend aus, und auch der angesprochene Kauferkreis fiir Mode waren zum Grof3teil Tee-
nager. Bisher musste sich die Kleidung junger Menschen nach jener der Erwachsenen richten, zumindest
gab es, wie in den 50er Jahren, zwei Stile nebeneinander, einen fir die reife Frau, einen fiir Middchen.(...)
Mode verlor ginzlich ihren elitiren Charakter, Reichtum war nicht mehr ausschlaggebend fiir modische
Prisenz, was nicht nur soziologisch und psychologisch zu begriinden ist, sondern auch mit der Fulle
preisgiinstiger Chemiefasern sowie der rationalisierten Herstellungstechnik von Modeartikeln zusammen-
hingt.?%

236 S, Anhang, Abb. 5

237 Silvia Fenz war zum Zeitpunkt der Auffithrung 69 Jahre alt, Barbara Niisse 66.
238 S. Anhang, Abb. 3

239 Loschek: Reclams Mode- und Kostiinlexikon. S. 81.
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Es scheint, als wiirde dieser modischen Entwicklungstendenz des 20. Jahrhunderts in der Kos-
timgestaltung Rechnung getragen. Barbara Niisse und Silvia Fenz verkorpern auf Basis des
Materials eindeutig eine iltere Generation, die in ihrer Bekleidungsidentitit noch Wert auf
Stoffqualitit legt. Dies zeigt sich auch in den Rollennamen: eine Vergangenheitssucherin und
eine Gluckssucherin. Form und Material ihrer Kostiime sind eindeutig vor den 1970er Jahren
anzusiedeln. Barbara Nisse trdgt ein braunes Seidenkleid, das eindeutig auf die vierziger Jahre
zu datieren ist. Silvia Fenz tragt einen hell strukturierten Wollmantel in A-Linie, der sie An-

' Die Kostiime fiir diese beiden Darstellerinnen wurden

fang der sechziger Jahre verhaftet.
extra angefertigt. Auch das ist ein Zeichen, dass diese Kostime fur die Kostimbildnerin einen

besonderen Symbolwert haben.

Fir die Darstellung der jugendlicheren Generation wurden von der Kostiimbildnerin verspielt
gemusterte Stoffe, bunte Nylonstrimpfe und hochhackige Schuhe gewihlt. Auch die Rollen-
namen von Sasha Rau — ein béses Midchen — und Olivia Grigolli — ein altkluges Midchen —
bestitigen die Wahrnehmung der Kostume. Die Kleider dieser beiden Darstellerinnen stam-
men aus dem Wiener Kostimhaus und wurden fir die Dauer der Auffithrung gelichen. Es

handelt sich also um Originalkleider aus den siebziger Jahren. 241

Im Laufe des Abends nimmt die Stoffqualitit mit jedem Kostumwechsel sukzessive ab. Nach
der Laufsteg-Szene sind alle weiblichen Akteurinnen grof3teils in synthetische Chemiefasern
oder ausgeleierte Baumwolle gekleidet. Auf Basis der Form und des Materials kénnen diese
Kleidungssttcke auf die achtziger Jahre datiert werden. Dadurch ergeben sich fir die ilteren
und die jingeren Akteurinnen unterschiedliche optische Wirkungen. Silvia Fenz und Barbara
Nisse scheinen sichtlich zu altern, wihrend die jungeren Darstellerinnen einfach nur verwahr-

losen.

Diese personlichen Beobachtungen wurden von Sarah Schittek bestitigt. Sie sagte, dass es ihre
Absicht war, die Anfangskostime in Form und Material sichtbar in einer — dem Zuschauer
bekannten — Vergangenheit zu verhaften und sie mit zunehmendem Verfall immer moderner
zu gestalten. Bei den ilteren Akteurinnen ergibt sich dadurch eine optische Diskrepanz zu
threm Alter. Es scheint, als wiirden sie mit jedem Kostiimwechsel ein bisschen von der ur-
springlichen Wirde verlieren, weil sie gezwungen sind, Kleidungsstiicke zu tragen, die offen-
sichtlich nicht ihrem Alter entsprechen.

Dies zeigt sich sehr schén am Beispiel von Barbara Nisse, der Glickssucherin. Sie posiert zu
Beginn in einem eleganten, weich fallenden Seidenkleid im Stil der 1940er Jahre, in dem sie
eine gewisse Wirde ausstrahlt. Ihr Haar ist in leichte Wasserwellen gelegt. Auch diese Frisur
ist ein Hinweis auf die zeitliche Verhaftung des Kostiims. Die Kleidung schmeichelt ihrem
Alter und ihrer zierlichen Figur. Sie wirkt wie eine elegante, wohlhabende Dame, der man

auch einen Pelzmantel zutrauen wurde.

240 S, Anhang, Abb. 4 und Abb. 5
241 S, Anhang, Abb. 5
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Wenn sie zwei Stunden spiter den Laufsteg in einer braun glinzenden Trainingsjacke und
einer rosa Trainingshose betritt, scheint sie kérperlich in sich zusammen gefallen zu sein. Thre
Bewegungen wirken unsicher. Die Jacke ist bis ganz oben geschlossen. Dadurch wirkt Barbara
Nisse eingeengt. Die rosa Hose, die sie beim ersten Durchgang der Modenschau noch mit der
Hand am Riicken zusammenhalten musste, um sie am Verrutschen zu hindern, ist jetzt tber
die Jacke gezogen. Dadurch wirkt ihr Oberkérper zu kurz. Zudem ergibt sich durch die
Stoffwulst unter der Hose der Eindruck, als hitte die Darstellerin einen aufgeblihten Bauch.
Auf dem Kopf trigt sie eine braun-beige Miutze, die ihre Erscheinung noch weiter der Lacher-
lichkeit Preis gibt. Der Blick ist verlegen gesenkt, als wire ihr die Kleidung peinlich. Ihre Bei-
ne, die in Kombination mit dem eleganten Kleid und den gemusterten Strimpfen vorteilhaft
zur Geltung gekommen sind, wirken in der viel zu weiten Hose auf den Zuschauer plotzlich
unangenehm zerbrechlich und kraftlos. Die legere Kleidung und die auffillige Farbe scheinen
threm Alter nicht angemessen. Plotzlich wirkte sie auf mich persénlich, wie eine Bewohnerin

des Altersheims. Von der anfinglichen Wiirde ist in dieser Kleidung nichts mehr zu spiiren.

In unserem Kulturkreis zeichnen sich iltere Menschen optisch dadurch aus, dass sie oftmals
auf einem modischen Level stehen bleiben. Das heil3t, dass sie nicht meht aktiv am Wechsel-
spiel der Mode teilnehmen sondern irgendwann nur mehr jene Kleidung tragen, die sich
schon iiber Jahre bewihrt hat. IThre Kleidung wird ,,altmodisch®, das hei3t Formen und Mate-
rialien werden als Mode von gestern identifiziert. Der Anblick alterer Menschen in altmodi-
scher Kleidung ist uns vertraut. Nicht selten habe ich von meiner GroB3mutter zu héren be-
kommen, dass sie keine Notwendigkeit sieht, neue Kleidung zu kaufen, da die Qualitit des
Materials bei weitem nicht an ihre bestehende Garderobe heran reiche. Oft ist es also das At-
gument der besseren Qualitit, sowie die Erfahrungen der Nachkriegszeit, die dltere Menschen
dazu bewegen, an bestimmter Kleidung festzuhalten. In diesem Falle wire das Bestehen auf
altmodischer Kleidung als Idealisierung der Vergangenheit zu werten. Silvia Fenz und Barbara
Nisse sind also zu Beginn notorische ,,Besitzstandswahrerinnen®, die so lange an der Vergan-
genheit festhalten, bis ihre finanzielle Lage es unmdglich macht diese Selbstpositionierung
aufrecht zu erhalten. Dann sind auch sie auf die Kleiderspenden karitativer Einrichtungen

angewiesen.

Der Anblick ilterer Korper in Trainingshosen und legeren Oberteilen wirkt auf den Zuschau-
er ungewohnt. Solche Materialien sind eher fir Sportkleidung tiblich. Ich personlich assoziiere
einen solchen Anblick mit meinen Besuchen in Altersheimen und Pflegeeinrichtungen. Hier
kann auf Grund der Gebrechlichkeit der Menschen nicht mehr auf ihre Bekleidungsidentitit
Ricksicht genommen werden. Die Kleidung wird vom Pflegepersonal nach Maligabe der
Nutzlichkeit gewihlt, da die betreuten Senioren nicht mehr in der Lage sind, sich selbst anzu-
ziechen. Die Schlusskostime von Silvia Fenz und Barbara Nisse symbolisieren, dass diese

Kleidung nicht mehr freiwillig gewahlt wurde. Die Darstellerinnen wirken hilflos und gebrech-
lich.
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6. 2. 2. 3 Material und Kérper

Wenn ein Kostumbildner fiir ein bestimmtes Kleidungsstick das passende Material sucht,
wird oftmals tber den ,,K&rper eines Stoffes* gesprochen. Dieser Ausdruck meint die nattrli-
che Standfestigkeit bzw. den Fall des Materials. Je nach intendierter Form wird der passende
Stoff gewihlt: fiir eine Jacke oder einen Mantel sollte der Stoff moglichst viel Kérper haben,
wihrend fir ein luftiges Kleid ein weich fallender Stoff mit wenig Korper geeignet ist. Wenn
sich die Faktoren Forw und Material entsprechen, kommt der Kérper des Trigers mit Hilfe der
Kleidung vorteilhaft zur Geltung. Wenn nicht, ergibt sich der gegenteilige Effekt.

Schon Flugel verwies auf die Tatsache, dass man sich in unterschiedlichen Stoffen, unter-
schiedlich verhilt. Der Stoff eines Kleidungsstiicks erméglicht eine Erweiterung des Korper-

Ichs, da der eigene Korper anders wahrgenommen werden kann.

Indem Kleidung die offenkundige GréBie des Kérpers in der einen oder anderen Weise steigert, vermittelt
sie uns ein erhéhtes Machtgefihl, ein Gefiithl der Erweiterung unseres Kérper-Ichs, und zwar letztlich,
weil wir mehr Raum auszufiillen vermégen.(...) Wenn wir einen fremden Stoff oder Gegenstand in ein
Verhiltnis zu unserem Korper setzen (nicht allein durch die Hand werden diese Besonderheiten deutlich),
so erweitert sich das BewuBltsein unserer Existenz in die duflere Grenze und Obetfliche dieses fremden
Koérpers, und daraus resultieren Gefithle — der Erweiterung unseres Ichs, der Aneignung einer gewissen
art und eines bestimmten Ausmalles von Bewegung, die unseren natiirlichen Organen fremd ist, eines un-
gewohnlichen Grades an Stirke, Wiederstandskraft oder Zielstrebigkeit in unserem Verhalten.?*?

Es ist sehr einfach, einen perfekten Koérper mit Hilfe des Materials zu verunstalten. Dafiir
gentigt ein Kleidungsstiick aus Stretch-Stoff, das eine Spur zu eng geniht wurde. Sofort erge-
ben sich auf dem schlanksten Koérper unschéne Querfalten und dieses Korperbewusstsein
wird unmittelbar nach auf3en getragen. Die wesentlich schwierigere Aufgabe besteht darin, die
Problemzonen eines Kérpers unsichtbar zu machen und die Vorziige herauszuarbeiten. Im
Wesentlichen ist die Qualitit des Materials auch daftr ausschlaggebend, wie gut das Klei-
dungsstick seine Form hilt. In ,Riesenbutzbach® wird die urspriingliche Idealisierung der

Darstellerkérper mit Hilfe des Materials sukzessive ins Gegenteil verkehrt.

Zu Beginn des Theaterabends tragen alle Damen Kostiime, die durch optimale Kombination
von Schnitt und Stoff der individuellen Korperlichkeit der Darstellerin schmeicheln. Bettina
Stucky, die Konsumsucherin, trigt zunichst ein klassisches zweiteiliges Damenkostim aus
einem braun-beige gemusterten Wollstoff, der ihre Gppigen Formen vorteilhaft modelliert.
Ihre Haare sind hochgesteckt und geben den Blick auf grof3e Diamantohrringe frei. Dazu trigt
sie hautfarbene Strimpfe und elegante Damenschuhe mit leichtem Absatz. Diese gepflegte
Kleidung wird von einer braunen Lederhandtasche komplettiert. Die Form des Kostiims dient
— wie die Anztige der Herren — der korperlichen Harmonisierung.243 Einige Szenen spiter ver-
korpert Bettina Stucky im Garagenuniversum Marc Bodnars Ehefrau. Sie hat ihr Damenkos-
tim gegen eine einfache Haushaltsschiirze eingetauscht. Auf ihren nackten Oberarmen wer-

den groB3e Blutergiisse sichtbar. In diesem Kontext entpuppt sich das zu Beginn getragene

242 Flugel: Psychologie der Kleidung. S. 224.
243 S. Anhang, Abb.1.
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Kostiim, das noch ihre Oberarme bedeckte, als bewusste Kostimierung hiduslicher Gewalt.
Der Kleidung wird hier also auch die Fihigkeit zugeschrieben, durch bestimmte Formgebung

. . . 244
einen verletzten Korper zu maskieren.

Im Verlauf des Theaterabends vollzieht Bettina Stucky insgesamt sieben Kostimwechsel.
Durch die unterschiedlichen Materialien wird ihr Kérper sukzessive verunglimpft, weil diese
immer diinner werden und so ihre durchaus ippigen Rundungen nicht mehr in Form halten.
Letzten Endes prisentiert sie sich auf dem Laufsteg der Caritas-Modenschau in einem ausge-
leierten Pyjamaoberteil, einer blau glinzenden Trainingshose mit weilem Streifen und Bade-
schlapfen aus Kunststoff. IThre Haare sind zerzaust, die Handtasche der Anfangsszene hat sich
in einen Katzenkifig aus Plastik verwandelt. So schlurft sie mit plumpen Schritten und aggres-
sivem Blick tiber den braunen Teppich-Catwalk. Das unférmige Oberteil mit dem blassen
Muster ldsst vermuten, dass dieses Kleidungsstiick schon unzihlige Waschginge erlebt hat.
Bettina Stucky wirkt in diesem Aufzug ibergewichtig und ungepflegt. Wihrend der gesamten
Vorstellung hat man sie nur in Récken gesehen. Dadurch fillt es besonders auf, wenn sie
erstmals eine Hose trdgt. Durch das diinne, glinzende Material zeichnen sich ihre Rundungen

unvorteilhaft ab.

Man kann auf Basis dieser Beobachtungen sagen, dass diese Figur zunichst darauf bedacht ist,
in der Kleidung ihre Weiblichkeit vorteilhaft zur Geltung zu bringen. Die Kostimidentitit, die
Bettina Stucky im Verlauf der Vorstellung etabliert hat, macht deutlich, dass das Tragen einer
Sporthose nur aus einer absoluten Notlage heraus erfolgen kann. Dementsprechend sinkt

auch das Selbstbewusstsein der Figur.

Wenn eine Schauspielerin in einem solch unvorteilhaften Aufzug die Bithne betritt, so verrit
dies einiges tber die Theaterform. Ohne Zweifel geht es hier nicht um eine Idealisierung der
Wirklichkeit auf det Biihne, sondern um einen radikalen Realismus, der den Akteuren keinetlei
Eitelkeit zugesteht. Zugegebenermallen ist dieser Anblick fiir den Zuschauer ungewohnt. Und
erst in solchen Momenten stellt man fest, wie oft das Kostiim auf der Theaterbiihne eine idea-

lisierende Funktion ibernimmt.

Man kann also zusammenfassend sagen, dass das Kostimkonzept fiir ,,Riesenbutzbach® da-
mit spielt, die anfingliche Idealisierung der Darstellerkérper sukzessive zu dekonstruieren.
Wihrend zu Beginn alle Darsteller tiber ihre Kleidung ein gut situiertes Biirgertum behaupten,
bleiben am Ende auf der Bithne jene Gestalten zuriick, vor denen man im Alltag so gern die
Augen verschlieB3t. Es sind jene Mitburger, die verschimt um die Altkleidersammelstelle her-
umschleichen und mdéglichst unauffillig die letzte Spende wieder herauszerren. Es sind die
traurigen Gestalten, die man sonst an Bahnhéfen und U-Bahn-Stationen herumlungern sieht
und deren Blick man zu meiden gelernt hat. Solche Menschen auf der Theaterbithne zu sehen,
ist noch ungewohnt und bereitet offensichtlich Unbehagen. Es scheint noch nicht Giblich, eine
solche Form der Bithnenkleidung als Kos#im wahrzunehmen. Dennoch hat die vorhergehende

Analyse gezeigt, dass diese Bithnenkleidung alles andere als beliebig ist. Der Zuschauer soll

214'S. Anhang, Abb.8.
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vom Anblick der Darsteller abgestoen werden. Dieser Effekt ist kalkuliert und wird durch
gezieltes Kostim-Handwerk erzielt. Durch die enge Verbindung zu unserer eigenen Alltags-
kleidung wird symbolisiert, dass es jeden von uns treffen kann. Das macht den Theaterabend

fir viele so ungemiitlich.

6. 3 Neue Aspekte des Kostiimbegriffs

Die etymologische Untersuchung im ersten Kapitel dieser Arbeit hat gezeigt, dass das Wort
im 19. Jahrhundert keinen Bezug mehr zur Alltagskleidung aufweist. Auch die zitierten Wor-
terbucheintragungen aus dem 20. Jahrhundert setzen das Kos#im — mit Ausnahme des modi-
schen Damenkostiims — zunichst noch einstimmig als Gegenpol zur Alltagskleidung. Auf
Basis der durchgefiihrten Kostiimanalyse ldsst sich sagen, dass diese Tendenz fur das begin-
nende 21. Jahrhundert ricklaufig ist.

Schon die Diskurse des 20. Jahrhunderts aus der Psychologie und Soziologie dokumentieren,
dass Kleidung fir die Ausbildung einer gesellschaftlichen Identitit eine grofle Rolle spielt.
Dies hat auch Auswirkungen auf den Kostiimbegriff. James Laver kommt nach dem Verweis

der engen Verbindung von Kleidung und sozialer Rolle bereits 1964 zu dem Schluss:

it would not be far off the mark to say, that all clothes for spezial occasions and stylized clothes of any
kind are, in effect, theatrical costume. We are at least on safe ground in suggesting that in origin all clothes
are theatrical ,,costumes.2%5

Erika Fischer-Lichte schlie3t sich dieser Definition an.

Diese spezifische Beziehung [zwischen Kostiim und Rolle] scheint bereits in der gesellschaftlichen Bedeu-
tung der Kleidung ausgeprigt und vorgegeben zu sein: die Funktionen des Theaterkostiims und die Funk-
tionen, welche die Kleidung im sozialen Leben auszutiben vermag, stimmen weitgehend tiberein.?#¢

Es scheint also, als hitte sich das Verhaltnis von Gesellschaft und Kleidung im 20. Jahrhun-
dert dergestalt entwickelt, dass durchaus gesagt werden kann, dass man sich fur bestimmte
Anldsse oder zur Selbstdarstellung auch im Alltag ,,kostimiert®. Kostimieren meint hier eine
Art (Selbst-) Positionierung mit Hilfe der Kleidung. Hier finden sich Ahnlichkeiten zu Joseph
Gregors Kostimbegriff. Jede Kleidung kann in diesem Sinne zum Kostim werden. Dafir ist
weder eine Bihne noch eine Fastnachtveranstaltung nétig. Jeder von uns adaptiert tdglich
seine Kleidung fiir die gesellschaftliche Situation, in die er sich begeben mdchte. Und weil
hinter jeder dieser Selbstdarstellungen eine bestimmte Intention liegt, sind Bekleidungs- oder

Kostiimanalysen sowohl in der Soziologie als auch in der Theaterwissenschaft relevant.

Christoph Marthalers Figuren scheinen solche Kostiime des Alltags zu tragen. Es handelt sich um
Kleidungsstiicke, die weder besonders schon, noch besonders modisch, noch historisch, noch
phantasievoll sind. Es handelt sich um jene Alltagskleidung, mit der man Zeit seines Lebens

sozialisiert wurde, und die man eher als altmodisch empfindet. Auf der Theaterbtihne scheint

2% Laver, James. Costume in the Theatre. London, 1964, S. 15.
246 Fischer-Lichte. Semiotik des Theaters. S. 120.
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der Kostiimcharakter dieser altmodischen Kleidung noch in Frage zu stehen, weil der Begriff
des Kostiims scheinbar noch immer an eine bestimmte Erwartungshaltung der korperlichen

Idealisierung beziehungsweise den Gedanken des Historischen gekniipft ist.

Betrachtet man die Arbeitsweisen der gegenwirtigen Kostumbildpraxis, so ist festzustellen,
dass im Sprechtheaterbereich immer seltener nach gezeichneten Entwiirfen gearbeitet wird.
Viele dieser Kostumbildarbeiten entstehen nicht mehr in den Schneidereien der Theaterateli-
ers sondern auf endlosen Einkaufsmarathons durch Second-Hand Liden und die Filialen gro-
Ber Bekleidungsketten. Uberspitzt konnte das Motto dieser Arbeitsweise lauten: ,,Zeig mir wo
du kaufst, und ich sage dir wer du sein mochtest.” Wenn Kleidung als Indikator einer gesell-
schaftlichen Identitit verstanden wird, so verdndert sich auch das Berufsprofil des Kostim-
bildners; er wird also vermehrt zum Bekleidungssoziologen, der mit optischen Stereotypen
arbeitet. Der Anspruch an solche Kostiime ist somit eher eine ,,soziale Richtigkeit* und weni-

ger ,,Schonheit™ oder ,,Originalitit™.

Eine solche Tendenz, wie sie sich in Sarah Schitteks Kostiimen fir ,,Riesenbutzbach® zeigt,
gibt auch Aufschluss tiber den Stellenwert des Theaters innerhalb einer Kultur. Theater ist
nicht linger ein Ort, an dem dramatische Konflikte ihre exemplarische Auflésung finden.
Vielmehr ist das theatrale Geschehen eine Art Milieustudie, wo kleine und grof3e Lebensligen
unschon aufgedeckt werden. Solche Theaterkonzepte zwingen den Zuschauer zuzugeben,
wovor er im Alltag so gern die Augen verschliet. Man mag noch so sehr tiber die Patchwork-
Fantasy Modenschau lachen, insgeheim kann man sich vielleicht an das unangenehme Kratzen
jener Acrylstrumpfhosen erinnern, die man selbst in den siebziger Jahren getragen hat. Oder
es steigt einem der unangenchme Geruch synthetischer Materialien in die Nase, der untrenn-

bar mit dem Anblick der charakteristischen Retro-Trainingsjacke verbunden ist.
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7. Ausblick

In der vorliegenden Diplomarbeit habe ich den Versuch unternommen, die Relevanz kostim-
theoretischer Uberlegungen fiir die theaterwissenschaftliche Methodik zu hinterfragen. Im
ersten Kapitel wurden deshalb einfithrende Uberlegungen zu Forschungsgegenstand, Begriff-
lichkeit und Forschungslage prisentiert. AnschlieBend habe ich fiinf Forschungsarbeiten un-
terschiedlicher Qualitidt auf Methodik, Quellenumgang und Nutzbarkeit fiir weiterfihrende
Forschungen untersucht. Ebenso habe ich Wert darauf gelegt, die Vielschichtigkeit und zeitli-
che Verhaftung des Kostiimbegriffs zu skizzieren. Das vierte Kapitel widmet sich dem Ver-
such, diese theoretischen Ansitze mit meinen personlichen theaterpraktischen Erfahrungen
abzugleichen. All diese Arbeitsschritte, dienten dem Zweck, mir ein rudimentires Instrumen-
tarium zu verschaffen, um abschlieBend am Beispiel einer konkreten Theaterauffithrung eine

erste Kostlimanalyse durchfithren zu kénnen.

Am Ende all dieser Uberlegungen zur Analysierbarkeit von Bithnenkostiimen steht ein Resii-
mee, das sich weit widerspriichlicher gestaltet, als ich es mir zu Beginn vorgestellt hitte. Ich
personlich habe mittlerweile ein groB3es Verstindnis, fir das Fehlen einschligiger kostimtheo-
retischer Literatur innerhalb der Theaterwissenschaft. Denn wie sich im Laufe des Arbeitspro-
zesses herausgestellt hat, ist es dulerst schwierig, einem so wandelbaren Phinomen wie der
Kleidung theoretisch beizukommen. Was dabei zunichst uniibersehbar zum Vorschein
kommt, ist die Position des wahrnehmenden Subjekts. Was fiir den einen elegant, modisch
oder innovativ sein mag, ist fiir den anderen geschmacklos, altbacken und konservativ. Das-
selbe gilt auch fir die Kostiime auf der Bihne. Denn tber Geschmack lisst sich bekanntli-
cherweise streiten. Auch wenn Kleidung ohne Zweifel dazu im Stande ist, kulturelle, soziale
und nationale Zuschreibungen vorzunehmen, so liegt es doch letztlich an der Position des
Betrachters, wie er diese Kleidung deutet. Und dementsprechend schwierig ist es, einen theo-

retischen Ansatz oder eine befriedigende Systematik zu verankern.

Was hier auf den ersten Blick wie eine Sackgasse scheint, ist aber gleichzeitig auch das grof3e
Potenzial dieses Forschungszweiges. Denn gerade wenn sich die Theaterwissenschaft auch
weiterhin als Kulturwissenschaft verstehen mochte, bietet sich die Méglichkeit, tiber eine In-
tegration der Kostiimanalyse in zukiinftige Auffihrungsanalysen, das betrachtende Subjekt in
seiner kulturellen Verhaftung sichtbar zu machen. Dabei sollte es — meiner Meinung nach —
mehr um ein Festschreiben der Wahrnehmung, als um eine Bewertung gehen. Nur wenn deut-
lich wird, warum bestimmte Kostiimformen auf diese und jene Art wahrgenommen werden,
konnen daraus allgemeine Tendenzen abgeleitet werden. In diesem Sinne mochte ich Joseph

Gregors Zitat zu Max von Boehns Bihnenkostim widersprechen:

In bewundernswerter Vollstindigkeit durchmisst dieses Werk —nur der Kenner des diffizilen Themas wird
die Grofie seiner Anlage und seines riesenhaften Materials zu wiirdigen wissen- die Aufgabe deskriptiv,
wie es bei der Neuartigkeit der Fragestellung gar nicht anders sein konnte, ist aber schon reich an groflan-
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gelegten Schlissen. Es macht im vollen Sinne die Bahn frei fiir die Einzelforschung, die nun erwartet
werden kann.247

Nach meinem Dafiirhalten ist die Zeit reif fur mdéglichst zahlreiche Einzelforschungen, die

eine anschlieBende Systematisierung zu rechtfertigen vermdégen.

Was die historische Kostumforschung betrifft, so hoffe ich gezeigt zu haben, dass mit den
entsprechenden Methoden auch solche Forschungsvorhaben einen wichtigen Beitrag zur The-
aterhistoriographie leisten kénnen. Dies kann jedoch nur dort gelingen, wo das Quellenmate-
rial zum Kostim mit der notigen Sensibilitit behandelt wird. Die Schwierigkeit der histori-
schen Kostimforschung liegt in der Unmdglichkeit, jemals die tatsichliche Form des
Bthnenkostiims einer bestimmten Epoche bestimmen zu kénnen. Hier muss es geniigen, den
untersuchten Gegenstand lediglich durch den Vergleich verschiedener Quellen einzugrenzen.
Unabdingbar fir solche Vorhaben sind —meiner Meinung nach— fundierte Kenntnisse der
Modegeschichte, eine kritische Distanz zu den Darstellungstraditionen der Bildenden Kunst

sowie eine genaue Definition des Kostiimbegriffs.

247 Gregor: Biibnenkostiim. S. 20.
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8. 5 Inszenierungsnachweis

Marthaler, Christoph. Riesenbutzbach. Eine Dauerkolonie. Urauffiihrung. Wiener Festwochen
2009, in Kooperation mit den Theaterfestivals Neapel, Athen, Avignon, Wroclaw, Chur und
Tokyo. Rosenhtigel-Studios, Halle 1. Premiere am 10. Mai 2009. Weitere Auffithrungen am
12., 13, 14, 15, 16., 18., 19., 20., 21. Mai 2009. Inszenierung: Christoph Marthaler, Bihne:
Anna Viebrock, Kostime: Sarah Schittek. Musikalische Leitung: Christoph Homberger, Dra-
maturgie: Stefanie Carp, Lichtdesign: Phoenix (Andreas Hofer), Maske: Christian Schilling.
Mit Marc Bodnar (Ein verirrter Franzose), Raphael Clamer (Ein Sicherheitsangestellter), Ben-
dix Dethleffsen (Pianist), Silvia Fenz (Eine Vergangenheitssucherin), Olivia Grigolli (Ein alt-
kluges Midchen), Christoph Homberger (Ge-sangskontrolleur), Ueli Jiggi (Ein besorgter
Mann am Telefon), Jurg Kienberger (Ein kindlicher Mann/Keyboarder), Katja Kolm (Eine
Nagelstudioinhaberin), Bernhard Landau (Ein Sparkassenangestellter), Barbara Niisse (Eine
Glickssucherin), Sasha Rau (Ein bdses Midchen), Lars Rudolph (Eine zukinftige Fih-
rungskraft), Clemens Sienknecht (Ein verntunftiger Mann/Keyboatder), Bettina Stucky (Eine
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Konsumsucherin). Die Aussagen tGber diese Inszenierung basieren auf Auffihrungsbesuchen
am 15. und 18. Mai 2009, einem DVD Mitschnitt der Hauptprobe vom 8. Mai 2009 (Regie:
Ruth Rybarski), der mir freundlicherweise von den Wiener Festwochen zur Verfiigung gestellt
wurde, sowie auf einem personlichen Gesprich mit der Kostimbildnerin Sarah Schittek und

den privaten Probenfotos, die sie mir fiir meine Arbeit zur Verfiigung gestellt hat.
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9. Anhang

9.1 Bilder

Abb. 1: Bettina Stucky (Eine Konsumsucherin)
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Abb. 2: Auftritt der Anzugtriger
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Abb. 3: Marc Bodnar (Ein verirrter Franzose), Katja Kolm (Eine Nagelstudioinhaberin) Sasha
Rau (Ein boses Madchen)
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Abb. 4: Silvia Fenz (Eine Vergangenheitssucherin)
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Abb. 5: Sasha Rau (Ein béses Midchen), Lars Rudolph (Eine zukiinftige Fithrungskraft), Oli-
via Grigolli (Ein altkluges Méddchen)
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Abb. 6: Bernhard Landau (Ein Sparkassenangestellter) und Katja Kolm ( Eine Nagelstudioin-
haberin)
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Abb. 7: Vom Anzugtriger zum Sozialfall — Ueli Jaggi (Ein besorgter Mann am Telefon)
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Abb. 8: Das Familienfest
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Abb. 9: ,,Patchwork-Fantasy*
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9. 2 Erinnerungsprotokolle und Arbeitsmaterial

Die Idee, diese Produktion als Teil meiner Diplomarbeit zu analysieren, entstand erst im
Nachhinein. Das erste Erinnerungsprotokoll entstand somit erst zwei Tage nach meinem ers-
ten Vorstellungsbesuch. Auf Grund der vielschichtigen Thematik von ,,Riesenbutzbach® habe
ich mich in weiterer Folge dazu entschieden, meine Aufzeichnungen auf die Kostiime zu fo-
kussieren. Das zweite Erinnerungsprotokoll ist somit eher ein Versuch, den Kostiimablauf der
Vorstellung zu skizzieren, um mir ein Bild zu verschaffen, wie die einzelnen Figuren sich op-
tisch verindern. Angesichts der Simultaneitit der Bihnenszenen, war auch dies nur lickenhaft
moglich. Auf Basis einer DVD der Hauptprobe, die mir freundlicherweise von den Wiener
Festwochen zur Verfiigung gestellt wurde, konnte ich meine Aufzeichnungen vervollstindi-
gen. Zudem habe ich die Kostiimbildnerin Sarah Schittek zu einem personlichen Gesprich
getroffen und durfte ihre privaten Probenfotos fir meine Diplomarbeit verwenden. Hier zeigt
sich, dass es auch bei einer Analyse des Gegenwartstheaters, trotz exzellenter Quellenlage,

unmoglich ist, den Theaterabend vollstindig zu dokumentieren.
Erinnerungsprotokoll vom 15. Mai 2009
Bithnenraum

Auffihrungsort ist die Halle 1 der ehemaligen Rosenhtigel Filmstudios, die sonst als Probe-
bithne der Wiener Festwochen genutzt wird. Fiir die Auffiihrung wurde die Hilfte des Rau-
mes mit einer Zuschauertribine verbaut. Der Bihnenraum sieht auf den ersten Blick aus wie
ein Caritas-Mobellager. In der Mitte des Raumes stehen alte Mobel jeglicher Art: Betten,
Kommoden, Sessel, Schrinke, Tische. Der Bithnenraum wird von Teppichliufern strukturiert,
die wie kleine Wege zu den Mobeln hinfithren. Durch die Mobel wird der Eindruck erweckt,
dass es sich um einen Innenraum zu handelt. Bei genauerem Hinsehen sieht man jedoch Ver-
satzteile wie StraBenlaternen und Garagentore. Alles wirkt chaotisch und gleichzeitig aufge-
raumt. In der hinteren Flucht des Raumes sieht man durch ein Fenster einen Innenraum, der
wie ein Buro eingerichtet ist. Rechts und links wird die Bithne von Garagentoren begrenzt.
Auf der rechten Seite gibt es gleich zwei davon, vor denen ein Bett platziert ist. Links hinten
befindet sich eine Tur, die den Blick auf einen Treppenaufgang frei gibt. Daneben eine Art
Theke, die wie ein Verkaufsschalter aussieht. Uber dem Bithnenraum prangt die Aufschrift
HInstitut fir Girungsgewerbe®. Die Winde sind mit einer blassen Blimchentapete aus den
siebziger Jahren verkleidet. Sie hat durch die Kombination mit den Elementen des Aullen-

raumes eine seltsame Wirkung.
Theaterform

Es handelt sich um eine Theaterform, die keinen kohirenten Text inszeniert. Es gibt in die-
sem Sinne auch keine konkrete Handlung. Vielmehr ist der ganze Abend die Beschreibung
eines Zustandes. Die gesprochenen Passagen sind grofteils Monologe oder Textfragmente.
Im Vordergrund steht dabei, wie die einzelnen Sitze vorgetragen werden. Die Darsteller

scheinen ihren Zustand entweder zu rechtfertigen, zu beklagen oder zu verdringen. Einzige
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Narration, die sich auf Dauer der Vorstellung bemerken ldsst, ist ein zunehmender Verfall der
Verhaltensweise und Optik der Darsteller. Ansonsten wirkt das Ganze, als wiren diese Men-
schen in einer Art iberdimensionalem Hamsterkifig gefangen. Sie laufen, singen, schimpfen

und bespitzeln sich gegenseitig.

Es gibt keine wirklichen Rollen. Dennoch gibt es eine stringente Dramaturgie, die vorwiegend
durch Musik und Chorszenen entsteht. Die Figuren haben keine Namen sondern sind in ihrer
Funktion bzw. ithrem Habitus charakterisiert. (Sparkassenangestellter, ein altkluges Madchen,
eine zukunftige Fahrungskraft, Gesangskontrolleur etc.) Méchte man die Darsteller zuordnen,
so helfen die Fotos im Programmbheft. Daraus ergibt sich, dass man bei der Identifizierung der

einzelnen Schauspieler vorwiegend auf die Kleidung achtet.
Kostiime

Die Kostiime sind seht detailreich und durchdacht. Deshalb verwirrte mich der Kommentar
einer Zuschauerin, die nach der Vorstellung laut fragte, warum sie iiberhaupt noch ins Theater
gehen solle, wenn es hier nicht einmal mehr Kostiime zu sehen gibe. Der Verfall der Ein-
wohner von Riesenbutzbach, die sich — laut Werbetext der Wiener Festwochen — fur Vertreter
einer wichtigen Kultur halten, wird auch iiber den Verfall der Kleidung illustriert. Dies duf3ert
sich besonders in einer langen Passage gegen Ende des Stiickes, die eine Art Caritas-
Modeschau inszeniert. Die Modeschau ist Ausdruck ihrer Armseligkeit. Immer hisslichere
Kleidungsstiicke werden in immer neuen Kombinationen im Prisentationgestus einer Lauf-
steg-Darbietung vorgefihrt. Das Publikum lacht und applaudiert diesem Trauermarsch. Doch
nach einiger Zeit verstummt der anfingliche Humor. Die Figuren auf der Bithne werden im-
mer bemitleidenswerter. Die Kleider, die sie tragen, weisen sie als hilfsbedurftig aus. So, als
mussten sie alles tragen, was noch irgendwo zu finden ist. Die Kleidungsstiicke harmonieren
in ihrer Passform nicht mit dem Darstellerkérper. Entweder sind sie zu groB3, zu klein, haben

eine unvorteilhafte Farbe oder ein unkomfortables Material.

In der Minnerkleidung tberwiegt der Anzug. Zu Beginn des Sticks sind alle Manner korrekt
mit Hemd und Krawatte gekleidet. Die Anztge sitzen gut, die Haare sind sorgfiltig frisiert. Sie
geben den Darstellern das Aussehen erfolgreicher, gepflegter Geschiftsminner. Gleichzeitig
wirkt diese Kleidung unpersonlich. Zu Beginn sind die mannlichen Charaktere nicht offen-
sichtlich voneinander zu unterscheiden. Im Laufe des Abends entwickeln sie durch Kostim-
wechsel ihre unverkennbare Optik. Die Anztge sind aus heutiger Sicht altmodisch. Durch
Sitze wie ,,Frither war alles besser.” Oder ,, Man muss jetzt einfach anders® wird sowohl auf
verbaler, als auch auf Kostimebene immer wieder die Erinnerung an eine bessere Vergangen-
heit beschworen. Zuerst tberwiegen feste, idealisierende, formende Materialien, im Laufe des
Abends verwandeln sie sich in ausgetragene, ausgeleierte Kunstfasern. Dadurch verfillt auch
die Kostiim-Silhouette. Manche Koérper kommen dadurch unvorteilhaft zur Geltung. Auch

Frisur und Make-up 16sen sich im Verlauf der Vorstellung zusehends auf.
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Einzelszenen

Zu Beginn betreten sechs Schauspielerinnen die Bithne und platzieren sich auf den Mébeln.
Sie sehen sich um, gihnen und seufzen immer wieder. Die zwei dlteren Damen tragen einfar-
bige Kleidung in beige, braun und schwarz. Die Jiingeren tragen bunt gemusterte Kleider oder
Rocke, die an die sechziger und siebziger Jahre erinnern. Alle Damen tragen Rocke. Sie wirken
elegant. Alle sind gut frisiert, geschminkt und tragen Schmuck. Die Schauspielerinnen begin-
Fruher war
Ich hatte
Ich gehe nicht mehr so oft

nen, einzelne Sitze oder Satzfragmente von sich zu geben. ,,Du hast doch...

>

alles besser.“, ,,Man muss jetzt einfach...”, ,, K. wiinscht sich eine Enzyklopadie.*

> >

mir das alles ganz anders vorgestellt™, ,,Es ist alles wie immer.*

b ) b

zum Friseur. usw. Dazwischen nehmen die Schauspielerinnen immer wieder statische Posen

ein.

Auf der linken Seite steht ein alterer Herr in hellblauem Anzug hinter einem Tresen, der sich
nach Blick ins Programmheft als Sparkassenangestellter Bernhard Landau entpuppt. Davor
stechen zwei Minner und eine Frau. Der Mann kniet mit gefalteten Héinden vor einer Kom-
mode. ,,Ist das jetzt das Design fiir den Untergangr, , Krieg ich jetzt den Kredit?* Der Spar-
kassenangestellte antwortet: ,,Ich krieg’den Tresor nicht mehr auf.” Die Optik der Darsteller
scheint darauf ausgerichtet, ihre Kreditwiirdigkeit zu zeigen. Sie sind alle elegant zu Recht
gemacht, ihre Blicke sind demiitig gesenkt.

Bodnar und Stucky lungern auf Gartensesseln in der Garage. Sie raucht, er trigt nur noch ein
Unterhemd und beschimpft seine Umwelt. Ich erinnere mich an seine urspriingliche Erschei-
nung und die damit verbundenen Manieren: bei seinem ersten Auftritt trdgt er einen dunkel-
blauen Anzug, ein weilles Hemd und eine blau gestreifte Krawatte. Die Armel des Hemdes
sind aufgekrempelt, wihrend er sich hoflich bei seiner Frau fiir seine Verspitung entschuldigt.
Ohne seine Anzug-Identitit wirkt er wie ein frustrierter Bewohner einer Vorstadtsiedlung, der
mutwillig seine Nachbarn beschimpft. Stucky trigt jetzt nur noch eine weil3-hellblaue Haus-
haltsschiirze. Auf threm Oberarm wird ein groB3er blauer Fleck sichtbar. Ihre Haare sind auf-
gel6st, an den Fullen trigt sie Badelatschen. Auch sie ist kaum wieder zu erkennen. Zu Beginn
der Vorstellung trigt sie ein klassisches Damenkostim aus einem braun-beige gemusterten
Wollstoff. Das Material dieses Kostims modelliert ihre Rundungen vorteilhaft. Thr Haar ist
hoch gesteckt, sie trigt Diamantohrringe, eine Lederhandtasche und ein kleines gemustertes
Halstuch. Kurzum, sie wirkt wie eine wohlhabende Dame, wie man sie in Wien vielleicht im 1.

oder 18. Bezirk antreffen konnte.

Katja Kolm tritt mit weiller Arbeitsschiirze und Gesundheitsschlapfen auf und bietet dem
Sparkassenangestellten eine Manikire an. Sie hat ein hellblaues Tdschchen dabei, aus dem sie
einige Gegenstinde nimmt. ,,In Zeiten wie diesen sollten sie auf ihre Fingernigel acht geben.
Man schaut Minnern, die so viel mit Geld zu tun haben jetzt auf die Finger und die sollten
keine schmutzigen Rinder haben.“ In Kombination mit dem Monolog weisen ihre Schtrze
und die Schuhe sie als Nagelstudioinhaberin aus. Sie versucht, mit professionellem Auftreten

einen Kredit zu erwirken, damit sie in ihrem Studio auch Piercing anbieten kann. Das Publi-
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kum lacht. Herr Landau bleibt davon ungeriihrt, er besteht darauf, dass er den Tresor nicht

mehr 6ffnen kann und zitiert Kants kategorischen Imperativ.

Clemens Sienknecht gibt Spar-Tipps. Diese beziehen sich auch auf die Kleidung. ,,Viele Da-
men haben ihre Kleiderschrinke ge6ffnet und bei der Inventur einiges gefunden, das man zu
neuen Kombinationen mit den neuen Produkten der Frithjahrskollektion kreativ zusammen-
stellen kann. Die neue Modelinie fir diese Krise heil3t ,,Patchwork-Fantasy“.“ Er beginnt auf
dem Keybord ,,Staying alive® zu spielen. Dazu 6ffnet sich die Garagentiir und zeigt das restli-
che Ensemble beim ausgelassenen Tanz. Ihre Kleidung ist komplett verindert. Sie tragen bun-
te, wahllos zusammen gewturfelte Kleidung. Anziige und elegante Kleidung sind komplett
verschwunden. Die Materialien sehen billig und synthetisch aus. Die Kleidformen sind unvor-
teilhaft. Gerade die alteren Darsteller wirken durch die bunte, auffillige Kleidung licherlich.
Die ganze Szene wird von Christoph Homberger beobachtet, der in seinem Anzug auf dem
Bett liegt, und versucht einzuschlafen. Er wird jedoch immer wieder von der tanzenden und

singenden Garagen-Meute daran gehindert.

Die angekindigte Modenschau der Linie ,,Patchwork-Fantasy* wird prisentiert. Aus der mitt-
leren Tiur treten die Darsteller einzeln auf und gehen tber den mittleren Teppich wie iber
einen Laufsteg auf das Publikum zu. Vorne angekommen posieren sie kurz, bevor sie wieder
zurtck laufen. Die Kleidung, die sie vorfithren, wirkt armselig. Dieser Effekt wird durch feh-
lende Passform, unmégliche Farbkombinationen und unvorteilhafte Stoffe erzielt. Das Publi-

kum lacht und applaudiert diesem Trauermarsch.

Gesprich mit Sarah Schittek

Das Gesprich hat gezeigt, dass der wissenschaftliche Zugang zum Theater zur Uberinterpreta-
tion neigt. Urspringlich war dieser Teil als Interview gedacht, allerdings wurde schon nach
den ersten Fragen sichtbar, dass dies nicht sonderlich weit fihrt. Denn Kostimbild ist ein
kreativer kiinstlerischer Prozess, der auf konkrete Fragen oftmals keine Antwort weil3. Des-
halb habe ich mich entschieden, lediglich ein Gesprich mit der Kostumbildnerin zu fthren.
Ihre Erzahlungen konnten dann mit meinen eigenen Beobachtungen abgeglichen werden um
zu prifen, in wie weit das Kostiimkonzept von mir so verstanden wurde, wie es von Sarah

Schittek intendiert war.

Die urspringliche Vorgabe fiir das Kostiimbild bestand in einer Darstellung des SpieB3biirger-
tums. Schittek arbeitete ohne Figurinen. Die Kostiime entstanden vorwiegend auf der Probe-
bthne als ,,work in progress. Als Hauptfokus fir die Kostiimgestaltung nennt Sarah Schittek
die individuelle Korperlichkeit des Schauspielers in Kombination mit dem zu erreichenden
Effekt. Da sie mit den meisten Schauspielern schon oOfters gearbeitet habe, gehe es hier
manchmal lediglich darum, den Schauspieler mit neuen Koérperempfindungen zu inspirieren.
Zu diesem Zweck wird so lange mit unterschiedlichen Kostiimen experimentiert, bis sich die

Figur ,,richtig anfiihlt“. Ihr personlich ist wichtig, dass es keine tbersteigerte Korrektheit gibt.
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Die Figur muss im Kostiim lebendig wirken. Dies wird beispielsweise durch eine nicht ganz

optimale Passform erreicht.

Die Farblichkeit der Kostime entscheidet sich durch das Zusammenspiel der einzelnen Figu-
ren. So habe es fur die Familienportrit-Szene mehrere Varianten gegeben, tber die dann ge-
meinsam mit Christoph Marthaler entschieden wurde. Marthaler nimmt aber laut Sarah
Schittek keinen Einfluss auf die Kostiime. Er wird lediglich im Zweifelsfall um seine Meinung
gebeten.

Die Kostime stammen zu etwa gleichen Teilen aus Fundus, Kostiimverleih und Second-Hand
Geschiften. Dennoch wurden auch einige von den Werkstitten der Bundestheater angefertigt.
So zum Beispiel der Mantel von Silvia Fenz, die Anziige von Christoph Homberger und
Bernhard Landau sowie jeweils ein Kleid fir Barbara Nusse und Olivia Grigolli. Diese Tatsa-
che deckte sich mit meiner eigenen Einschitzung. Denn diese Kostiime sitzen so gut, dass es
unwahrscheinlich schien, so etwas durch Zufall in Fundus oder Kostimverleih zu finden.
Uberraschend war jedoch, dass das erste Kostiim von Barbara Stucky, ein braun-beige gemus-
tertes Damenkostiim aus dem Fundus stammt. Denn auch dieses Kostim sitzt so gut, dass ich

personlich eine Anfertigung vermutete.

Die Kostime beginnen in der Vergangenheit und werden mit dem Verfall immer moderner.
Dies wird vor allem bei den alteren Schauspielerinnen sichtbar. Barbara Niisse trigt zu Beginn
ein Kleid, das an die 40er Jahre erinnert, Silvia Fenz hat einen Mantel, der modisch eindeutig
in den 60er Jahren verhaftet ist. Durch bewusste Verinderung der Materialien wird die ur-
springliche Silhouette sukzessive zerstort. Dadurch wird auch die Haltung des Schauspielers
beeinflusst. Zu Beginn stehen Bekleidungsformen, die ein gut situiertes Biirgertum behaupten,
am Ende bleiben Trainingshosen aus der Altkleidersammlung. Der Verfall dul3ert sich auch
tber Frisur und Make-up. Am Ende der Vorstellung ist niemand mehr geschminkt oder fri-
siert. Die Nagelstudioinhaberin entledigt sich demonstrativ wihrend der Modenschau-Szene
ihrer kiinstlichen Fingernigel und wirft sie mit verzweifelter Geste von sich. Bei den Herren
wird der Verfall sichtbar gemacht, wenn die Anziige sukzessive thren akkuraten Sitz verlieren.
Nach und nach werden Details wie Krawatte oder Gilet weggelassen, die Hemdknépfe geotf-
net, auf Hosentrigter verzichtet. Wihrend die Frauen meist komplette Kostumwechsel voll-
ziehen, zeigt sich die Verwahrlosung bei den Herren erst langsam. Mit dem Verlust der Klei-
dungs-Identitit geht bei den meisten Herren auch ein Verlust der Haarpracht einher. Zu
Beginn tragen mehrere Darsteller — Clemens Sienknecht, Jirg Kienberger und Bendix Dethl-
effsen — Perticken. Spitestens bei der Modenschau-Szene ist auch das Kunsthaar verschwun-
den und entbl6Bt die darunter liegende Glatze.

Der Teppich-Catwalk in der Mitte des Raumes, stellt eine Art Stammbaum dar. Diese Assozia-
tion hat sich bei mir persénlich nicht ergeben. Der Auftritt von Olivia Grigolli, Sasha Rau und
Lars Rudolph, der aus einem Schrank erfolgt, symbolisiert das Stadium der Kindheit. Die
Kostiime sind zu diesem Zweck sichtbar zu grol3 gestaltet und referieren auf Bekleidungsfor-

men, die mit Kindlichkeit assoziiert werden sollen.
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Beim der Modenschau hat jeder drei Kombinationen, die von Sarah Schittek festgelegt wur-

den. Diese Varianten sollen die Kreativitit der Armut zeigen

Kostiimablauf an ausgewihlten Beispielen
1. Bettina Stucky/Eine Konsumsucherin

Kostiim 1: Braun beige gemustertes Damenkostiim aus Strukturstoff, bestehend aus Kleid
und Jacke, eigenartige Armel (an den kurzen Armel ist ein % Armel angesetzt), Rock bis zum
Knie, Halstuch, hautfarbene Striimpfe mit schwarzer Linie, die nach vorne getragen wird,
hellbraune Pumps mit kleinem Absatz, elegantes braunes Handtischchen (Clutch), Hoch-

steckfrisur, Diamantohrringe

Kostiim 2 (Familienportrit-Szene): Hellblaues Kleid mit weilem Bliimchen-Muster, der Stoff
ist eindeutig aus dem Trachtenbereich, kurzirmelig, A-Linie, vorne weil3e Schleife, kindlicher
Schnitt, Handtasche, Schuhe wie vorher

Kostiim 3: Blau-grau-weil3 marmoriertes Ensemble aus blusenartiger Jacke und Rock, kleines
V-Revers, Synthetik-Optik, unvorteilhaft fir ihre Figur, Tasche

Kostiim 4 (Staying alive): kariertes Stickkostim hellgrau weil3, Strumpthose von vorher, Bade-

latschen weil}, offene Haare, keine Ohrringe, keine Tasche

Kostiim 5 (Modenschau): Grau weil3 kariertes Strickkostiim von vorher, Katzenkifig als

Handtasche, altmodische braune Hausschuhe mit Fellfutter

Kostiim 6 (Modenschau): Rock von vorher, ausgeleiertes, hell gemustertes Baumwollshirt

(Pyjama), Katzenkifig und Schuhe wie vorher

Kostiim 7 (Modenschau): Oberteil von vorher, glinzend blaue Nylon-Trainingshose mit wei-

Bem Streifen seitlich, Katzenkifig, Badeschlappen

2. Barbara Niisse/Eine Gliickssucherin

Kostiim 1: braunes, weich fallendes Kleid (40er Jahre), Schrigverschluss, Taillengtirtel, hinten
tber Taille gerafft, knielang, Braun-weil3-transparent gestreifte Strimpfe, dunkle Stéckelschu-
he mit hoher Ristlasche, ordentlich frisiert (Wasserwelle, Scheitel), goldene Ohrringe

Kostiim 2 (Familienportrit): dunkle Kappe mit Feder, brauner Mantel mit ungarischem Ver-

schluss, Schuhe und Striimpfe von vorher
Kostiim 3 (Balkon): schwarzes Kleid in ahnlichem Schnitt wie vorher, glatt gekdimmte Haare
Kostiim 4 (Modenschau): Dunkles Kleid mit Kragen und Knopfleiste,

Kostiim 5 (Modenschau): rosa Trainingshose, die ihr viel zu weit ist und die sie deswegen im
Riicken zusammen halt, braune Schuhe mit beigem Keilabsatz und Reifverschluss vorne (70er

Jahre), brauner melierter Strickpulli mit Rollkragen
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Kostiim 6 (Modenschau): braun-weile Polyester-Trainingsjacke glinzend, Rei3verschluss bis
oben geschlossen, Jacke ist in die Hose gesteckt, um sie am Rutschen zu hindern, dadurch
ergibt sich jedoch eine unschéne Wulst vor dem Bauch, braun-wei3e Pudelmttze, Schuhe wie

vorher

Jean Marc Bodnar/Verirrter Franzose

Kostiim 1: dunkelblauer Anzug (2-teilig), offen getragen, Sakkodrmel aufgeschoben, Hemds-
irmel sichtbar aufgekrempelt, schmalschultrig, schmales Revers, weiles Hemd, dunkel-

hellblau gestreifte, schmale Krawatte, schwarze Schniirschuhe

Kostiim 2 (Familienportrit): grine Trachtenjacke mit Hornknépfen und Schulterklappen,
hochgeschlossen, kleines Revers, weiles Hemd, braune Hose mit Bugelfalte, kurze, rot ge-

musterte Trachten-Krawatte

Kostiim 3 (Garage): offenes weilles Hemd, weiles Unterhemd, Anzughose, keine Krawatte

mehr, schwarze Schuhe

Kostiim 4 (Staying alive): Acrylpulli mit braun-orange-beigen Rhomben und V-Ausschnitt,
Hausschuhe

Kostiim 5 (Garage 2) weiles Unterhemd, schwarze Hosentriger, graue Trainingshose, Bade-

schlappen mit Tennissocken

Kostiim 6 (Modenschau): braun-orange-beiger Rhombenpulli, graue Anzughose, tberlang,

Badeschlappen wie vorher

Kostiim 7 (Modenschau): Braun-weil3 melierter Strickpullover, viel zu klein und zu kurz, da-

runter quillt das weile Unterhemd hervor, graue Anzughose, graue Hausschuhe

Kostiim 8 (Modenschau): Oberteil von vorher, graue Trainingshose oder lange Unterhose,

Hausschuhe wie vorher



131

9. 3 Abstract

Die vorliegende Arbeit beschiftigt sich mit der Frage, wie kostiimtheoretische Uberlegungen
in die gingige Methode der theaterwissenschaftlichen Auffihrungsanalyse integriert werden
konnen. Ausgangspunkt fir diese Fragestellung ist die Beobachtung, dass das Kostim im
Moment der Auffihrung eine Art Grenze markiert, an der Darstellung und Rezeption aufei-
nander treffen, beziechungsweise ineinander ubergehen. Das Kostiim vermag mittels Schnitt,
Materialitit und gegebener Bewegungsfreiheit direkt auf den Darstellerkorper einzuwirken.
Gleichzeitig stellt es fur den Rezipienten einen optischen Reiz mit Symbolcharakter dar. Die
Kleidung des Schauspielers definiert also die Rahmenbedingungen fir die korperliche Rollen-
darstellung auf dem Theater und kann daher fir jegliche theaterwissenschaftliche Forschung
von zentraler Bedeutung sein. Vor allem fiir die Analyse des Gegenwartstheaters, das oftmals
nicht mehr Gber Handlung und Dialog erfasst werden kann, kénnte eine Betrachtung des
Kostiims aufschlussreich sein. Gerade fiir Theaterformen, die nicht mehr nach Maf3gabe ihrer
literarischen Vorlage oder Inszenierung analysiert werden konnen, bietet das Kostim einen

wichtigen Ansatzpunkt, an dem theoretische Uberlegungen wieder fixiert werden koénnen.

Der erste Teil der Arbeit widmet sich zunidchst dem Versuch, unterschiedlichste Bedeutungs-
felder des Begriffs Kostin offen zu legen und anschlieBend vier Forschungsansitze der frihen
Theaterwissenschaft auf die Brauchbarkeit ihrer Methodik zu tberpriifen. AnschlieBend soll
am Beispiel der Dissertation von Winfried Klara gezeigt werden, welches Potenzial eine In-
tegration kostumtheoretischer Ansitze fir die Theatergeschichtsschreibung haben kann. Was
Klara in seinen Forschungen fir das Schauspielkostim des 18. Jahrhunderts geleistet hat,
konnte auch eine Perspektive fur die Erforschung des zeitgendssischen Theatergeschehens
sein. So wird in der zweiten Halfte der Arbeit versucht, die zuvor gewonnenen theoretischen
Erkenntnisse fir eine Analyse des Gegenwartstheaters brauchbar zu machen. Zu diesem Zwe-
cke wird zunichst auf Diskurse der Psychologie und Soziologie zuriickgegriffen, die den Sym-
bolwert der Kleidung genauer ausdifferenzieren. Erginzt wird diese Theoriebasis mit einer
Reihe personlicher Uberlegungen, deren Ziel es ist, mogliche Fragestellungen und Perspekti-
ven fur die Kostimanalyse zu bestimmen. Anhand eines praktischen Beispiels — Christoph
Marthalers ,,Riesenbutzbach® — soll im letzten Kapitel der Versuch unternommen werden,
eine erste Kostiimanalyse vorzulegen und daran zu zeigen, welche Erkenntnisse auf Basis ei-

ner kritischen Auseinandersetzung mit dem Kostim maoglich sind.
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