DOROTHEA NICOLAI

.usdruckstanz und bauhaustanze.
material zwischen kérper und raum

Inflation, Spekulantentum, Sehnsucht nach Vergniigen und
Lebenshunger als Folge des Ersten Weltkriegs pragten die
»Goldenen Zwanziger Jahre«. Der Bruch mit Althergebrachtem,
das hektische Drangen nach Verdnderung und die neue unkon-
ventionelle Lebensweise, die sich nicht zuletzt in der Bezie-
hung zwischen Mann und Frau duflerte, driickten auch der Mode
thren Stempel auf. Was bereits vor dem Krieg als Reformbewe-
gung zur Befreiung der Frau vom Korsett in der Mode begonnen
hatte, wurde jetzt schnell und demokratisch umgesetzt. Die
flieBende Mode der Belle Epoque verjiingte sich. Das neue Frau-
enbild zeigte einen sportlichen schlanken Kérper, mannliche
Kleidungsstiicke wurden Gbernommen, die Sportkleidung hielt
Einzug in der Mode, auch bei den Herren.
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Straflenmode der Zwanzigerjahre

MODE DER ZWANZIGER- UND DREISSIGERJAHRE DES 20. JAHRHUNDERTS

Die in der Haute Couture kreierte Mode war von den Wer-
ken zeitgendssischer Kiinstler wie Pablo Picasso, Kees
van Dongen, Amedeo Modigliani, Jean Cocteau und Igor
Strawinsky inspiriert. Die Formen und Schnitte der Klei-
dung waren einfach und fast schmucklos. Erfindungen
und Entdeckungen in der Chemie fihrten zur Herstellung
kunstlicher Fasern, der Viskose- und Acetatseide, die ne-
ben den natlrlichen Fasern wie Wolle, Leinen, Baumwolle
und Naturseide eine immer gréfiere Rolle in der Mode
spielten. Fur Trikotagen und die groben, aus England kom-
menden Streichgarngewebe wie Tweed oder Homespun
wurde reine Wolle verarbeitet.

Allgemein wurde die Kleidung, auch fir die Herren, farbi-

ger. Die Abendkleider zeigten sich reich mit Perlen und

Pailletten bestickt. Ein Lieblingsstoff war Lamé, ein schim-

mernder Stoff, mit metallischen Faden in Satinbindung
gewebt. Fransen, Spitzen, Stickereien, Plisséeteile und

Pelz schmickten die im Schnitt sehr einfache Frauen-

kleidung. Die Silhouette vereinfachte sich derart, dass
sie einer geraden Rdhre glich. Die Kleider wurden kirzer,
die Taille rutschte auf die Hiften. Jerseykleider, lange

Strickpullover mit spitzen Ausschnitten, glichen schmieg-
samen Hullen, die den knabenhaften Kérper gut zur Gel-

tung brachten. Zum ersten Mal waren bei der Frauenmode
die Schuhe sichtbar und avancierten zusammen mit den

Seidenstrimpfen zu Objekten der Begierde, dazu der be-

rihmte »Bubikopf« als Frisur.

Nach der Weltwirtschaftskrise gab es einen Neubeginn

in den DreiBigerjahren, in dem die Mode wieder weibli-

cher wurde. Berihmte Modeschépfer*innen dieser Zeit

waren Elsa Schiaparelli, Coco Chanel, Lucien Lelong, Ma-

deleine Vionnet und viele andere. Madeleine Vionnet war
beriihmt fiir ihren »Schragschnitt«, bei dem sich der
Stoff noch weicher an den Kérper anlegte. Die schmale
Silhouette der Kleider blieb erhalten, aber sie traten nun

leicht tailliert und wadenlang in Erscheinung. Grofler Be-

liebtheit erfreuten sich asymmetrische Schnittlésungen
und raffinierte Faltenpartien. Die Haare blieben kurz und
waren reich gewellt. Am deutlichsten driickte Coco Chanel
den neuen Liebensstil aus: Sie entwarf funktionale legere
Kleider aus Jersey, bequeme Hosen und grobgestrickte
Sweater mit einfachster Schnittgestaltung, gedeckten
Farben und schmiegsamen Stoffen. 1924 schuf sie fur
die Ballets Russes die Kostiime zu Le Train Bleu von
Bronsilava Nijinska als Jersey-Sportkleidung, die Bihne
wurde von Pablo Picasso gestaltet.
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KLEID Isolde Czobel
FoTo (DETAIL) Dorothea Nicolai

: ._.ll.lf';_'l-'l i

Lisa Czobel, ca. 1933

FoTo Siegfried Enkelmann?

AUSDRUCKSTANZ UND KOSTUME

»Um die Jahrhundertwende befindet sich die ganze
Kunstwelt im Umbruch. Auf die Asthetik des Jugendstils
prallen die dadaistischen Theorien. Futurismus und Ku-
bismus entstehen. [...] Diese unterschiedlichen Stré-
mungen bewirken auch unterschiedliche Interpretatio-
nen im Ausdruckstanz, fir Kostim und Maske bedeutet
dies, dass ihre Erscheinungen so vielfaltig sind wie diese
Stromungen und die Tanzer, die darin auftreten.«’

Das Kostiim im Ausdruckstanz lief3 sich nicht mehr zu-
rickfihren auf eine Funktion wie das klassische Ballett-
kostiim mit normierten Bewegungen. Es erhielt einen
neuen Stellenwert als dramaturgisches Element — chne
Kostlim ist der neue Tanz undenkbar. »Innerer Bewegt-
heit in duflerer Bewegung Ausdruck verleihen«?: Diese
Maxime kann als Leitgedanke fiir den Ausdruckstanz
gelten. Ein Teil der sichtbar gemachten Bewegung ist das
Kostlim; es ist untrennbar mit dem Tanz verbunden. Das
Kostiim fligt sich dem Wesen des Tanzes ein. Es tragt zur
Einheit von Musik, Raum und Beleuchtung bei und ver-
schmilzt mit ihnen.
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Oft entwarfen die Darsteller*innen ihre Kostime selbst.
Von Kostiimschaffenden wurde intuitives Einflihlungsver-
mdogen in die Musik gefordert. Das Kostiim begleitete die
Bewegungen, unterstrich und verstarkte sie.

Die FuBe der Tanzer*innen waren nackt, ohne Spitzen-
schuhe, sozusagen befreit vom Korsett fiir die Fifle.
Meistens tanzten sie barfuf3, aber es gab auch eine Art
»halber Sandale« aus meist hautfarbenem Leder, die
nur eine weiche Sohle unter dem Ballen hielt. Diese
Schuhform ist auch heute noch in Benutzung und heifit
allgemein nach dem Namen der Ausdruckstanzerin
Grete Wiesenthal »Wiesenthal-Schuh«.

Anfang der Zwanzigerjahre stand das »schdne« Kostim
im Vordergrund: Im Tanz sollte die Asthetik und Schwe-
relosigkeit des Augenblicks zum Ausdruck gelangen —
dekorative Bewegungen im dekorativen Gewand. Manche
Kostiimentwdirfe zeigten orientalische, indische oder
agyptisierende Inspirationen, aufierdem wurde mit Ge-
sichtsmasken experimentiert. Beispiele daflir wéren die
Tanzerinnen Sent M'ahesa und Zdenka Podhajska.

Gleichzeitig gab es einen weiteren Zugang zum Kostim:
ein Kostlim, das ganzheitlich mit dem Tanzer oder der
Tanzerin erschien und das mit den Bewegungen des Kor-
pers verschmolz. Beispiele hierfir sind die Tanzerinnen
Grete Wiesenthal und Isadora Duncan. Isadora Duncan
suchte ihre Kostiimvorbilder fiir einen befreiten natirli-
chen Korper mit freien Bewegungen im antiken Griechen-
land; sie versuchte, in den flie3enden Linien ihres durch
keinerlei Regeln gebandigten Tanzes die eigene Seele und
in ihr die Natur selbst zu offenbaren.

In der zweiten Halfte der Zwanzigerjahre schlossen Tan-
zerinnen wie Mary Wigman an diese Haltung an. Es ging
mehr um ein Bewusstwerden des Kdrpers. Die Kostliime
wurden einfacher, sie durften nicht »stéren<, sie sollten
allgemein bleiben. Der Kérper war durch die flieflenden
Stoffe hindurch wahrzunehmen. Er zeichnete sich durch
die Kleider ab, die oft aus metallisch schimmerndem
Lamé oder Seidensatin gefertigt waren.

Die Mode der Zeit entsprach diesem Ansatz, und so glichen
sich Kostime fiir den Tanz und Kleider von der Strafie
haufig in der Schnittform. Besonders gut lasst sich das
im Hamburger Museum fiir Kunst und Gewerbe erfahren,
wo Kostlime der Tanzerin Lisa Czobel zwischen in chro-
nologischer Reihung prasentierten Alltagskostiimen ge-
zeigt werden. Sie passen sich — sozusagen nahtlos — ein.
Die Kostiime wurden von Lisa Czobels Mutter Isolde
Czobel hergestellt, die einen Nahsalon flhrte.

Angleichungen zwischen Tanzkostiimen und Alltagsmo-
de gab es auch durch die aufkommende Sportbekleidung.
Diese war oft aus Jersey (»Trikotagen«] gefertigt. Jersey
konnte aus diversen Materialien hergestellt sein, wie aus
der neuen Kunstseide oder aus Naturseide, Wolle, Baum-
wolle oder Leinen. Zwar verlieh die Wirktechnik dem Mate-
rial Elastizitat, aber es waren noch keinerlei elastische
Materialien beigemischt, wie wir sie heute kennen. Des-
halb waren diese Materialien zwar dehnbar und
enganliegend, aber Falten an den Kndcheln und an den
Gelenken blieben sichtbar, am Knie dehnte sich das Mate-
rial beim Beugen aus. Stellvertretend sei hier auf Gret
Palucca verwiesen. Sie nutzte derlei Bekleidung auf-
grund ihres sportlichen Tanzstils mit hohen Spriingen.

Seit etwa 1922 war auch der Nackttanz in Mode, sozusa-
gen als Sonderaspekt des Kostums. Er stellte ein Ventil
gegen Priiderie dar und ist ideologischer Wegbegleiter
von Sport und Korperkulturbewegung. Nackt zu tanzen
schien eine Méglichkeit, natlrliche Bewegungsablaufe
zu zeigen. Die berGhmte Nackttanzerin Anita Berber driick-
te in ihren Tanzen die Sehnsucht nach dem Leben und
nach erotischer Erflllung aus. Ein Kostiim, das nicht da
ist, funktioniert als theatralisches Zeichen fir Lasterhaf-
tigkeit und gesellschaftlich Verbotenes und gleichzeitig
fir Natirlichkeit und Reinheit.?
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2. Teil Die Feier, Gruppe mit Mantel, 1927

Foto Charlotte Rudolph

DIE FEIER (1927/28) VON MARY WIGMAN UND DIE MANTEL-KOSTUME

Originalkostiime aus der Zeit des Ausdruckstanzes sind
nur selten erhalten. Die wenigen Textstellen aus Briefen
oder Kritiken, welche Gber die einstige Materialitat Aus-
kunft geben, lassen einen weiten Spielraum fir Interpre-
tation offen. Wie kann es trotzdem gelingen, dem Eindruck
einer Vorstellung von 1927/28 heute wieder nahezukom-
men?

Am 9. Februar 2019 gab es am Theater Osnabriick eine
besondere Tanzpremiere: Bauhaus | Bolero. Der Abend
mit drei Sticken begann mit der Rekreation von Die Feier
von Mary Wigman. Die Uraufflihrung fand 1927 in einer
ersten Fassung in Berlin statt, die zweite Fassung kam
im Folgejahr ebenfalls in Berlin auf die Bithne. Wigman

hatte das Stiick als Tanzsymphonie in drei Teilen konzi-

piert: 1. Der Tempel (untergliedert in vier Monotonien),
2.1m Zeichen des Dunklen und 3. Festlicher Ausklang. Im
Theater Osnabriick arbeiteten Henrietta Horn und Susan

Barnett an der Rekreation zusammen mit der Drama-

turgin Patricia Stockemann. In den vergangenen Jahren

wurden bereits Wigmans Choreografien Le Scare du Prin-
temps (1957) und Totentanz Il (1926) dort zur Auffih-

rung gebracht.

Die Rekreation von Die Feier zeigt nur die beiden ersten
Teile, die besser dokumentiert sind. Am Premierenvor-
abend wurde der Autorin in der Kostimschneiderei des
Theaters durch die Gewandmeisterin Christine Saurbier
und Susan Barnett ein intimer Einblick in die verschlun-
genen Wege der Kostimrekreation gewahrt. Sie berich-
teten von den Versuchen, die urspriinglichen Kostliime
mit akribischer Recherche durch Fotos und Textstellen
aus zeitgendssischen Beschreibungen »dingfest« zu
machen. Anschlieflend galt es eine Methode zu finden,
wie man heute die historischen Materialangaben und
Vorstellungen umsetzen kann. Das ist nicht immer ein-
fach in einem Theaterbetrieb mit beschrankten Mitteln —
und beschrankter Zeit, wie es in einem Dreispartenhaus
typisch ist. Umso mehr war die Autorin von der Sorgféltig-
keit und dem Engagement der Akteur*innen beeindruckt.

Die Arbeiten fur die Recherche begannen Ende 2017. Erste
Gesprache in der Schneiderei fanden im November 2018
statt und begleiteten den gesamten Probenprozess bis
zur Premiere. Die Tanzkompanie in Osnabriick besteht
aus zwolf Tanzern*innen, sechs Frauen und sechs Manner.
Die ganze Compagnie war bei der Aufflihrung beteiligt,
die Rollen und Kostiime sind nicht spezifisch »weiblich«
und »ménnlich« zugeteilt. Den Solo-Part, den Mary
Wigman selbst tanzte, verkdrperten drei verschiedene
Tanzer*innen.
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Die Rekreation besteht nicht nur im Wiederbeleben der
Tanzbewegung, der Kostliime, des Lichts, sondern auch
im Wiederfinden der Musik und der Rhythmik. Die klang-
liche Begleitung wurde in Osnabriick mit dem Orchester-
musiker Martin Rapple entwickelt. So war eine gleichzei-
tige Entwicklung von Klang, Bewegung und Kostiim sowie
eine kontinuierliche Probenarbeit méglich.

Mary Wigman galt als eine modebewusste Frau, die eine
grofle Leidenschaft fiir Stoffe hatte. So schrieb sie tber
die Sinnlichkeit von Farben und Stoffen:

Mary Wigman

Als sie wahrend der Zeit des Ersten Weltkriegs in Zirich
lebte, wird berichtet, wie sie sich bei Grieder — damals
noch primar ein Kaufhaus fir Stoffe, in dem man sich
auch Kleider nahen lassen konnte — in einen schimmern-
den gemusterten Stoff verliebte. Sie kaufte ihn, um ihn
irgendwann einsetzen zu kénnen.® Aus diesem Stoff
entstand spater das Kostiim fir den Hexentanz. Viele
Jahre arbeitete Wigman mit der Schneiderin Elis Griebel
zusammen, die in dieser Zeit einen Modesalon in Dresden
fUhrte. Elis Griebel war die erste Frau von Otto Griebel,
einem Maler der Neuen Sachlichkeit und der proletarisch-
revolutiondren Kunst. Elis Griebel musste Deutschland
nach den Nirnberger Gesetzen 1935 verlassen und floh
nach Polen. Auch bei der Feier wurde sie als Kostimbild-
nerin genannt. Allerdings hatte, so ist anzunehmen,
Mary Wigman bestimmt das letzte Wort.

Wigman erstellte fir ihre Choreografien eine Art »Inven-
tar«, in dem auch die Kostiime verzeichnet sind und kurz
beschrieben werden. Bei diesen kurzen Beschreibungen
wird sofort klar, wie schwer es ist, solche Angaben kon-
kret nachzuvollziehen und umzusetzen. Wigman nennt
die umhangartigen Verhillungen der Gruppentanzer im
2. Teil »Mantel«, die Materialbezeichnung lautet »Tuch«.
Die beabsichtigte Wirkung fiir Im Zeichen des Dunklen ist
wie folgt umschrieben:

Mary Wigman
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Die Herausforderung der Kostiimbildnerin oder Gewand-
meisterin besteht darin, diese zunachst abstrakten Ge-
fihle und beabsichtigten Wirkungen ganz konkret in das
Material Stoff zu Ubersetzen. Eine erfahrene Gewandmeis-
terin wie Christine Saurbier spielt mit ihrem Erfahrungs-
schatz. Sie weif3, wie verschieden sich die Materialien
verhalten: steif, leicht, flieflend, schwerelos, je nachdem
in welcher Web- oder Wirktechnik sie hergestellt wurden
und wie die Oberflache vielleicht anschlieflend noch ver-
edelt wurde. Man kann einen Stoffcharakter auch be-
wusst verandern: Ein steifer glanzender Seidentaft wird
gewaschen lappig und matt — manchmal ist das passen-
der so. Wird ein leichter Stoff unterlegt oder unterfuttert,
so verhalt er sich wiederum ganz anders. Zu diesem
Thema sagt Issey Miyake, der als Modemacher eine eige-
ne Werkstatt fihrt, um mit Stoffen zu experimentieren:

Issey Miyake

Die Recherche bei einer Rekreation ist ein langer Weg.
Es gilt herauszufinden, was die Materialnamen in den
Zwanzigerjahren wirklich bezeichneten, welcher Stoff
genau damit gemeint gewesen sein kann und ob dieser
heute noch erhaltlich ist. Stoff- und Modebezeichnungen
waren selten eindeutig, die Interpretationsmdoglichkeiten
sind vielfaltig. »Tuch« wirden wir heute beispielsweise
als Wollstoff sehen, und zwar ein weiches Wolltuch, man
sagt auch »Streichwolle«, wie ein edler diinner Loden.
Diese Stoffe fallen besonders elegant und sind doch
schwer. Vergleicht man sie mit den Fotos, auf denen die
Mantel abgebildet sind, ware es durchaus mdglich, dass
auch damals diinnes Wolltuch verwendet wurde; auch
der matte Glanz kdnnte hierfur ein Indiz sein. Auflerdem
gab es den Mantel in drei verschiedenen Farben: Schwarz,
Rot und Silber. Die Gruppe (finf Manner/finf Frauen)
trug schwarze Mantel, die Figur der Wigman war in Silber
und eine bedrohliche Gegengestalt in Blutrot gekleidet.

Christine Saurbier berichtete, dass sie nach der ersten
Besprechung mit den Choreografinnen zunachst einen
Mantel fir die Probe aus »Tuch« herstellte — also aus
dem, was wir heute unter Tuch verstehen. Abgesehen
von den fraglichen Dimensionen (Lénge, Weite] stellte
sich schnell heraus, dass das Material nicht zum Bewe-
gungskanon passte: Es war zu schwerfallig. Nach weite-
ren Versuchen fand man einen Stoff, der die Bewegungen
so begleitete, wie man es sich optisch wiinschte. Verwen-
dung fand ein flieBender und matter Polyester-Crépe mit
einem Gewicht von ca. 280 Gramm/qm, der fir die schwar-
zen Mantel und den roten Mantel zum Einsatz kam. Syn-
thetische Stoffe wie diesen gab es in den Zwanziger- und
Dreifligerjahren noch nicht; erste technisch-chemische
Entwicklungen fihrten erst Ende der Dreifligerjahre
zur Geburtsstunde des Nylons. Trotzdem — wie streng
historisch man sein kann und will, sind individuelle Ent-
scheidungen bei einer Rekreation — wirkt der Polyester-
Crépe authentischer auf uns und unsere heutigen Augen
als ein Wolltuch.

Polyester-Crépe ist allerdings nicht mit einer metallisch
schimmernden Oberflache erhéltlich. Deshalb musste
fir das silbern schimmernde Material noch eine andere
Qualitat gefunden werden. Es wurde ein schwerer (im
Gewicht dem Crépe &hnlicher) Polyester-Jersey. Dieser
verhélt sich leicht anders, noch mehr als beim Crépe
zeichnet sich der Kérper durch den Stoff ab. Allerdings
wird das durch die glanzende Oberflache — im Gegensatz
zum matten Crépe — optisch wieder aufgehoben.

Die Entscheidung fiir oder gegen ein bestimmtes Mate-
rial nimmt im spateren Probenverlauf einen wichtigen
Einfluss auf die Bewegungen und die Frage, wie diese
durch den Stoff nachgezeichnet werden. Sobald das Ma-
terial bestimmt war, galt es in vielen kleinen Schritten
herauszufinden, wie der Mantel mit der scheinbar einfa-
chen rechteckigen Form geschneidert werden musste,
damit er alle Bewegungen begleiten kann. Dazu beginnt
man meistens ein bisschen zu grof3 und zu lang, denn
enger und kiirzer machen geht immer, wie man in der
Schneiderei zu sagen pflegt. Anstlickeln hingegen ist viel
komplizierter.
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Mantelstoff

FoT0 (DETAIL) Christin Schumann

Rekonstruktion Die Feier, 2. Teil mit Mantel, 2019

REKREATION Henrietta Horn und Susan Barnett, Osnabriick 2019, Foto Jorg Landsberg
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Der Grundschnitt ist im Grunde wie in der griechischen
Antike beim Peplos oder Chiton ein simples Rechteck. Ein
Peplos oder Chiton war auf der linken Kdrperseite im
Bruch gelegt, die rechte Seite blieb offen wie ein Schlitz.
Es gab keine Nahte, alles wurde nur gegiirtet. So ent-
stand aus lauter Rechtecken fir jede Frau ein individuel-
les Outfit.

Die Idee vom Mantel als Riickbezug auf eine antike Ge-
wandform scheint mir naheliegend. Viele Ausdruckstan-
zerinnen versuchten mit »antiken« oder »orientalisch«
wirkenden Kostimen die Urspriinglichkeit und Unver-
kiinsteltheit ihres Tanzes einzukleiden. Besonders augen-
fallig war das bei Isadora Duncan, die den gegirteten
Chiton oft fur ihre Tanze heranzog. Bis heute faszinierend
bleibt die individuelle Gestaltungsmoglichkeit eines
so scheinbar simplen rechteckigen Stiick Stoffs. Diese
Faszination ist leicht nachzuvollziehen fir die Unmittel-
barkeit des Ausdruckstanzes: Kérper und Bewegung
erst verleihen dem Kleidungsstiick sein individuelles
Aussehen. Schnitt und Gestaltung des Kleidungsstiicks
manipulieren den Kérper also nicht, vielmehr kann der
Koérper den Stoff gestalten.

In der europaischen Kleidungsgeschichte haben wir mit
der Einflhrung des dreidimensionalen Schnittsystems
in der Renaissance viel von diesem Aspekt modischer
Gestaltungsmaoglichkeit vergessen, und wir verhillen
uns korrekt nach Vorschrift. Erst mit dem Bekanntwer-
den der japanischen Modemacher im Europa der Achtzi-
ger- und Neunzigerjahre des 20. Jahrhunderts wird mit
diesem Aspekt wieder mehr gespielt. Issey Miyake hat
sich dazu mehrfach geduflert:

Issey Miyake



Schnittmodell Chiton

ZEICHNUNGEN Dorothea Nicolai

Mantel von Mary Wigman

Der Schnitt des Mantels bei Die Feier basiert ebenfalls
auf einem Rechteck: Man benétigt vier Meter Stoff fiir die
Herstellung eines Mantels, wenn er 140 Zentimeter breit
liegt. Die Lange richtet sich von der Schulter bis etwa zur
Mitte der Wade des Tanzers oder der Tanzerin. Die Weite

bezeichnet die ausgestreckten Arme inklusive der Han-
de, dazu sind jeweils links und rechts 6 Zentimeter zuge-

geben. Auch das war das Resultat von den Proben: Ohne
die zusatzlichen 6 Zentimeter Verldngerung zeichnen
sich die Hande beim Tanzen zu sehr als wahrnehmbar
ab. Mit der Verlangerung verschwinden die Hande, und
die Abstraktion bleibt erhalten. Vielleicht ist das auch ein
Indiz, das auf japanische Tanzformen verweist: In Japan
verstecken sich bei manchen Ténzen die Hande in den
weiten Kimonodrmeln. Der Stoff ist auf der rechten Seite
im Bruch gelegt, links mit einer Naht geschlossen. Der

Kérper und die Arme sind sozusagen ganz darin gefan-

gen. Der Halsausschnitt ist so eng wie méglich, damit
der Mantel sicher halt.

Damit man mit dem Kopf in das enge Halsloch schliipfen
kann, ist auf der einen Schulterseite ein Reifverschluss
mit in die Naht gearbeitet. An dieser Naht befindet sich
auf der Hohe des Handgelenks links und rechts eine
Schlaufe aus Gummiband fir die Arme des Tanzers oder
der Tanzerin, damit der Mantel beim Bewegen immer im
Lot bleibt und nicht rutscht. Der Saum ist unten offen.
Um den Saum zu beschweren, ist viel Nahtzugabe fir den
Saum gelassen. Zu den Mantelkostiimen werden beson-
dere Kopfbedeckungen getragen: Es sind Kappen wie
eine Pharao-Frisur, die an den Bubikopf-Schnitt der Zwan-
zigerjahre erinnern. Diese uniformierte Kopfbedeckung
trégt zu der abstrahierenden Wirkung der Mantel bei. Un-
ter den Manteln, nicht bewusst wahrnehmbar, wird ein
schwarzes Tragerhemd und eine schwarze Shortie getra-
gen. Die Fif3e sind naturlich barfuf3 und frei.

Von der Wirkung der gefundenen Lésung in Osnabrick
konnte man sich bei der Vorstellung Giberzeugen. Die Man-
tel lielen in den Bewegungen abstrakte Formen entste-
hen, sie wirkten im Zusammenklang wie ein bewegliches
Buhnenbild: eine perfekte Kulisse fir die silberne Haupt-
figur. So sind die Mantel nicht nur individuelle Kostiime,
sie gestalten auch den Raum.
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Oskar Schlemmer, Figurenplan des Triadischen Balletts
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KOSTUME UND BAUHAUS

Die Kostiime der Bauhaustadnze standen in einem schein-
baren Gegensatz zu den bewegten Stoffen beim Aus-
druckstanz. Oskar Schlemmer nannte seine rdumlich-
kubischen Kostiimgebilde »wandelnde Architektur«®.
Diese Art von Architekturkostiim tauchte in dieser Zeit
bei verschiedenen Kinstler*innen auf, die sich mit dem
Bild des Menschen und der Maschine auseinandersetz-
ten. Die Menschmaschine und der Marionettenmensch
waren Schliisselbilder fur raumliche Gesetzmafligkeiten.
Es ging um die elementarste Form der Begegnung von
Mensch und Raum. Die Umkleidung des Kérpers mit be-
wegungshemmenden Kostiimbauten war eine revolutio-
nare Tat einer Zeit, die gegen die strengen Regeln des
klassischen Balletts den tanzerisch frei bewegten Kérper
propagierte.

10
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Laszl6 Moholy-Nagy

Schon 1917 zeigten die Ballets Russes in Paris am Théatre
du Chatelet eine Auffiihrung von Parade. Zur Musik von
Erik Satie tanzten die Tanzer*innen im Bihnenbild und
in den Kostlimen von Pablo Picasso. Die Kostiime wirk-
ten wie dreidimensional umgestaltete kubistische Bilder.
Die Bewegungen der Tanzer*innen wurden durch die
Kostiimbauten gelenkt.!!



Lavinia Schulz, Maskenkostiim Bertchen schwarz

FOT0 Manfred Rssmann

In Paris entstanden unter Jean Bérlin (1893-1930) mit
seinen Ballets Suédois (1920-1925) Auffihrungen mit

hochartifiziell gebauten Kostiimen. Ein beriihmtes Bei-

spiel war 1923 La Création du Monde in der Ausstattung
von Fernand Léger.*? Jede Produktion zeigte ihre eigene

»Kostlimsprache« und lief3 das Malerische als Ausgangs-

punkt ahnen.

Oskar Schlemmer leitete von 1923 bis 1929 die Bihnen-

werkstatt am Bauhaus und entwickelte zwischen 1926
und 1929 die Bauhaustanze. Ausdruckstanzerinnen wie
Palucca, Karla Grosch und Manda von Kreibig waren zu
Gast und unterstiitzten die tanzerische Arbeit. Lou Scheper
half bei der Umsetzung der Kostiime. Schon vor seiner
Arbeit fiir das Bauhaus hatte sich Oskar Schlemmer mit

Tanz in der Auseinandersetzung von Raum und Bewe-

gung beschaftigt, dabei entstand Das Triadische Ballett

1922. »Das Triadische Ballett besteht aus drei Abteilun-
gen, die einen Aufbau von typisch gestalteten Tanzsze-
nen bilden, dem Sinn nach von Scherz zu Ernst gestei-

gert. Die erste ist heiter-burlesker Art bei zitronengelb
ausgehangter Blihne, die zweite festlich getragen auf

rosafarbener Bihne und die dritte mystisch-fantasti-

scher Art auf schwarzer Bihne. Die zwdlf verschiedenen

Tanze in 18 verschiedenen Kostiimen werden wechselwei-
se getanzt von drei Personen, zwei Tanzern und einer Tan-
zerin. Die Kostlime bestehen teils aus wattierten Stofftei-

len, teils aus starren cachierten Formen, die farbig oder
metallisch behandelt sind.«?!3

Wie die Maschinen in der Fabrik den Menschen dazu
zwingen, sich ihrem Takt anzupassen, so verlangten
Schlemmers Kostiime, Requisiten und Bewegungsregeln
von den Tanzern nicht nur, sich unterzuordnen, sondern
auch, sich ihnen mit Empathie hinzugeben. Die Kostiime
der Bauhaustanze gingen konsequent diesen Weg wei-
ter in eine entindividualisierende Formensprache. Oskar
Schlemmers Biihnentheorie ist in dem Aufsatz Mensch
und Kunstfigur von 1924 formuliert, verdffentlicht 1925
im Buch Die Biihne im Bauhaus. Darin beschrieb er die
formalen Bihnenelemente Raum, Form, Farbe, Licht,
Materie in ihrem Verhaltnis zum agierenden Menschen.
Daraus ergab sich die »Schaubilihne eines optischen
Geschehens«, das den Menschen nur als Lenker ihrer
Mechanik einbezog.

Die Umsetzung der Kostimentwdirfe war Teil des Unter-
richts; es ging weniger um Perfektion als um das Experi-
mentieren. Die Kérper der Tanzer*innen waren in Trikots
aus Jersey gekleidet, teils mit Wattierungen. Beim
Raum-, Gesten- und Formentanz wahlte Schlemmer fur
die drei Tanzertrikots die Farben Rot, Gelb und Blau. Bei
den so genannten Materialtinzen sollte der Fokus auf
den gewé&hlten Materialien liegen (weif3 bemalte Holz-
stabe oder —reifen beziehungsweise Glas), weshalb die
Tanzerinnen in schwarzen Trikots agierten.



Bewegte Stoffe und Architektur am Kérper

In Hamburg arbeiteten Lavinia Schulz (1896-1924) und
Walter Holdt (1899-1924) als Maskentinzerpaar. Die
skurrilen und grotesken Kostiime wurden von Lavinia
Schulz angefertigt und auf den Leib geschneidert. Sie
reprasentieren dabei gleichsam einen »dritten« Weg: Es
waren Ganzkdrpermasken, welche die inneren Befind-
lichkeiten nach auf3en sichtbar machten. Es wirkt, als sei
die Urspriinglichkeit des Ausdruckstanzes umgesetzt in
eine Kostimskulptur; das Innen wird als duflere Hille
sichtbar. Die Beschéftigung mit der Kunst des russi-
schen Konstruktivismus, Sonia Delaunay und Fernand
Léger hatten einen nachhaltigen Eindruck bei Lavinia
Schulz hinterlassen. Gemeinsam mit Walter Holdt trat sie
bei den Hamburger Kiinstlerfesten mit speziell fir sie
komponierten Musikstiicken von Hans Heinz Stucken-
schmidt auf. Beide waren der dezidierten Meinung, dass
kinstlerische Darbietungen unentgeltlich sein miissten:
»Es wird sich mancher unter ihnen gewundert haben,
daf3 wir unsere kiinstlerischen Darbietungen unentgelt-
lich geben. Man kann Geistiges nicht fir Geld verkaufen.
Geist und Geld sind zwei feindliche Pole, und wenn man
Geistiges fur Geld verkauft, so hat man den Geist an das
Geld verkauft und hat den Geist verloren.«**

Die materielle Lage der beiden wurde immer bedrohlicher,
und am 18. Juni 1924 erschoss Lavinia Schulz ihren Ehe-
mann und anschlieflend sich selbst. Die Kostiime wur-
den erst 1988 in drei grofien Kisten auf dem Dachboden
des Hamburger Museums fiir Kunst und Gewerbe wieder-
gefunden. Inzwischen sind sie restauriert und haben
einen Platz in der Dauerausstellung des Museums. Zwei
Kostiime waren 2019 Teil der Ausstellung Papagena und
andere schrége Végel im Musée Visionnaire in Zirich.

Die Beschaftigung mit dreidimensionalen Elementen als
Teil der Kleidung taucht in unregelméafligen Abstanden
immer wieder in Modeentwiirfen oder Tanzkostimen auf.
In der Mode beschaftigte sich damit in den letzten Jah-
ren vor allem Hussein Chalayan. Chalayan ist ein briti-
scher Modeschdopfer tirkisch-zyprischer Herkunft. Seine
unkonventionelle Mode ist duflerst experimentierfreudig.
In der Kollektion Echoform (Herbst/Winter 1999] lief3 er
beispielsweise ein Kleid aus Glasfaser formen, einem
Material, das vor allem in der Flugzeugtechnik Verwen-
dung findet. Das vdllig steife Kleid war nur an manchen
Stellen mithilfe von Scharnieren beweglich. 1995, in der
Kollektion Along the false Equator, baute er eine Korsage
aus Holz, die mit Schraubverschlissen am Kdrper gehal-
ten wurde.

Lavinia Schulz, Maskenkostiim Bibo
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Ein ganz neuer Aspekt von Dreidimensionalitat flr Be-
kleidung entstand mit der Technik des 3D-Drucks. Vorrei-
terin bei diesem Thema ist Iris van Hespen, bei der das
Spiel mit abstrakten, von der Natur inspirierten rdum-
lichen Elementen stets in ihren Kollektionen auftaucht.
Im Bereich des Tanzes lie3 William Forsythe in seiner
Choreografie The Vertiginous Thrill of Exactitude, 1986 in
Frankfurt entstanden, ein scheibenartiges Tutu bauen.
So wird die »Uniform« des klassischen Balletts, das Tutu,
zu einer abstrakten, man mdchte sagen: zu einer Bau-
hausform.
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