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Vorwort

Als ich den Film ,,Black Swan* zum ersten Mal sah, fiel mir primér nicht so sehr die
herausragende Leistung der Hauptdarstellerin auf, welche zweifelsohne eine
meisterhafte schauspielerische Arbeit darbot, sondern wesentlich beeindruckender
gestaltete sich fiir mich die gesamte Atmosphére des Films. Das strikte Farbkonzept,
welches sich durch sidmtliche filmisch-visuelle Elemente zieht, vom Szenenbild bis
zum Kostiim, war besonders augenscheinlich. Sicherlich durch meine eigene Tatigkeit
in diesem Bereich begriindet, lag mein Augenmerk vermehrt auf den optischen
Gegebenheiten des Films, obgleich mich ,,Black Swan* in seiner Gesamtheit
begeisterte. Das Kostlimkonzept, vor allem fundiert durch die zugrunde liegende
Geschichte des Schwanenseeballetts, war deutlich erkennbar und durchzog den Film
von Anfang bis Ende. Aus den Uberlegungen zum Film resultierten einige Gedanken,
die sich in der hier vorliegenden Studie wiederfinden, denn die Idee, diesen Film zum

Ausgangspunkt meiner universitdren Abschlussarbeit zu machen, war schnell gefasst.

,, Wir befassen uns normalerweise erst dann bewusst mit Filmkostiimen, wenn sie
sich durch die kulturellen Mechanismen des Zitierens bereits vom urspriinglichen
Kontext gelost haben und zu Ikonen unserer Kultur geworden sind.*'

Diese Tatsache stellt Antonella Giannone in ihrer Schrift zu ,,Kleidung als Zeichen®
folgerichtig fest. Viele Rezipienten, welche nicht so sehr in der Kostiim- oder Modewelt
verankert sind, nehmen die Inszenierung der Filmgarderobe meist nicht bewusst wahr?,
wenngleich dennoch die dramaturgische Botschaft iibermittelt werden kann. Die hier
vorliegende Studie soll dem wissenschaftlich wenig bearbeiteten Bereich des Film-
kostiims entsprechend Aufmerksamkeit schenken, und vor allem mit Hilfe der Analyse
des Films ,,Black Swan* die Wirkungsweisen und Funktionen der filmischen Kleidung
an einem konkretem Beispiel darstellen. Um der Arbeit deutliche Grenzen zu setzen,
bleiben die Gedanken zum Film jedoch hauptsichlich auf das Kostiimdesign beschrinkt,

wenngleich dariiber hinaus auch die filmischen Rdume mit einbezogen werden. Bevor

! Antonella Giannone, Kleidung als Zeichen. Ihre Funktionen im Alltag und ihre Rolle im Film westlicher
Gesellschaften. Eine kultursemiotische Abhandlung, Berlin: Weidler 2005, S. 129.

* Vgl. Brigitte Ruth Mayr, “Kleider erzihlen Geschichten. Soziokulturelle Aspekte zur Rolle der Frau und
zur Charakterisierung und Stereotypisierung durch Kostiime am Beispiel des dsterreichischen Films von
seinen Anféngen bis zur Gegenwart®, Diss. Wien, Universitdt Wien, Institut fiir Theaterwissenschaft
1993, S. 6f.



mit der Analyse des Films ,,Black Swan* begonnen werden kann, seien ein Uberblick
iiber die geschichtliche Entwicklung des Kostiimbildes sowie eine entsprechend theore-
tische Sicht auf die Dinge vorangestellt. Die Untersuchung der historischen Gegebenheiten
erscheint mir besonders entscheidend, da zu Beginn des Mediums Film der Garderobe
eine deutlich divergierendere Funktion innewohnte als heute. Wie diese verschiedenen
Aufgaben der Filmgarderobe im Detail aussahen und wie sehr sich diese im Laufe der
Zeit veranderten, wird im ersten Teil der Arbeit detailliert erortert. Ferner soll das
Augenmerk auf die unterschiedlichen Methoden und Praktiken von Kostiimdesignern
und Modeschopfern gelegt werden, welche, zumeist unabhingig voneinander, im
Filmbereich tdtig sein konnen. Dieser Konflikt zwischen filmischer Narration und
autonomer Asthetik des Kleidungsstiickes, welcher sich zuweilen bei diesen ungleichen
Herangehensweisen findet, stellt eine besondere Spannung dar und wird eingehender
betrachtet. Die Problematik zeigt sich gleichfalls im Film ,,Black Swan®. Da die
Kostlimbildnerin des Filmes fiir einige Ballettkleider eng mit dem Modelabel ,,Rodarte*
zusammenarbeitete, stellt sich die Frage inwieweit diese Kooperation, hinsichtlich der

Narrativitit der Kostiime, Folgen trug.

Als primédre Quelle und Ausgangspunkt fiir den analytischen Teil der Arbeit diente
notwendigerweise der Film selbst. Dariiber hinaus versuchte ich jedoch auch weitere
Filme im Tanzmilieu zu beriicksichtigen, um Vergleiche hinsichtlich des Kostiims
ziehen zu konnen und einen Einblick in das Genre zu gewinnen. Fiir ein allgemeines
Verstdandnis im Bereich des Kostiims waren jedoch {iber Jahre hinweg schon unzihlige
weitere Filme verantwortlich. Diese werden in der Quellenangabe allerdings nicht extra
angefiihrt. Die Ausarbeitung und theoretische Betrachtung basiert in Folge auf wissen-
schaftlichen Texten und Studien teils namhafter Filmtheoretiker, darunter sind vor
allem Jane Gaines und Stella Bruzzi zu nennen. Grundsétzlich beléduft sich die
methodische Aufarbeitung zum Filmkostiim jedoch auf einige wenige Werke, wodurch
ich gezwungen war, meine Recherche auf praxisbezogenere Arbeiten von Kostiim-
bildnern auszuweiten. Diese Sicht aus der Praxis war jedoch keinesfalls eine Beein-
trachtigung oder Entwertung der Wissenschaftlichkeit, wenngleich vielleicht der
Zugang ein anderer war. Vielmehr kann diese differenzierte Informationsbeschaffung
nebeneinander funktionieren und sich zuweilen auch gegenseitig befruchten. Dariiber

hinaus bedurfte es einer Recherche im Bereich der filmischen Semiotik sowie der



Filmdramaturgie und Asthetik, um vor allem die Begrifflichkeiten deutlich abgrenzen
und definieren zu konnen. Weiterfiihrende Schriften zur Kostiimgeschichte sowie eine
ausfiihrliche Internetrecherche zum Film ,,.Black Swan* vervollstindigen diese Arbeit
inhaltlich. Da die Literatur vor allem die amerikanische Produktionsvergangenheit
erforscht, wird die européische Historie zum Thema Filmkostiim leider auch in dieser
Studie weitestgehend auBler Acht gelassen. Gleichwohl erscheinen viele der ange-
fiihrten Aspekte und wissenschaftlichen Theorien sowohl fiir Hollywood als auch fiir
Europa verhiltnismiBig deckungsgleich. Uberdies soll die Beschiftigung mit der
geschichtlichen Situation des Filmkostiims nicht primérer Gegenstand der Unter-

suchung sein, sondern lediglich zum allgemeinen Verstédndnis beitragen.

Ein erhofftes Interview mit Amy Westcott, der Kostiimdesignerin des Films, war, da
ihre Kontaktdaten nicht auszuforschen waren, leider nicht moéglich. Dankenswerterweise
gewdihrte mir jedoch die langjéhrige Leiterin der Kostiimwerkstétten von ART for ART,
Prof. Annette Beaufays, die selbst als Kostiimbildnerin fiir Film und Theater tétig war,
einige Interviewfragen. Der Film ,,Black Swan* kam dabei zwar nur peripher zur
Sprache, dennoch war das ausfiihrliche Gesprich mit einer Kostiimexpertin, vor allem

im Bereich der Ballettkleidung, duBlerst aufschlussreich.

Obschon mir die Gleichstellung zwischen Mann und Frau ein grofes Anliegen ist,
werde ich in der hier vorliegenden Arbeit auf eine gendergerechte Schreibweise
verzichten, und bitte um Verstindnis von Seiten der weiblichen Leserschaft. Die
ménnliche Form ist hierbei als geschlechtsneutral zu werten, da meiner Meinung nach
andernfalls der Lesefluss erheblich gestort wird. Aus diesem Grund finden sich ebenso
samtliche Quellenangaben in den FuBBnoten der Seiten. Schlussendlich mochte ich an
dieser Stelle einen besonderen Dank aussprechen an Univ. Prof. Dr. Michael
Gissenwehrer, der mir vor allem in Zeiten geistiger Konfusion mit Rat zur Seite stand
und jeden Zweifel an der Umsetzbarkeit dieser Arbeit aus dem Weg rdumen konnte.
Dariiber hinaus mochte ich mich bei allen bedanken, die ich mit meinen unabléssigen
Erlduterungen und Gedanken zum Thema Filmkostiim nicht in die Flucht geschlagen

habe und die so freundlich waren, diese Arbeit auf Fehler zu priifen.






1. Einleitung

,»Was tausend Sétze nicht beschreiben, illustriert die Kleidung auf den ersten Blick*? ,
stellte Norbert Stern schon 1915, in seiner Veroffentlichung zu Mode und Kultur,
folgerichtig dar. Obgleich diese Feststellung nicht nur fiir den Filmbereich Giiltigkeit
aufweist, ldsst sie sich doch eindrucksvoll fiir dieses Medium umsetzen und zeigt sehr
deutlich die allgegenwiértige Beschéftigung mit der Bedeutung der Kleidung. Ausgehend
von ihrer Funktion in der Alltagsmode nimmt natiirlich auch das Filmkostiim davon
Anleihen. SchlieSlich werden im Kino zumeist die Geschichten von Menschen erzihlt,
und diese sind am wirkungskréftigsten, wenn selbst die Kostliime als realititsnah
beziehungsweise als Charakterzeichnung erfasst werden. Dariiber hinaus spielt die
Filmgarderobe haufig mit gingigen Stereotypen, die gleichwohl im Alltagsleben zu
finden sind — man denke nur an den ersten Eindruck eines Geschiftsmannes in Anzug
und Krawatte, im Gegensatz zu einem Obdachlosen mit durchlécherter Hose und
schmutzigem Hemd. Von diesen AuBerlichkeiten wird auf innere Verhaltensmuster,

Wertvorstellungen und Emotionen geschlossen, im Film als auch in der Realitit.

Das Kino muss also zwangslaufig mit der realen Welt in Beziehung treten, um vom
Publikum verstanden zu werden. Dieser Umstand gilt ferner fiir die filmische Kleidung,
wenngleich notwendigerweise die Ebene der Kiinstlichkeit hinzukommt, denn schluss-
endlich ist Film doch nur eine Illusion, genau wie das Theater — lediglich eine Imitation
der Wirklichkeit. Das Kostiim bedient sich also, um es noch einmal klar hervorzuheben,
der Realitit, deutet sie jedoch nach eigenen Anforderungen und Anliegen um.* Bevor
ein Kleidungsstiick auf der Kinoleinwand zu sehen ist, bedarf es einer Vielzahl strate-
gischer und kiinstlerischer Uberlegungen, denn schlieBlich ist das Filmkostiim Teil
eines Kommunikationsprozesses zwischen Filmemachern und Zuschauern. Dabei soll
mit jedem verfiigbaren Kanal die zu erzihlende Geschichte transportiert werden. Im
Alltagsleben fungiert Kleidung desgleichen als Kommunikationsapparat, jedoch nicht
ausschlieflich, und die Verstindlichkeit muss dabei nicht immer zu hundert Prozent

gegeben sein.

3 Mayr, “Kleider erzihlen Geschichten®, S. 342, (Zitiert nach Norbert Stern, Mode und Kultur, Dresden:
Klemm & Weil} 1915).

* Vgl. Daniel Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, Bielefeld: transcript
2007, S. 29.



,Kleidung wird unmittelbar und allgegenwartig mit dem Korper und schliefSlich mit
dem Subjekt in Verbindung gebracht. Dies wendet der Film systematisch an.” Da das
Kostlim also untrennbar und demnach enger als andere Gestaltungsmittel mit einer
Figur verbunden ist, trigt es am wesentlichsten zur Rollencharakterisierung bei.
Daneben tragen jedoch auch Szenenbild, Maske sowie Kameraperspektiven und Ein-
stellungsgrofBen Anteil an der visuellen Figurenzeichnung. Die Darstellung einer
filmischen Person ist stets ein Konstrukt verschiedenster visueller und akustischer
Mittel. Dieser Vorgang hat im Film- wie auch im Theaterbereich groen Anteil an der
dramaturgischen Gestaltung. In diesem Sinne beschiftigt sich diese Arbeit vor allem
mit den Fragen, inwieweit die Dramaturgie eines filmischen Werkes in das Kostiim der
Schauspieler Einzug hélt, welchen Einfluss die Filmkleidung auf die erzdhlte Geschichte
nimmt und weiters ihre unterschiedlichen Funktionen im narrativen Prozess. Die Erkennt-

nisse dieser Untersuchung sollen in Folge am konkreten Film exemplifiziert werden.

Um ein spannendes und fesselndes Geschehen darzustellen, kommt es im Verlauf einer
dramatischen Handlung oftmals zu charakterlichen Verdanderungen der Hauptfiguren.
Diese Verwandlungen werden visuell gemeinhin iiber die Ebene des Kostiims erzihlt,
obgleich sich natiirlich zudem auch weitere Darstellungsmittel verandern kénnen. In der
Filmgeschichte finden sich dafiir unzidhlige Beispiele: ,,Pretty Woman®, ,, Taxi Driver*
oder ,,Dead Man* sind nur drei davon. Da die Wandlungen nicht immer massiv sind,
erscheinen beinahe in jedem Film Verdnderungen des Kostiims hinsichtlich der
Charakterzeichnung. Die Beschiftigung mit dieser Thematik ist von grof3er Bedeutung,
da auch die Hauptrolle des Analysefilmes eine gewichtige Verdnderung wihrend der
Filmhandlung durchlebt. Das Kostiimdesign ist dabei au3erordentlich entscheidend.
Dartiiber hinaus soll die Farbgestaltung der filmischen Garderobe untersucht werden
sowie die Figurenkonstellationen anhand der Kleidungsmerkmale. Ein Exkurs zur
filmischen Darstellung des Spitzenschuhs gibt Einblick in ein wiederkehrendes
Kostiimelement des Tanzfilms. Schlussendlich soll Klarheit erlangt werden tiber die
dramaturgische Funktion der spezifischen Filmkostiime und die Beeinflussung der
narrativen sowie dsthetischen Zeichenebene. Zuvor soll nun jedoch der Begriff der
Dramaturgie eingehender erldutert werden, um die Verwendung des Wortes in der hier

vorliegenden Arbeit zu verdeutlichen.

> Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 30.
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2. Zur Verstiandlichkeit des Dramaturgiebegriffes

Der Begriff Dramaturgie kommt aus dem Griechischen und bedeutet tibersetzt: ,,[D]ie

“® Diese Definition bezicht

Lehre von Wesen, Wirkung und Formgesetzen des Dramas.
sich auf die Erlduterungen der aristotelischen ,,Poetik* aus dem 4. Jahrhundert vor
Christus, wird jedoch auch heute noch zur Bestimmung des Gegenstandes herangezogen.
Fiir Kerstin Stutterheim gilt die Dramaturgie als praxisbezogene Wissenschatft, ,,die sich
dem Geheimnis des Erzdhlens widmet und gleichermaflen analysiert wie darstellt, was
ein Publikum unterhaltendes wie anregendes narrativ-performatives Werk ausmacht.«’
Der Terminus ist duflerst ambivalent, da er sowohl die konzeptionelle Vorarbeit, das
Stiick selbst, als auch dessen Nachwirkung beziehungsweise Analyse beinhaltet. Die
Phase des Entwurfs ist hierbei jedoch bereits auf eine Umsetzung oder mogliche
Realisierung und die Wirkung auf ein potentielles Publikum bezogen.® Dabei be-
schrinkt sich der Kontext des Wortes nicht mehr nur auf das geschriebene oder

inszenierte Drama.

,Der Begriff hat sich auf alle Lebensgebiete ausgeweitet, bei denen die Rede
von bestimmten Kommunikationsstrukturen ist. Seine immanente Ambivalenz
und Dehnbarkeit sorgen fiir einen kontinuierlichen Prozess der Anpassung und

Transformation. Dramaturgie ist darum einer der wesentlichsten, aber zugleich

auch einer der wenigsten greifbaren Prozesse*.”

Auch die Filmwelt macht sich die Eigenschaften der Dramaturgie zunutze und wendet
sie bei der Entwicklung filmischer Erzdhlungen an. In vielerlei Punkten scheint die
Disziplin des Drehbuchschreibens mit dem Aufbau des Dramas kohédrent zu gehen, man
denke an Helden und Antagonisten, Spannungsbdgen, Dialoge, Konflikte oder Akt-
strukturen. Jedoch bedarf es bei diesem Begriff einer detaillierten Anpassung an die
Kunstform des Films um auch wirklich anwendbar zu sein. Hiermit konnen die meisten
Definitionsversuche jedoch nicht ausreichend dienen. Allzu schnell kommen die

Verfasser von der eigentlichen Begriffsbestimmung ab und formale Rezepte fiir das

% Brockhaus Verlag, Brockhaus-Enzyklopddie, in vierundzwanzig Bianden, Cot — Dr, 19. vllig neu
bearbeitete Auflage, Mannheim: Brockhaus 1988, S. 652.

7 Kerstin Stutterheim, Silke Kaiser (Hg.), Handbuch der Filmdramaturgie. Das Bauchgefiihl und
seine Ursachen, Frankfurt am Main: Peter Lang 2011, S. 15.

¥ Vgl. Anke Roeder, Klaus Zehelein (Hg.), Die Kunst der Dramaturgie. Theorie - Praxis — Ausbildung,
Leipzig: Henschel 2011, S. 110.

? Roeder, Zehelein (Hg.), Die Kunst der Dramaturgie. Theorie - Praxis — Ausbildung, S. 97.
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Gelingen eines Drehbuches werden geliefert. Allen voran Christopher Vogler oder
Michaela Kriitzen, die beide den Strukturaufbau der ,,Heldenreise* fiir den Filmbereich

initiierten, aber natiirlich auch die Standardwerke von Linda Seger oder Syd Field.

Natiirlich entstammt das nachhaltige Pladieren fiir eine exakte begriffliche Definition
einem eher wissenschaftlichen Standpunkt, wihrend sich Drehbuchautoren vor allem
praktische Hilfe erhoffen und Sinndeutungen sowie Wortklaubereien kaum Beachtung
erfahren. Dennoch erscheint es von Bedeutung, zumindest eine Lesart des Begriffs fiir
die hier vorliegende Arbeit zu deklarieren um in Folge das Kostiim aus einem
dramaturgischen Blickwinkel heraus betrachten zu kénnen. Eine klare und eindeutige
Funktion, so viel sei vorweggenommen, ist bei diesem Terminus jedoch kaum moglich,
bleiben doch stets der ambivalente Charakter sowie die mehrfachen Bedeutungen ein
und desselben Wortes bestehen. Als Dramaturgie wird des Weiteren auch die Tatigkeit
des Dramaturgen bezeichnet sowie im theoretischen Bereich die Rekonstruktion
dramaturgischer Strukturen.'® Dabei soll die Form wieder sichtbar gemacht werden, auf
welcher das Werk basiert. Diese Arbeit kann erst nach Vollendung eines Dramas,
Theaterstiicks oder Films passieren und dient der analytischen Betrachtungsweise. In
diese Disziplin féllt ebenso die Untersuchung des filmischen Kostiimkonzeptes, und
somit der Analyseteil dieser Studie. Ziel ist es also, den dramaturgischen Aufbau zu

erkennen, welchem die Filmgarderobe zu Grunde liegt.

Der Dramaturgie sowie Narration eines Filmes folgt im eindeutigsten Fall der gesamte
zur Verfligung stehende Zeichenapparat: die Kostiime, die Musik, das Szenenbild, die
Schauspielfithrung, die Dialoge und sogar die technischen Elemente. Dementsprechend
sind sdmtliche filmische Bereiche dramaturgisch konnotiert. Es gibt daher eine visuelle
oder akustische Dramaturgie, eine Kostiimdramaturgie, eine Dramaturgie der Musik
und des Schnitts und dergleichen mehr. Natiirlich kdnnen diese Kategorien getrennt
betrachtet werden, sie schlieBen sich jedoch zu einem grof3en Gesamtwerk zusammen
und bestimmen das Wesen des Films. Jens Eder zdhlt dagegen die ,,Verfahrensweisen
der Darstellung®, gemeint sind damit die Vorginge der einzelnen ausfithrenden Ab-

teilungen, nicht zur Dramaturgie eines Filmes. Seiner Meinung nach folgen Kostlim,

"9 Vgl. Stutterheim, Kaiser (Hg.), Handbuch der Filmdramaturgie. Das Bauchgefiihl und seine Ursachen,
S. 347.
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Schnitt, Kamera und sogar Regie einer dramaturgisch bereits interpretierten Vorlage,
dem Drehbuch. Darin sind sdmtliche, fiir die Dramaturgie bedeutende Entscheidungen
bereits festgehalten und miissen lediglich in eine visuell ansprechende und verstdandliche
Form umgesetzt werden. Somit liegt der GroB3teil der dramaturgischen Arbeit in den
Hinden der Drehbuchautoren,'' wihrend die Realisierung aus dem Zusammenspiel
unterschiedlichster Bereiche entsteht, welche bemiiht sind, das Skript szenisch zu
adaptieren. Hierbei muss allerdings deutlich unterschieden werden zwischen den
einzelnen Bedeutungen und Funktionen, fiir welche sich der ambivalente Begriff der
Dramaturgie dariiber hinaus verantwortlich zeigt. Obgleich demnach die Auffassung
Eders sehr wohl im praktischen Bereich Giiltigkeit aufweisen kann, steht sie nicht im
Gegensatz zu Stutterheims Uberlegungen, welche sich in diesem Fall iiberwiegend auf

eine analytische Dramaturgiedefinition beziehen.

Um der allgemeinen Bestimmung des Wortes einen Schritt ndher zu kommen, sollen die
bereits erwdhnten Kommunikationsstrukturen noch einmal aufgegriffen werden. Zwar
erscheint mir diese These etwas generell aufgefasst, dennoch erfahrt sie, auch auf den
Filmbereich angewandt, ihre Richtigkeit. Wann immer ein Filmemacher, ein Dreh-
buchautor oder Regisseur, eine gewisse Gestaltung und Form fiir sein Werk entwirft,
um es in dieser Weise an die Rezipienten zu tibermitteln, spricht man von Dramaturgie.
Dieses Konzept gibt er an simtliche Abteilungen, darunter auch die Kostiimdesigner
weiter und erhofft sich in der Folge die Ausfiihrung seiner dramaturgischen Ideen.
Wichtig ist dabei die Form der Botschaft — diese sollte stets die Aufmerksamkeit des
Zuschauers zum Ziel haben und den Inhalt interessant darbieten. Eine auch filmisch
anwendbare Auslegung des Begriffs findet sich einmal mehr bei Stutterheim:
,Dramaturgie gibt dem zu Vermittelnden einen Verlauf, der das zu Erzéhlende in einen

{iberschaubaren, strukturierten Fluss bringt.«'?

Die Diskussion zum Wesen und zur Funktion der Dramaturgie ldsst sich unendlich
lange fortfithren, kann doch der Begriff deutlich unterschiedlich aufgefasst werden.

Dariiber hinaus muss der Terminus fiir jede Kunstgattung eigene Definitionen erfahren —

"'Vgl. Jens Eder, Dramaturgie des populiren Films. Drehbuchpraxis und Filmtheorie,
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/frontdoor/index/index/docld/10705 2009, Zugriff: 28.2.2012,
S. 15.

' Stutterheim, Kaiser (Hg.), Handbuch der Filmdramaturgie. Das Bauchgefiihl und seine Ursachen,
S. 348.
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essentiell ist dabei jedoch vor allem die Mdglichkeit der praktischen Anwendung. Da
sich die Arbeit speziell mit der Thematik des Filmkostiims auseinandersetzt, soll vor
allem ein moglicher Zusammenhang mit dramaturgischen Strukturen aufgezeigt
werden. Dabei sind vor allem die Narration sowie Asthetik von entscheidender
Bedeutung. Ob diese beiden Begriffe zueinander im Gegensatz stehen, und wie sie in
die Dramaturgie eines Filmes eingegliedert werden, wird an spéterer Stelle behandelt.
Vorerst soll ein historischer Einblick in das Wesen des Kostlimdesigns die nachfolgende

Arbeit erleichtern.
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3. Die geschichtliche Entwicklung des Kostiimdesigns

3.1. Die Anfinge — Typenbildung im Stummfilm

Die ersten Filmvorfiihrungen Ende des 19. Jahrhunderts gelten als Geburtsstunde fiir ein
Medium, das bis heute eine unglaubliche Faszination ausiibt - auf Filmemacher und
Publikum gleichermafen. Obschon der frithe Film stumm und schwarzweifl war und
anfangs nur wenige Minuten auf Zelluloid gebannt wurden, war die Begeisterung fiir
diese neue Technologie ungebrochen. Im Mittelpunkt standen jedoch weitaus deutlicher
die Apparatur und die Moglichkeit der bewegten Bilder, wodurch sich auch erkldren
lasst, warum die ersten Filmsequenzen eher dokumentarischen Charakter besal3en.
Wichtig war noch nicht, was gefilmt wurde, sondern dass es liberhaupt moglich war,
diese neue Technik anzuwenden. So lassen auch die ersten Filmtitel der Briider Lumicre
(,,Arbeiter verlassen die Lumiére-Werke* oder ,,die Ankunft eines Zuges am Bahnhof
von La Ciotat®) auf gefilmten Realismus und tatséchliche Gegebenheiten schlie3en. Die
gezeigten Ménner und Frauen stammen allesamt aus dem Alltagsleben Ende des 19.
Jahrhunderts, ein Umstand, der sich vor allem auch an ihrer Garderobe festmachen lésst.
Doch genau diese Kleidung der grofteils auch zuféllig im Bild festgehaltenen Personen,
hatte noch nichts gemein mit den Filmkostiimen, wie sie bis in die heutige Zeit folgen

sollten. Denn noch fehlte ithnen ein entscheidendes Merkmal: die narrative Funktion.

Schon bald nach den ersten Erfolgen mit diesem neuen Medium, auch in der breiten
Offentlichkeit, gingen die Filmemacher dazu iiber, kurze Geschichten zu inszenieren,
die vor allem der Unterhaltung dienten. Bei diesen frithen Gehversuchen mit fiktio-
nalem Kino spielten Kostiime noch eine deutlich untergeordnete Rolle, musste man
sich doch erst mit den Moglichkeiten, welche die neue Errungenschaft mit sich brachte,
auseinandersetzen. Entscheidend war jedoch der erstmalige Einsatz professioneller
Theaterschauspieler fiir das neu entstehende Filmmetier. ,, To tell stories, moviemakers
needed actors, and those actors needed costumes.”"” Dass diese Gedanken zu Requisiten
und Kostiimen keineswegs mit unseren heutigen Vorstellungen von Filmausstattung

konform gehen, ist als selbstverstdndlich anzunehmen. Da die ersten Filmschauspieler

" Deborah Nadoolman Landis, Dressed. A century of Hollywood costume design, New York: Harper
Collins Design 2007, S. 1.
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namentlich noch nicht angefiihrt wurden, bedurfte es einiger Hilfsmittel, sich dem
Publikum erkenntlich zu machen. Dabei griff man verstandlicherweise auf typisierende
AuBerlichkeiten': goldene Locken, dicke Biuche, Barte, auffillige Kostlimdetails oder
andere charakteristische und sich wiederholende Merkmale. Nachdem der Beruf des
Kostiimbildners noch nicht erschaffen war, ist besonders nachdriicklich die selbst-
standige Verantwortung des Stummfilmschauspielers fiir seine Filmgarderobe sowie fiir
Frisur, Make-up, diverse Umziige und deren Kontinuitdt zu erwédhnen. Dies gilt sowohl

fiir den organisatorischen als auch den finanziellen Aspekt.

,Originally, the aspiring actress was expected to purchase her own contemporary
screen wardrobe which had to include at least one evening dress and an outfit for
every possible daytime occasion.”"

Selbst fiir den monumentalen und fiir damalige Verhiltnisse technisch weit fort-
schrittlichen David Wark Griffith Film ,, The Birth of a Nation* (1915), zeichnete
beispielsweise noch die Mutter der Hauptdarstellerin Lillian Gish fiir deren Kostlime
verantwortlich.'® Dass es unter diesen Umstéinden noch kein durchgingiges, und der
Dramaturgie des Filmes folgendes, Kostiimkonzept geben konnte, ist selbstverstandlich.
Noch bis ins goldene Zeitalter des klassischen Hollywoodkinos war diese Vorgehens-
weise jedoch nichts AuBBergewohnliches. Vor allem mit ménnlichen Schauspielern,
darunter auch Stars wie Clark Gable, wurde noch bis in die 30er Jahre vertraglich die
Bereitstellung zeitgeméBer, also damals modisch-aktueller Kleidung festgelegt,
wihrend historische Kostiime von den Produktionsfirmen gestellt wurden.'” Alte
Vertrdge, sowohl von Schauspielern als auch Statisten, bestitigten dariiber hinaus den
Erhalt von Bonuszahlungen oder sonstigen Vergiitungen bei Tragen der eigenen

Garderobe oder Accessoires.'®

Die Anfinge des Kostlimwesens im Stummfilm miissen zuweilen chaotisch vonstatten

gegangen sein, oder wie die Designerin Deborah Nadoolman Landis es ausdriickt:

' Vgl. Nadoolman Landis, Dressed, S. 2.

15 Jane Gaines, “Costume and Narrative: How Dress Tells the Woman's Story”, in Fabrications. Costume
and the female body, Hg. Jane Gaines, Charlotte Herzog, New York: Routledge 1990, S. 181.

16 Vgl. Nadoolman Landis, Dressed, S. 4.

" Vgl. Stella Bruzzi, Undressing cinema. Clothing and identity in the movies, London: Routledge 1997, S. 26.

'8 Vgl. Gaines, “Costume and Narrative: How Dress Tells the Woman's Story”, S. 170.
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,»With no organized system in place, then, costuming was inevitably a hodgepodge
affair.”'® Doch bereits mit den wenigen Moglichkeiten, die sich den Filmemachern und
Schauspielern finanziell und produktionstechnisch boten, war die Wichtigkeit und
Funktion des Filmkostiims bald klar. Durch das Fehlen des Tones musste die Ge-
schichte mit Hilfe aller anderen zur Verfiigung stehenden Kanile bedient werden -
genau dafiir war die Kleidung ein probates Mittel. Vor allem Stummfilmkomddianten
wie Buster Keaton oder Charles Chaplin erkannten schnell das Potential des Kostiims,
welches ihnen half, in eine komische oder gar groteske Rolle zu schliipfen. Die Figur
des ,,Tramp* soll demnach auch per Zufall aus dem Kostliim heraus entstanden sein und
nicht umgekehrt.”’ Diese Geschichte verdeutlicht sehr schon, welchen entscheidenden

Anteil ein Kostiim bei der Findung eines Filmcharakters einnehmen kann.

Beim Stummfilm erfolgte die Beurteilung der dargestellten Person, im Vergleich zum
spiteren Tonfilm, lediglich iiber das AuBere. Ganz im Sinne der Kunst der Pantomime
ersetzte die Mode im Stummfilm also zunichst das Wort.*! Infolgedessen musste die
Kleidung der Schauspieler viel bewusster auf die narrative Ebene wirken, um dem
Publikum die zu erzéhlende Geschichte verstidndlich zu machen. Dabei sollte allerdings
nicht nur die Abwesenheit des Wortes kompensiert, sondern auch ein direkter Bezug zu
einem Filmcharakter geschaffen werden.*” Die Mitteilung an den Rezipienten bedurfte
daher eindeutiger und leicht sowie schnell zu verstehender Kodes — eine Problematik,
welche die klassische Typenbildung im stummen Film herausbildete. Da jedoch Kostiime
nicht in dhnlich multipler Weise wie Gestiken oder Mimiken wirken, konnten sie stets
nur einfache Geschichten erzdhlen, wie zum Beispiel: Ich bin der Vamp oder ich bin ein
Gauner.” Dabei sollte das Wichtigste auf einen Blick erkennbar sein — vor allem Beruf,
Status, Alter oder andere fiir die Erzdhlung erforderliche Merkmale. In den frithen
Zeiten des Films konzentrierte sich die Kamera daher stark auf Kostiimdetails. Fiir
psychologische Eigenschaften oder gar Emotionen blieb daneben jedoch einerseits kein
Platz, andererseits wiren sie pantomimisch oder kostiimtechnisch kaum umsetzbar

gewesen. Jede Figur musste die wichtigsten charakterisierenden Symbole an sich

! Nadoolman Landis, Dressed, S. 1.

' vgl. Mayr, “Kleider erzihlen Geschichten®, S. 321.

I vgl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 268.

2 Vgl. Giannone, Kleidung als Zeichen, S. 134.

» Vgl. Gaines, “Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman's Story”, S. 188.
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tragen, sonst konnte die Bedeutung ihres Handelns nicht iibermittelt werden.** Mehr-
deutige oder bewusst undurchsichtige Kostiimbotschaften zu ein und derselben Person
waren hingegen nur schwer mdglich und wéren vom Publikum kaum verstanden worden.
In dieser Zeit musste also das AuBere mit dem Innerlichen eines Charakters kohérent
gehen. Das Spiel mit zuwider laufenden Zeichen zwischen einer Figur und ihrer Gar-
derobe kann erst gelingen, wenn das Kostliim aus seiner starren Funktion als einziges
Charakterisierungselement enthoben wird. Und dies kann erst dann der Fall sein, wenn
auch iiber die Tonebene, also tiber Sprache, Dialoge aber auch Musik, Informationen zu

Rollenbeschaffenheit und Personlichkeitsdarstellung {ibertragen werden.

Da diese vielfaltigeren Moglichkeiten im Stummfilm noch nicht gegeben waren,
reduzierte sich die Darstellung der Charaktere auf eine sehr spérliche Anzahl von
Typen. Diese schablonenhafte Typisierung der gezeigten Personen beschrénkte sich
nicht nur auf die Filmkleidung, sondern auch auf die Spielweise der Schauspieler, ihre
Gesten, Mimiken und den gesamten korperlichen Ausdruck. Das Filmkostiim der
Stummfilme war demnach stark mit dem Schauspielstil verbunden. Die Filmtheoretiker
erkennen fiir die weibliche Figurenzeichnung zu dieser Zeit lediglich vier Rollen: die
Mutter, die Jungfrau, das Luder und die Hure.” Dieses Repertoire scheint sich denn
auch bis in die heutige Zeit nur unmerklich verdndert zu haben, wenngleich sich das
Kostiimdesign von dieser strikten Form 16sen konnte, und, wie spéter zu sehen sein
wird, die Emotionalitdt und Individualitéit der Figuren mehr und mehr in den Mittel-
punkt riickten. Um die dramaturgische Funktion der Filmgarderobe in ihrem vollen
Umfang begreifen zu kénnen, miissen dariiber hinaus stets die genauen Zeitumstande
sowie die technischen Moglichkeiten betrachtet werden. Da das Kostliim im Laufe der
Stummfilmzeit immer komplexer wurde, und man die Wichtigkeit dieses Charakteri-
sierungsmittels erkannte, bildeten sich langsam, aber stetig die Anfénge eines eigenen

Berufsstandes heraus.

* Vgl. Mayr, “Kleider erzihlen Geschichten®, S. 312.
» Vgl. Mayr, “Kleider erzihlen Geschichten®, S. 139.
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3.2. Das Kostiimdesign als eigene Disziplin

Bereits Mitte der 1910er Jahre erblithte Hollywood zur Welthauptstadt der Film-
industrie. Die Produktionen wurden deutlich aufwendiger, kostenintensiver und ver-
langten nach immer qualifizierterem Personal. Vor allem historische Kostiime oder
speziell angefertigte Gewénder und Maskierungen konnten nicht immer vom Darsteller
selbst bereitgestellt werden. Aus diesem Grund wurde um 1910 das ,,Western Costume
House* eroffnet, einer der ersten Kostiimverleiher, der sich vor allem darauf spezialisierte,
das neue Genre des Westerns auszustatten.”® Dass vor allem die Hauptdarsteller eines
Filmes einer speziellen Garderobe bedurften, um die Geschichte dramaturgisch ver-
stindlich aufzubauen, war den Filmemachern sehr schnell klar. Einer der Vorreiter in
dieser Hinsicht war mit Sicherheit der bereits erwéhnte Regisseur David Wark Griffith,
der fiir seinen Film ,,Intolerance* (1916) nicht mehr nur die Protagonisten nach seinen
Vorstellungen einkleiden lieB, sondern dariiber hinaus auch tausende Statisten.”” Als
einem der ersten war fiir Griffith somit die visuelle Gesamtheit eines Filmes von
Bedeutung. Ob er dariiber hinaus bereits ein dramaturgisches Konzept der Kostiime
entwarf, beziechungsweise welchen Stellenwert die Filmkleidung in seinem Schaffen

tatsachlich einnahm, ist leider heutzutage nicht mehr zu eruieren.

Der exponentielle Anstieg der jahrlichen Filmproduktionen veranlasste die grof3en
Studios zwischen Anfang und Mitte der 20er Jahre dazu, eigene Werkstétten und
,»Costume Departments zu errichten und Kostiimverantwortliche nun fix zu
beschéftigen. Mit der Etablierung der eigenen Abteilung wurde dariiber hinaus ein
Studiofundus aufgebaut, welcher es ermdglichte, einzelne Garderobenstiicke, vor allem
fiir Nebenrollen und Komparsen, in mehreren Produktionen zu nutzen. Vor dieser
Entwicklung war es durchaus iiblich, dass selbst Hauptdarsteller aus einem lediglich
kleinen Pool personlicher Kleidung wéhlen konnten, da sich diese, wie bereits erwéhnt,
fiir die Bereitstellung selbst verantwortlich zeigten. Die gefilmten modischen Stiicke
sowie Accessoires fanden notwendigerweise auch privat ihre Verwendung. Zwischen
speziellen Filmkostiimen und Alltagsgewand der Schauspieler wurde demnach noch

nicht unterschieden. Dieser Umstand wurde eine Zeit lang als besonders authentisch

*% Vgl. Jane Gaines, Charlotte Herzog, Fabrications. Costume and the female body, New
York: Routledge 1990, S. 161.
z Vgl. Nadoolman Landis, Dressed, S. 4.
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hervorgehoben,*® spiter jedoch die Unmdglichkeit dieser Arbeitsweise erkannt, vor
allem wenn die Garderobe eines Akteurs nur einige wenige Kleider umfasste. Dariiber
hinaus ist es aus dramaturgischer Sicht kaum denkbar, die unterschiedlichsten Rollen,
sei es eine Morderin, eine sorgsame Mutter oder aufregende Geliebte, mit identischen
Gewéndern auszustatten und dennoch eine funktionierende Geschichte zu vermitteln.
Die Trennung zwischen StraBBenbekleidung und filmdefinierten Kostiimen war mit
Sicherheit einer der wichtigsten Schritte fiir die Herausbildung des Berufsstandes
Kostiimbildner. Des Weiteren wurde mit dieser Strukturierung der Grundstein fiir die
Moglichkeit einer eigenen Kostiimdramaturgie gelegt, denn nun konnte bewusst
ausgewdihlt werden, welche Botschaft der Figur hervorgehoben werden sollte. Die
Filmemacher waren somit nicht mehr abhéngig von der womdglich dullerst spéarlichen
Garderobe eines Darstellers. Obgleich sich, wie spiter zu sehen sein wird, die Bereiche
Film und Mode stets gegenseitig durchdrangen und auch aktuelle Alltagskleidung
filmisch aufgenommen wurde, ist hier dennoch deutlich zu unterscheiden. Schlie8lich
musste in den Anfangszeiten des Mediums Film mit jenen Materialien gearbeitet
werden, welche vorhanden waren. Je umfangreicher die Kleiderauswahl des Schau-
spielers, so munkelte man, desto wahrscheinlicher sein Engagement. Wiahrend also im
friihen Stummfilm, aufgrund fehlender Mittel, kaum kostiimtechnische Arbeiten
moglich waren, fungierte die spétere Einbeziehung von Alltagsgewand und Mode als

bewusste Entscheidung, wenn nicht sogar als marketingspezifischer Prozess.

Obgleich dem Kostiimdesign nach diesen Innovationen in den 20er Jahren deutlich
mehr Beachtung zuteil wurde, bedurfte es noch einiger Jahrzehnte, um den Stellenwert
und die kreative Arbeit in vollem Maf3e zu wiirdigen. Mit dieser Erneuerung waren
sodann nicht mehr der Regisseur und die Schauspieler alleine fiir die Garderobenfrage
verantwortlich. Ahnlich wie im Theater bestand eine Kostiimabteilung aus unzihligen
Mitarbeitern, viele davon Frauen: Ndherinnen, Muster- und Figurinenzeichnerinnen,
Hutmacherinnen, Ankleiderinnen, Designerinnen und vieles mehr. Dennoch wurden die
mitwirkenden Personen noch nicht, wie heutzutage iiblich, im Vor- oder Abspann
erwahnt. Jane Gaines und Charlotte Herzog beschreiben die Umsténde wie folgt: ,,But

still, costuming was not respected and costumers were only called on the set now and

* Vgl. Jane Gaines, “Kostiim und filmisches Erzihlen. Wie Kleidung die Geschichte der Heldin erzihlt®,
Mode, Weiblichkeit und Modernitdt, Hg. Gertrud Lehnert, Dortmund: Ed. Ebersbach 11998, S.214.
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then when an emergency arose.”* Doch nicht nur in Hollywood wuchsen die Kostiim-
abteilungen: 1925 gab es in Paris allein 25 Werkstitten, die nur fiir Filmproduktionen
entwarfen und schneiderten. Die Tatigkeit der Kostiimdesigner erfuhr dennoch
weiterhin kaum Beachtung.?® Indessen war diese Arbeit jedoch von groBen Heraus-
forderungen gekennzeichnet, bedeutete doch die Figurenzeichnung ohne die Mdglichkeit
der Farbe eine massive Einschrankung. ,,Dramaturgisch wichtige Kontraste zwischen
den Kostlimen m[u]ss[t]en auch ohne die Unterstiitzung der Farben sichtbar gemacht

31 Dafiir war es nicht immer von Vorteil, wirklich an Schwarz und Weil}

werden.
festzuhalten, denn wie die eine Farbe zu dunkel war, blendete die andere zu sehr. Aus

diesem Grund wurde demnach hédufig marineblau, hellblau oder andersartig geféarbt. Mit
dem Aufkommen des Farbfilms waren jedoch viele Kostiime im Fundus blau und nicht

mehr zu verwenden.>?

Von groBBer Wichtigkeit waren im Stummfilm Hell-Dunkel-Kontraste, Schattierungen,
Muster, Schnitte und Formen, um die fotografische Komposition so interessant wie
moglich zu gestalten. Dartiber hinaus sollten die Kostiime der Erzéhlung dahingehend
dienen, die durch Gesten und Bewegungen dargebrachten Gefiihle der Figur noch
einmal zu verdeutlichen.* Dabei wurde unter anderem mit Metaphern und Symbolen
gespielt um die Absichten und Innerlichkeiten einer Person hervorzuheben: Spinnen-
netzartige Armel, Finger als Klauen oder ein Hut mit riesigen Greifvogelfedern
sprachen eine deutliche Sprache und charakterisierten eine Figur hinsichtlich einer
bestimmten Botschaft, wie beispielsweise in diesen Fillen die boshafte und
“ménnermordende* Frau. ,,The legacy of the silent era was really a tendency toward
metaphorical literalization in costume design.”** Anders als im spiteren Tonfilm lag die
Hauptaufgabe des Kostiims demnach weiterhin im narrativen Bereich, jedoch énderte
sich die Darstellungsweise der Figuren. Zwar konnte die Typisierung auf einige wenige
Rollenmuster noch nicht aufgelost werden, jedoch wurde die Figurenzeichnung stetig

individueller. Der Stummfilm blieb in den iiber 30 Jahren seines Bestehens folglich

¥ Gaines, Charlotte Herzog, Fabrications. Costume and the female body, S. 174.

0 vgl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 121.

31 Susanne Marschall, “Das Kostiimbild. Asthetik und ,Dramaturgie*, Ausstellung Filmkostiime. Das
Unternehmen Theaterkunst, Hg. Annette Vogler, Bonen: Kettler 2007, S. 48.

32 Vgl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 144.

3 Vgl. Gaines, “Kostiim und filmisches Erzihlen. Wie Kleidung die Geschichte der Heldin erzihlt,
S.217.

3* Gaines, “Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman's Story”, S. 188.
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nicht unverdandert, sondern entwickelte sich fortwidhrend weiter. Die Techniken wurden
ausgereifter, die generellen Umsténde verbessert und selbst die Erzdhlstrukturen feiner
und differenzierter. Diese Fortschritte wirkten desgleichen auf die dramaturgische
Komponente der Kostiime, man denke beispielsweise an Fritz Langs ,,Metropolis* aus

dem Jahr 1927, dessen expressionistischer Stil die Filmwelt stark beeinflusste.

Mit der fixen Anstellung von Mitarbeitern begann sich in den 20er und 30er Jahren die
erste Generation von Kostiimbildnern in den Hollywoodstudios zu etablieren, darunter
auch Edith Head und Adrian Adolph Greenberg, besser bekannt schlicht als Adrian.
Neben unzdhligen anderen begnadeten Gestaltern gelten diese beiden als Parade-
beispiele herausragender Kostiimdesigner sowie auch heute noch als Vorbilder fiir
nachstrebende Kollegen im Bereich des Filmkostiims. Wéhrend Edith Head vor allem
fiir Paramount Pictures titig war, wurde Adrian von MGM unter Vertrag genommen™
und zeichnete in iiber 200 Filmen fiir die Bekleidung und Garderobe verantwortlich.
Obgleich seine teils tippigen Entwiirfe stets geschitzt wurden und seine Kreationen fiir
Joan Crawford fiir Aufsehen sorgten, vor allem ihr Kleid aus Letty Lynton, wurde er nie
fiir den Academy Award nominiert.”® Seine Modelle beeindruckten jedoch Modemacher
und Publikum gleichermaflen: ,,Adrian was one of a handful of Hollywood fashion
designers whose screen costumes had a direct influence on retail fashion marketing”.*’
Er gilt auch heute noch als einer der bekanntesten Kostiimbildner der goldenen
Hollywoodaéra, hatte sich jedoch zur Zeit der Verleihung des ersten Kostiimoscars aus
dem Filmbusiness bereits weitestgehend zurlickgezogen. Bekannt wurden au3erdem
seine Entwiirfe fiir ,,The Wizard of Oz, einem der ersten groen Farbfilme Holly-
woods. Vor allem die rot glitzernden Schuhe Dorothys, welche Adrian speziell fiir den
Film kreierte, wurden zum Markenzeichen dieses filmischen Klassikers und sorgten

mitunter fiir den weltweiten und anhaltenden Erfolg.

Zu dieser Zeit zeichneten jedoch mehrere Kostiimdesigner pro Film verantwortlich, da
Frauen-, Ménner- und Statistenkleidung getrennt gestaltet wurde. Erst ab den 1950er

Jahren war es iiblich, jeweils einen Kostiimbildner zu engagieren, fiir Mammutprojekte

33 Vgl. Nadoolman Landis, Dressed, S. 33.

36 Vgl. O.N. “Adrian (I) (1903-1959)”, IMDb, Internet Movie Database,
http://www.imdb.com/name/nm0012424, Zugriff: 31.3.2012.

37 Gaines, Charlotte Herzog, Fabrications. Costume and the female body, S. 126.
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wie ,,Samson und Deliah®, mit etwa 5500 Statisten, mussten gleichwohl erneut mehrere

Designer beauftragt werden.>®

Die Online-Datenbank IMDb, Internet Movie Database, listet tiber 500 Filme, in
welchen Edith Head als Kostiimbildnerin oder Gewandmeisterin im Laufe ihrer
Karriere titig war.>® Diverse weitere Quellen sprechen gar von iiber 1000 Filmen unter
der Mitwirkung der Designerin. Augenscheinlich ist dabei vor allem ihre langjahrige
Zusammenarbeit mit Regisseur Alfred Hitchcock in Filmen wie ,,Vertigo®, ,,The Birds*
oder ,,Rear Window*. Edith Head war bekannt fiir ihre strikte Einhaltung der filmischen
Narrativitét, welcher sich ihrer Meinung nach samtliche Komponenten eines Filmes,
gleichermaflen das Kostiim, unterzuordnen hatten. ,,Clothes, as lower elements in a

40 -
7" Dieses

hierarchy of screen discourses, primarily work to reinforce narrative ideas.
Credo bescherte ihr die unglaubliche Summe von 35 Oscarnominierungen — mit acht
der Statuen wurde sie tatsdchlich ausgezeichnet. Edith Head war Zeit ihres beruflichen
Lebens als Geschichtenerzédhlerin bekannt, deren Kostiime dem Charakter der je-
weiligen Figur entsprachen, sich eingliederten in die dramaturgische Struktur und nicht
als visuelle Einzelstiicke aus der Handlung fielen. IThre Aufgabe sah sie darin, sich das
Drehbuch zu eigen zu machen, denn ein gutes Skript, so meinte sie, miisse simtliche

Kostiminformationen liefern.

,»Es schreibt genau vor, was man wozu entwerfen muf3. Es enthilt Angaben {iber
Witterungsverhéltnisse, den sozialen und finanziellen Status der einzelnen Figuren,
ihren Charakter und so weiter.“*!

In ihrer langjahrigen Karriere entwarf Edith Head Kostiime fiir unzdhlige namhafte
Schauspieler. Wie ihre Kollegen war auch Head somit an der Image- und Stilbildung
der Hollywoodstars maBgeblich beteiligt. Wahrend die allerersten Stummfilm-
schauspieler namentlich noch nicht bekannt waren, entwickelte sich in den 30er Jahren,
dazu kontrér, ein Starwesen, welches eng mit der Filmindustrie verkniipft war. Die

“Stilisierung* der Frau erlebte zu dieser Zeit ihren Hohepunkt. Das perfekte Zusammen-

38 Vgl. Nadoolman Landis, Dressed, S. 180.

% Vgl. ON. “Edith Head (1897-1981)”, IMDb, Internet Movie Database,
http://www.imdb.com/name/nm0372128, Zugriff: 31.3.2012.

% Gaines, “Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman's Story”, S. 181.

! Regine Engelmeier, Peter W. Engelmeier, Film und Mode. Mode im Film, (anl. der Ausstellung
"Film und Mode - Mode im Film", Deutsches Filmmuseum, Frankfurt, Main), Miinchen: Prestel 21990,
S. 21.
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spiel zwischen Ausstrahlung und Ausstattung, also Kleidung, Accessoires und dem
gesamten Erscheinungsbild, erlebte man unter anderem in den Schauspielerinnen Greta
Garbo, Mae West oder Marlene Dietrich.** Die 30er und 40er Jahre gelten als das
goldene Zeitalter des Hollywoodkostiimdesigns. Die Schauspieler bekamen erstmals
ein, wie Jane Gaines es nennt, ,,Off-Screen-Life®, ein Leben abseits der Leinwand,
welches jedoch vor allem in der Garderobe beinahe untrennbar mit den Filmfiguren
verbunden war.* Ein Uberschuss an Glamour konnte nun auBerhalb der Filmhandlung
fortgefiihrt werden, ein Umstand, der aus Schauspielern marktfahige Produkte
generierte.** Somit war jedoch die Verschmelzung zwischen Filmkostiimen und privater
Alltagsmode wieder aktuell. Die eigenen Personlichkeiten der Darsteller verschmolzen
unter diesen Gesichtspunkten immer enger mit den dargebrachten Filmfiguren und
kreierten ein spezifisches Image. Wéahrend Marlene Dietrich das Bild einer starken,
modernen, dennoch weiblichen Frau ausstrahlte, welches vor allem durch die Malarbeit
des Kostiimdesigners Travis Banton geprigt wurde, war es vor allem Greta Garbos
Unnahbarkeit, welche in der Offentlichkeit den enormen Mythos entstehen lieB. Thr
letzter Film, ,,Two Faced Woman* aus dem Jahr 1941, welcher sie fern jeglicher
gewohnt geheimnisvollen Aura préisentierte, geriet dabei deutlich zum Misserfolg. Das
Publikum reagierte auf diese Distanzierung vom bestehenden Charakterbild Greta
Garbos und dem geplanten Imagewandel mit Unverstidndnis und riicklaufigen Kino-

besuchen.

Vor allem die Studios hatten Interesse an dieser Form der Imagevermarktung, bei
welcher ihnen speziell die Aufmachung einer Person, folglich ihre Kleidung behilflich
sein konnte. Der Kostiimbildner sollte dabei mitwirken, die Identitdt eines Schauspielers
festzulegen, um daraus Sinnbilder, Embleme sowie Markenzeichen zu etablieren. Die
Aufgabe des Kostiimdesigners lag unter anderem darin, die richtige Dosierung zwischen
Filmcharakter sowie Schauspielerpersonlichkeit herauszuarbeiten, denn das Verschwin-
den in einer Rollenkostiimierung oder einem bis zur Unkenntlichkeit aufgetragenen
Make-up wire der Vermarktung des Darstellers sowie des gesamten Filmes nicht

zutraglich gewesen. Jane Gaines vergleicht diesen Vorgang mit den iiblichen Produkt-

2 Vgl. Mayr, “Kleider erzihlen Geschichten®, S. 345.

* Vgl. Gaines, “Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman's Story”, S. 199.

* Vgl. Gaines, “Kostiim und filmisches Erzihlen. Wie Kleidung die Geschichte der Heldin erzahlt*,
S. 239.
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platzierungen im Handelswesen: ,,[ T]he eclipse of the star in the film is akin to
marketing a consumer good without prominent placement of the manufacturer’s
trademark.”* Eine Kunst war es demnach, die Schauspieler mit Rollenattributen
auszustatten, ohne sich zu sehr vom personlichen Image des Darstellers fortzubewegen.
Wihrend heutzutage das Konnen sowie die Moglichkeiten der visuellen Effekte, Make-
up-Spezialisten und Kostiimdesigner die private Personlichkeit und Erscheinung der
Akteure hiufig in den Hintergrund stellen — man denke an Andy Serkis als Gollum in
,»The Lord of the Rings* oder Charlize Theron in ,,Monster* — war diese Vorgehens-
weise in den 30er Jahren undenkbar. Die Diskrepanz zwischen der plausiblen Dar-
stellung einer Filmfigur und der Ausfithrung imagetreuer Kleider fiir die Stars des
Kinos verdeutlichte die Expertin fiir Filmkostiime jener Zeit: ,,Edith Head expresses this
contradictory ideal in her comment that what the designer strives for is to “shock” the
viewer into saying, “I don’t believe that’s Grace Kelly after all.”*® Die Kostiimbildner
sollten aus den Schauspielern ideale, dennoch individuelle Korper formen, doch eben
diese Kombination, ohne Makel oder Markenzeichen, war teilweise unmoglich. Ob-
gleich in den 40er Jahren sodann auch ménnliche Schauspieler wie Cary Grant, Humphrey
Bogart oder James Stewart, zu Stars gefertigt wurden, lag das Hauptaugenmerk doch

vermehrt an der darstellenden Damenwelt.

Sogar mit Beginn des 2. Weltkrieges blieb das Starwesen demzufolge bestehen, wie
auch die Filmindustrie selbst unmittelbar kaum EinbuBlen durch das Kriegswesen
befiirchten musste. Bestimmte Materialien wurden jedoch durch den L-85 Code, einer
allgemeinen Rationierungsverordnung, verboten.?’ Stoffe wie Satin oder Seide waren
nicht mehr erhiltlich, wurden sie doch vor allem fiir die Produktion von Fallschirmen
eingesetzt. Aus diesem Grund stiegen die Kostiimbildner auf billigere und vor allem
leichter zu erstehende Baumwollstoffe um, und verzichteten auf jegliche Form {iber-
triebener Extravaganz. ,,For costume designers, however, the years of World War II

%8 Ein weiteres Problem

were a time without ribbons, pleats, ruffles, cuffs, and frills.
ergab sich dariiber hinaus mit dem Mangel an Arbeitskriaften, denn die Lohnbedin-

gungen im Militdrwesen iiberstiegen die Einnahmen im Filmbereich deutlich. Vor allem

* Gaines, “Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman's Story”, S. 201.

% Gaines, “Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman's Story”, S. 201.

4" Vgl. Edward Maeder (Hg.), Hollywood and history. Costume design in film, London: Thames and
Hudson 1987, S. 90.

*8 Nadoolman Landis, Dressed, S. 135.
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Schneider und Néaher wurden fiir die Produktion von Uniformen und anderer Kriegs-
giiter aus den Werkstitten abgeworben. Die Limitierung von Stoffen und Arbeitsmitteln
war jedoch nicht auf die Filmbranche beschrédnkt, sondern wies auch einen direkten
Einfluss auf die Modeindustrie auf. Diese Umsténde zeigen deutlich, mit welchen
Herausforderungen die Kostiimbildner umzugehen lernten, denn von minimalen Budgets
in den Anfangszeiten, liber Glanz, Glamour und prachtvolle Kostiime, bis hin zu
limitierten Moglichkeiten in Zeiten des Krieges waren die unterschiedlichsten Situations-

bedingungen bekannt.

Gegen Ende der 20er Jahre war die Kunst des Kostiimdesigns weitestgehend in das
Filmschaffen und das Studiosystem integriert. Doch auf die Anerkennung fiir die
geleistete Arbeit mussten die Kostiimbildner noch einige Jahre warten, schien doch bei
der ersten Academy Award Verleihung 1929 das Kostiim nicht als Kategorie auf. Der
Oscar fiir das beste Filmkostiim wurde erstmals 1949 vergeben®’, erst nach der
Einfiihrung der Kategorien beste visuelle Effekte, beste Musik und bester ausldandischer
Film. Nur das beste Make-up musste noch bis 1981 auf eine Auszeichnung warten.
Wiéhrend dem artverwandten Szenenbild bereits im ersten Jahr der Verleihung eine
Ehrung zuteil wurde, kann der Stellenwert der Kostiime an diesen Fakten besonders
deutlich sichtbar gemacht werden. Zwar als wichtig fiir die Figurenzeichnung und den
Verlauf der dramaturgischen Inszenierung erkannt, wurden der Arbeitsaufwand und die
kreative Leistung jedoch deutlich unterschétzt. “[...] costume designer had conjured
their screen magic so well they had succeeded in virtually disappearing; their illusions

had made the art of costume design look easy.”*

Nebenbei bemerkt wurde der Academy Award fiir das beste Kostiim bis 1967 in zwei
Kategorien vergeben: fiir Farb- sowie fiir SchwarzweiBfilme. Den letzten Oscar fiir die
Kostiime in einem Schwarzweil3film hielt bis vor kurzem noch Irene Sharaff fiir ,,Who's
Afraid of Virgina Woolf?*, bis sie heuer vom Kostiimdesigner Mark Bridges fiir ,,The
Artist abgeldst wurde. Ganze 45 Jahre spéter hat sich also wieder einmal ein Filme-
macher daran gewagt auf Farbe, und in diesem Fall auch auf Ton zu verzichten und

prompt die begehrteste Filmauszeichnung in mehreren Kategorien gewonnen.

49 Vgl. Nadoolman Landis, Dressed, S. 34.
%9 Nadoolman Landis, Dressed, S. 34.
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3.3. Individualitit und Emotion — Verinderungen im Ton- und Farbfilm

Obgleich die Abwesenheit des Tones der Filmkleidung einen besonderen Stellenwert
einrdumte und das Publikum mehr als heute versuchte, aus diesen Botschaften zu lesen,
war das Fehlen der Farbe flir die Kostiimbildner eine weitaus schwierigere Aufgabe.
Denn immerhin ist es die Farbe, die unser Auge an einem Kleidungsstiick zuallererst
wahrnimmt, und erst danach seine Form.”' Im SchwarzweiBfilm war es demzufolge
nétig, Farben in Grauwerten und Schwarz oder Weif auszudriicken.”> Obwohl die
Féarbungen sowie Schattierungen nicht auszumachen waren, konnte in dramaturgischer
Hinsicht nicht immer auf Farben verzichtet werden, vor allem nicht, wenn diese wie im
spateren Tonfilm auf der akustischen Ebene sowie in Dialogen von Bedeutung waren.
Sie mussten somit durch perfekte Nuancen dargestellt werden, um dem Publikum die
[llusion einer bestimmten Farbe in Grauwerten zu ermoglichen. Dazu wurden die
Kostlime héufig tatsdchlich in den bestimmten Kolorierungen hergestellt, einerseits, um
die gewiinschten Grautdne zu erreichen, andererseits, um den Schauspielern ein besseres
Gefiihl fiir die Rolle zu vermitteln: ,,[I]t afforded the actors who could not be expected

to project realistic emotions if they were costumed only in shades of grey.”’

Die Umbriiche in der Kinogeschichte mit der Mdglichkeit zu Ton- und Farbfilm
bedeuteten fiir die Kostiimdesigner also eine deutliche Verdnderung. Mit der Ein-
fiihrung des Tones Ende der 20er und Anfang der 30er Jahre mussten sdmtliche
Storgerdusche auf ein Minimum reduziert werden — dies galt auch fiir ausladende
Garderoben und Accessoires. Laute, raschelnde Stoffe, scheppernde Armreifen oder
klackernde Absétze waren schlagartig verpont. “For costume designers, sound created
unanticipated technical complications. Suddenly every ruffle’s rustle, every bead’s
clack, every heel’s click was an unwelcome interloper on the set”.”* Doch mehr noch als
die Kostlimdetails dnderte sich natiirlich die Spielweise der Schauspieler. Auf einmal
war die Moglichkeit gegeben, sich auch iiber die akustische Ebene auszutauschen und
den Charakter iiber Dialoge zu definieren. Auswirkungen auf die Filmkleidung blieben

dabei auch in dramaturgischer Hinsicht nicht aus. Die deutlich narrativeren Stumm-

>!'vgl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 143.

*2 Vgl. Gaines, “Kostiim und filmisches Erzihlen. Wie Kleidung die Geschichte der Heldin erzzhlt*,
S.214.

33 Gaines, “Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman's Story”, S. 187.

>* Nadoolman Landis, Dressed, S. 71.
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filmkostiime wurden teils obsolet, und sollten Platz machen fiir weitaus realistischere
beziehungsweise natiirlichere Mode. Die Designer milderten ihre Kreationen ein Stiick
weit und lieBen die menschliche Stimme dominieren,> denn schlieBlich war es auch

diese Neuerung, welche das Publikum neugierig in die Kinos stromen lieB3.

Doch die Typenbildung des Stummfilms, welche eine rasche und effiziente Einordnung
einer Figur mit sich brachte, war zeitweilig noch stark prisent und konnte sich nicht von
heute auf morgen aus den Kopfen der Filmemacher verlieren. Die Diskussion iiber die
Kohirenz zwischen Charakter und Kostiim blieb dabei deutlich im Vordergrund. Aus-
gefallene Entwiirfe, {ibertriebene Grofen oder kithne Designs wurden mit ihrer
Bedeutung fiir die Figurenzeichnung gerechtfertigt.’® Diese Entwicklung ist eng
verbunden mit dem Starwesen jener Zeit, welches vor allem mit extravaganten
Erscheinungen aufzuzeigen versuchte. Die ndheren Umsténde zu Imagekampagnen in
den 30er und 40er Jahren wurden bereits im vorherigen Kapitel, in Zusammenhang mit
den Funktionen der Kostiimdesigner, genauer ausgefiihrt. Der Filmwissenschaftler
Richard Dyer stellt hierzu folgerichtig fest, dass diese Starimages wiederholt nur als
Typenbilder funktionieren konnen.”’ Wihrend folglich einerseits versucht wurde, die
immer wiederkehrenden Muster und Figuren der Stummfilmzeit zu individualisieren,
beschriankte man sich andererseits erneut auf die Darlegung bestimmter Stereotypen,
wie beispielsweise Jean Harlow als blondes Sexsymbol oder John Wayne als

raubeiniger Westernheld.

Im Laufe der Zeit musste die Gestaltung der Filmkostiime jedoch notwendigerweise
andere Wege einschlagen, um mit der allgemeinen Einfiihrung des Tones eine
kongruente Dramaturgie zu ermoglichen. Die Natiirlichkeit einer Figur war dabei
plotzlich von Bedeutung, wodurch iibertriebene kostiimtechnische Zeichen somit
geringer ausfielen. Je besser die beiden Systeme Kostiim und Figur zueinander passen,
desto weniger offensichtlich wird ein Kleidungsstiick als Kostiimteil wahrgenommen.>®

Damit eine Charakterisierung in vollem Mafe stattfinden kann, muss ein mogliches

> Vgl. Nadoolman Landis, Dressed, S. 72.

%6 Vgl. Gaines, “Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman's Story”, S. 188.

*7 Vgl. Gaines, “Kostiim und filmisches Erzihlen. Wie Kleidung die Geschichte der Heldin erzzhlt*,
S.241.

*¥ Vgl. Gaines, “Kostiim und filmisches Erzihlen. Wie Kleidung die Geschichte der Heldin erzzhlt,
S. 220.

28



Eigenleben der filmischen Garderobe vermieden werden. Diese Methode erlangte im
Tonfilm stetig Popularitét, denn Filmkleider bedurften nun mehr und mehr einer
narrativen Notwendigkeit. Im Gegensatz dazu wirkten tlibertriebene Kostiime wie jene
des Stummfilms, oftmals plump und nicht mehr zeitgeméB. Die Ausstattung der
Tonfilme gewann demnach an figurenbezogener Individualitdt und konnte somit, da
nicht mehr nur die soziodemographischen Werte {ibermittelt werden mussten, auch die
Emotionalitét einer Rolle in den Mittelpunkt riicken. Vor allem im klassischen
Hollywoodmelodrama wollten Filmemacher eine enge Verbindung zwischen Kleidung
und Gefiihlsleben erzeugen. Hierbei wurde jedoch mit folgender Strategie gearbeitet:
.| T]he actress should be dressed down for the high emotional scenes and dressed up for

the less significant moments.*

Eine emotional stark aufgeladene Szene evozierte
demzufolge zuriickhaltende Kostiime, wéhrend in einer weniger bedeutenden Situation
aufsehenerregendere Kleider moglich waren. Mit dieser Vorgehensweise ergaben sich
notwendigerweise narrative sowie dramaturgische Probleme, denn die Ebene der
visuellen Figurendarstellung verlief zur restlichen Erzdhlstruktur nicht parallel sondern
quer. Dadurch entstand eine von den ,,narrativen Entwicklungen losgeloste Zeitlich-
keit“®®, welche das Kostiim abermals aus seiner Funktion des direkten Charakter-
zeichners enthob. Wieso diese Methodik gewéhlt wurde, ist nicht unbedingt
nachzuvollziehen, angenommen werden kann jedoch, dass Filmemacher ein

spannungsreiches Mittelmal} erzielen wollten und nicht zwischen stark gefiihls-

betonten Szenen und eher weniger ausdrucksstarken Abschnitten changieren wollten.

1935 iiberraschte die Filmwelt mit einer weiteren Neuheit: Der erste abendfiillende
Spielfilm in Farbe wurde présentiert: ,,Becky Sharp®. Entgegen aller Erwartungen
konnte er jedoch nicht mit dem Siegeszug des Tonfilms Schritt halten. Die technisch
hohen Anforderungen der noch unvertrauten Technicolor-Methode bedeuteten miihe-
volle und schwierige Arbeitsbedingungen. Der Film war besonders lichtempfindlich,
was zur Folge hatte, dass die Farben der Kostiime je nach Tageszeit oder Sonnen-
einstrahlung variierten.®' Desgleichen musste mit den Mdglichkeiten des Studiolichts
experimentiert werden, um die Auswirkungen kiinstlichen Lichts auf diverse Stoffe und

Materialien zu untersuchen. Diese friihen Bedingungen der Farbfilmtechnologie

%% Gaines, “Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman's Story”, S. 205.
5 Gaines, “Kostiim und filmisches Erzihlen. Wie Kleidung die Geschichte der Heldin erzdhlt®, S. 248.
8 vgl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 146.
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erforderten im Vorfeld genaue Proben sowie Farbtests, welche mitunter dullerst zeit-
aufwendig ausfallen konnten. Die Filmemacher, darunter aber vor allem auch die
Kostiimbildner, Szenenbildner und Kameraleute, mussten erst lernen, mit dem Einsatz
von Farbe umzugehen - in technischer sowie auch in dramaturgischer, narrativer und
asthetischer Hinsicht. Bedenken beziiglich der Farbe im Film hegte beispielsweise der
Regisseur Alfred Hitchcock, welcher seine deutlichen Zweifel dahingehend dulerte,

dass starke Kostiimfarben die Attraktion der Handlung beeintrichtigen konnten.®

Der Farbfilm setzte sich demnach deutlich langsamer durch als zuvor die Entwicklung
des Tonfilms. Dieser Umstand ist besonders deutlich an der bereits erwdhnten Ver-
lethung des Academy Awards in den beiden Kategorien Schwarzweifl und Farbe
auszumachen, welche noch bis 1967 bestehen blieb. Wihrend also der Tonfilm inner-
halb weniger Jahre das gidngige Inszenierungsmittel darstellte, bedurfte es an die 35
Jahre, bis sich der Farbfilm allgemein durchsetzte. Diese Tatsache ist vor allem durch
die anfangs dulerst schwierigen technischen Bedingungen zu begriinden, welche sich
erst im Laufe der Zeit verbesserten. Vergleicht man beispielsweise Filme der 1970er
Jahre mit heutigen Produktionen, wird dieser Qualitdtsunterschied beziiglich der

farblichen Komponente besonders augenscheinlich.

Der Farbfilm verlangte vom Kostliimbildner erstmals die Umsetzung der Charakterziige
einer Figur in farbliche Systeme. Wahrend im Schwarzweil3film stets Formen, Muster
sowie Schattierungen fiir die dramaturgische Arbeit Bedeutung erhielten, konnte nun-
mehr desgleichen die Farbebene miteinbezogen werden. Es kristallisierte sich hierbei
die Verwendung einer Farbe beziehungsweise Farbpalette fiir jeweils eine Figur heraus,
welche in Kontrast zu den iibrigen Charakteren sowie zu den filmischen Raumlichkeiten
gesetzt werden konnte. Dabei musste jedoch eine noch engere Zusammenarbeit
zwischen Kostlim- und Szenenbildner angestrebt werden als dies im SchwarzweiBfilm
der Fall war. SchlieBlich sollten nicht unterschiedliche Farbwelten aufeinanderprallen,
sondern auch hier stets die narrative Erzahlung im Mittelpunkt stehen. Jane Gaines stellt

in dieser Hinsicht fest: ,,Costume, like sound and color, has the potential to distract the

62 Vgl. Nadoolman Landis, Dressed, S. 139.
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viewer from the narrative, which could result in breaking illusion and the spell of

realism.”®

Die Befiirchtungen Alfred Hitchcocks waren demnach nicht unbegriindet. Gerade die
zusitzlichen Mittel, welche eine Anndherung an die Wirklichkeit zu versprechen
schienen, gemeint sind hiermit die Entstehung von Ton und Farbe, bedrohten die
Entwicklung einer realistischen Asthetik.®* Dem Kostiim fallt im klassischen Erzihlkino
vor allem die Aufgabe der Personencharakterisierung zu und sollte dabei, wie sdmtliche
Ebenen des Films, der Narration unterliegen. Unbegriindete schrige Formen, {iber-
triebene GroB3en, wilde Muster oder der unkonventionelle Einsatz von Stoffen und
Farben, konnen den Blick des Zuschauers vom Wesentlichen hin zu einem Detail des
Kostiims lenken. Diese Konzentration auf Einzelheiten ist nicht immer erwiinscht und
kann die Aufmerksamkeit der Rezipienten vom eigentlichen Geschehen beziehungs-
weise der Geschichte abbringen. Diese hier bereits angedeutete Problematik bleibt in
der Kostiimtheorie, als auch in der Praxis, stets aktuell und wird in dieser Studie noch

einmal, in Zusammenhang mit den Modedesignern in der Filmbranche, aufgenommen.

In den 1960er Jahren steckte die Filmfabrik Hollywoods in einer Krise. Viele der
angesehenen Regisseure und Schauspieler zogen sich aus dem laufenden Business
zuriick und machten Platz fiir eine neue Generation. Mit diesem Umschwung dnderten
sich jedoch auBlerdem die Inhalte sowie Motive der filmischen Arbeiten. Nach den
Vorlieben fiir tippige Sandalen- beziehungsweise Monumentalfilme, Musicals und
aufwendige Produktionen wie ,,Cleopatra® widmeten sich die Filmemacher thematisch
kleineren, jedoch komplexeren Dramen.® Dieser Wandel legte den Grundstein fiir die
Herausbildung des so genannten Charakterdarstellers, wie ihn unter anderem Dustin
Hoffman, Robert De Niro oder Jack Nicholson verkorperten. Durch die Beschaftigung
mit vorwiegend maskulinen Thematiken war das Ubermal minnlicher Akteure keine
Verwunderung, wenngleich sich auch Schauspielerinnen wie Diane Keaton, Barbara
Streisand oder Faye Dunaway behaupten konnten. Der Ubergang von der klassischen

Ara zum neuen Hollywood brachte desgleichen eine einschneidende Verinderung des

% Gaines, “Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman's Story”, S. 193.

% Vgl. Gaines, “Kostiim und filmisches Erzihlen. Wie Kleidung die Geschichte der Heldin erzihlt,
S. 233.

65 Vgl. Nadoolman Landis, Dressed, S. 244.

31



Filmkostiimwesens mit sich. Die horrenden Ausgaben der Costume Departments,
welche noch 1963 fiir ein einziges Kleid von Elizabeth Taylor 130.000 Dollar
veranschlagten, konnten nun nicht mehr gerechtfertigt werden, und so wurden die
Werkstitten langsam geschlossen.66 Dadurch entstand der neue Beruf des ,,Shoppers*,
denn die Studios sowie Produktionsverantwortlichen sahen in eigens angefertigten
Kostiimen kein Potential mehr. Vor allem nachstromende Kostiimbildner kreierten ihre
speziellen Stile aus der Kombination eigener Entwiirfe mit Funden aus lokalen
Geschiften, Flohmérkten oder Secondhand-Liden. Die Garderoben der Darsteller
wurden weniger pompds und passten sich den Inhalten der Filme weitestgehend an.
Glamourdse Gewiander waren auf einmal verpont: ,,[Blig hair and big jewelry were
suddenly considered inconsistent with being taken seriously as an actor.”®’ Mit der
Einstellung professioneller ,,Shopper* wurde es bisweilen iiblich, keine Kostliim-
verantwortlichen im Abspann zu nennen, ein Umstand, welcher seit der Stummfilmzeit

nicht mehr gebrauchlich war.

Die inhaltlichen Verdnderungen der Filme sowie das Aufbrechen traditioneller Erzahl-
strukturen waren unter anderem bedingt durch die Abschaffung des so genannten
,Motion Picture Production Codes‘* im Jahr 1968. Dabei handelte es sich um eine
Ansammlung diverser Richtlinien, welche eine moralisch akzeptable Darstellung in
amerikanischen Spielfilmen gewihrleisten sollten. Die 1934 als strenges Gesetz
erlassenen Vorschriften wurden bereits in den Jahren zuvor als freiwillige Selbst-
kontrolle fiir Filmemacher etabliert, um vor allem Jugendliche nicht durch kriminelle

oder sexuelle Inhalte negativ zu beeinflussen.

,» T he mocking of religion and the depiction of illegal drug use were prohibited, as
were interracial romance, revenge plots and the showing of a crime method clearly
enough that it might be imitated.“®®

Dariiber hinaus gaben die seit Beginn der 20er Jahre unzédhligen privaten Skandale der
Hollywoodschauspieler, wie Drogenmissbrauch oder iibermafliger Alkoholkonsum,

jedoch vor allem der Prozess des wegen Mordes angeklagten ,,Fatty* Arbuckles, den

66 Vgl. Nadoolman Landis, Dressed, S. 244.
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Politikern Grund zur Besorgnis. Da die weit reichende Bedeutung sowie der Einfluss
des Kinos auf die Bevolkerung stetig zunahmen, wurde die Filmindustrie um
moralische Integritit angehalten. Diese Regeln und Normen hatten gleichwohl direkte
Auswirkungen auf die Darstellung der Figuren sowie die Mdglichkeiten der Kostiime.
Bis Anfang der 60er Jahre durften beispielsweise keine Frauen in Bikinis im Film zu
sehen sein,” bis mit Ursula Andress als erstes Bond-Girl dieses Verbot gelockert
wurde. Selbst der 1930 entstandenen Comicfigur Betty Boop, welche vor allem mit
ihren sexuellen Reizen spielte, mussten mit Einfithrung des Production Codes ldngere
Kleider gezeichnet werden.” Die Kostiimbildner hatten demnach nicht nur mit den
Problematiken, welche Ton- und Farbfilm mit sich brachten, zu kimpfen, sondern
dariiber hinaus gleichwohl mit politischen Interdiktionen. Wéhrend jedoch der Farbfilm
vor allem eine technische Verédnderung bedingte und demnach fiir samtliche Abteil-
ungen Bedeutung erlangte, war der Tonfilm speziell in narrativer Hinsicht eine
Neuerung und beeinflusste das Spiel der Darsteller sowie die Erzdhlstruktur ungemein.
Fiir die Kostliimdesigner énderte sich hierbei insbesondere die visuelle Gestaltung der
Figuren, da es nunmehr mdglich war, vermehrt die Innerlichkeit und Emotionalitét

herauszuarbeiten.

Da die Bereiche Film und Alltagsmode seit jeher korrelierten, sollen die Auswirkungen
dieser wechselhaften Beziehung, doch vor allem auch die unterschiedlichen Arbeits-
weisen von Kostiimdesignern und Modeschdpfern fiir Filmproduktionen im néchsten

Kapitel der Arbeit genauer betrachtet werden.

69 Vgl. Nadoolman Landis, Dressed, S. 247.
' vgl. Bob Mondello, “Remembering Hollywood’s Hays Code 40 Years On”, Zugriff: 2.4.2012.
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4. Uber die stete Korrelation zwischen Film und Mode

4.1. Eine allsemeine sowie geschichtliche Einfithrung

Stets haben sich Film und Mode gegenseitig inspiriert und ausgetauscht, sind ineinander
verschmolzen und kénnen, zumindest im Bereich des Filmkostiims, kaum getrennt von-
einander betrachtet werden. Unzéhlig sind die Beispiele von Kostlimen die aus der
Filmhandlung heraustraten und Trends in der Alltagswelt setzten, unzihlig jedoch auch
Modestromungen, die den Weg in die entgegengesetzte Richtung liefen. Deutlich wird
dieser Umstand durch die Mdéglichkeit, den Drehzeitraum eines Filmes anhand der
abgebildeten Kleidung festzulegen. Dies ist bei zeitgeschichtlich-aktuellen Filmen wie
auch bei Historiendramen gleichermallen der Fall, wenn auch vermutlich geschichts-
trachtige Kostiime in dieser Hinsicht schwieriger zu lesen sind. Speziell bei Neuver-
filmungen eines bereits bestehenden Werkes wird diese Tatsache jedoch besonders
augenscheinlich, denn der zeitgendssische Kontext einer filmischen Inszenierung bleibt
stets prasent, sei es in der Darstellung der aktuellen Rolle der Frau in der Gesellschaft,
politischer Gegebenheiten, welche Einfluss auf das Drehbuch nahmen, oder gegen-
wirtige Modeerscheinungen. Eine enge Verbindung zwischen der Welt des Films sowie

der Modebranche ldsst sich demzufolge nicht bestreiten.

,Bei der Begegnung von Mode und Film handelt es sich um die Begegnung der beiden
bedeutendsten Ikonen des 20. J ahrhunder‘cs“,71 stellt Daniel Devoucoux fest. Seit den
Anfingen des narrativen Kinos spielte Mode eine bedeutende Rolle im Kostiimdesign,
bis sie spdter auch im Film selbst thematisiert wurde, unter anderem in ,,Funny Face®,
,»Prét-a-Porter” oder als Randerscheinung in dutzenden Einkaufs- und Umkleideszenen
der Filmgeschichte. Indessen wurde das Medium Film bereits seit 1909 als Verkaufs-
plattform genutzt, um den Konsumentinnen die neuesten Modekollektionen zu
préasentieren. In den 20er und 30er Jahren integrierten die Filmemacher so genannte
,,Fashion Shows* in die Filrnhandlung,72 um vor allem dem weiblichen Publikum einen

Einblick in Gehabe und Stil der Mannequins zu vermitteln und infolge dessen zum Kauf

zu animieren. Diese Szenen wurden bewusst mit totalen Einstellungen gedreht, um den

"' Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 263.
2 Vgl. Gaines, Charlotte Herzog, Fabrications. Costume and the female body, S. 150.
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Zuschauerinnen einen erstklassigen Blick auf die dargebotenen Kleider zu gewéhrleisten.
,»Noting how the dress would “perform” could help her to decide whether her own figure
was suitable for the dress.””® Schon in den frithen Jahren wurde demnach das Kino fiir
werbetechnische Zwecke verwertet und geriet somit in eine Wechselbeziehung mit der

Modeindustrie.

Modeentscheidungen im Film kénnen demgeméif einen direkten Einfluss auf das
Publikum ausiiben, und die Folgen fiir die Modewirtschaft mitunter ruinds ausfallen.
Bekanntestes Beispiel ist hierbei der nackte Oberkorper Clark Gables in ,,It happend
One Night* aus dem Jahr 1934, welcher zu einem deutlichen Riickgang der Verkaufs-
zahlen in der Unterhemdenindustrie fiihrte.”* Etwa zur gleichen Zeit wurde von Bernard
Waldman das ,,Modern Merchandising Bureau* in den USA gegriindet — ein Unter-
nehmen, welches ,,sich darauf spezialisierte, Kostiimadaptionen aus Filmen zu
vertreiben®.”® Dabei wurden bereits vor Kinostart der einzelnen Filme spezifische
Kostiimkollektionen fiir die Offentlichkeit priisentiert. Das Bureau setzte zuvor aus
unzdhligen Kostiimsetfotos die neuesten Trends fest und lie3 diese in zusténdigen
Werkstitten produzieren. Dieses System der Vermarktung richtete sich zunichst an
betuchte weibliche Kundinnen, welche gleichwohl ein grof3es filmisches sowie
modebewusstes Interesse aufwiesen. Die eher hoher segmentierte Preisgestaltung
begriindete sich durch die Imagekampagnen der Stars. Die Aura der Exklusivitit,
welche den Stil Norma Shearers oder Loretta Youngs kennzeichneten, wére mit einer
preisgiinstigeren Kollektion beschidigt worden.”® Besonders die Identifikations-

moglichkeit mit den Leinwanddiven war jedoch Verkaufsgarant fiir das Unternehmen.”’

Fiir einen perfekten Vertrieb der Kleider sorgten die so genannten ,,Cinema-Fashion-
Shops®, welche an Waldmans ,,Modern Merchandising Bureau‘ angeschlossen waren.
Allein im Jahr 1934 gab es bereits 298 offizielle Kostliimldden, wobei jeweils nur ein
Verkaufsstandort pro Stadt genehmigt wurde. Drei Jahre spéter wuchs die Zahl der
Shops bereits auf beachtliche 400 Filialen.” Nach dem groBen Erfolg dieses Geschifts-

73 Gaines, Charlotte Herzog, Fabrications. Costume and the female body, S. 134.

™ Vgl. Bruzzi, Undressing cinema. Clothing and identity in the movies, S. 4.

> Mayr, “Kleider erzihlen Geschichten®, S. 331.

76 vgl. Christine Gledhill (Hg.), Stardom. Industry of desire, London: Routledge 1991, S. 34.
77Vgl. Mayr, “Kleider erzihlen Geschichten, S. 324.

® Vgl. Gaines, Charlotte Herzog, Fabrications. Costume and the female body, S. 107.
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feldes machten sich auch die bisher noch unbeteiligten Studios, darunter MGM, dieses
Vertriebssystem zu Nutze und lielen, unabhingig von Waldman, ihre eigenen Kostiim-
adaptionen produzieren. Gewisse Filmkleider fanden dabei naturgemél reilenderen
Absatz als andere, wobei die Ursachen fiir diese Kauthysterien nicht immer begriindet
werden konnten. Einen gewichtigen Einfluss auf die Modebranche hatte beispielsweise
der Kriminalfilm ,,Letty Lynton* mit Joan Crawford, in welchem die Darstellerin ein,
vom Kostlimbildner Adrian entworfenes, Kleid aus weilem Organza und Chiffon trug.
Dieses populdre Modell soll im Kauthaus Macy’s in New York {iber eine halbe Million
Mal gekauft worden sein. Christine Gledhill zeigt jedoch auf, dass diese enorme
Verkaufssumme kaum der Wirklichkeit entsprochen haben kann und viel mehr als
Mythos durch diverse Fan- und Modemagazine gestreut wurde.” Spiter wurden dariiber
hinaus auch Schnitte des Kleides fiir Selbstniherinnen angeboten.™ Das Ende der
,,Cinema-Fashion-Shops® ist leider aus der Literatur nicht ersichtlich, mit Sicherheit
haben jedoch der 2. Weltkrieg sowie die damit einhergehende Stoffrationierung zur

SchlieBung der Liaden beigetragen.

Bemerkbar machte sich die Riickwirkung des Einzelhandels auf die Inhalte bevor-
stehender Filmproduktionen: ,,Auf Druck der Industrie wurden bevorzugt ,moderne‘

Themen mit ,moderner* Ausstattung verfilmt.«®!

Diese symbiotische Beziehung
zwischen Filmindustrie und Modewirtschaft zeigt sehr deutlich die Auswirkung der
Filmkostiime auf das Kaufverhalten der Rezipienten, jedoch auch kontrér, die
Einflussnahme der Kédufer auf die Filmbranche. Fiir die Studios war diese Form des
Marketings auBerordentlich lukrativ, denn iiber einen ertragreichen Verkauf der
Kostiimkopien war die Aufmerksamkeit fiir das eigentliche Filmprodukt gesichert.
Obgleich Hollywood stets kommerziell wirtschaftete, versuchte die Filmindustrie
dennoch, sich nicht an géingigen Modetrends sowie zeitgemdfen Alltagsgewéndern zu

orientieren. Die produzierten Filme sollten zeitlosen Wert erhalten®* und nicht nach

einer Modesaison sogleich in Vergessenheit geraten. Insbesondere das System der

" Vgl. Gledhill, Stardom. Industry of desire, S. 88.

%0 vgl. Pamela Kelz, “Mode in allergroBter Offentlichkeit, Dipl. Wien, Universitit Wien, Institut fiir
Publizistik und Kommunikationswissenschaft, 1996, S. 69.

8! Marion Widmann, Anziehungskrifte. Variété de la Mode 1786-1986, (anl. des 125jahrigen Jubiliums
von Ludwig Beck am Rathauseck Miinchen, hg. vom Miinchner Stadtmuseum), Miinchen: Carl Hanser
1986, S. 269.

%2 Vgl. Gaines, “Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman's Story”, S. 198.
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,Cinema-Fashion-Shops* zeigt jedoch deutlich, wie schlecht es gelang, dieses Vor-
haben tatsdchlich umzusetzen, denn einerseits sollte der Einfluss auf die Alltagswelt
grol3, die umgekehrte Einwirkung dagegen eher klein ausfallen. Dass dieses Bestreben
nur bedingt durchzufiihren war, ist als evident anzunehmen, dariiber hinaus erscheint
diese Handhabung zudem nicht immer zweckméBig. Susanne Marschall stellte in dieser

Hinsicht fest:

,Die Virtuositit eines Kostiimbildners zeigt sich auch dann, wenn es gilt, in
ein kulturell oder historisch allzu fremd wirkendes Kostiim Accessoires aus der
Entstehungszeit einer Produktion zu integrieren und so gegen das Prinzip der
Detailtreue zu verstoBen.

Mit Hilfe des Kostiims kann dabei dem Publikum eine Verbindung zum historischen
Stoff geboten werden, welche die Identifikationsmdglichkeit sowie das Eintauchen in
eine andere Welt erleichtern soll.** Wihrend somit einerseits eine moglichst wirklich-
keitsnahe Darstellung der Charaktere postuliert wird, bedarf es andererseits einer dem
Rezipienten vertrauten Dinglichkeit, um in historischen oder futuristischen Lebens-

bereichen Bezugspunkte zum eigenen Dasein zu kniipfen.

Seit jeher sind demnach das Kino sowie die Modeindustrie duflerst eng verwoben und
beziehen sich auch heute noch fortwédhrend aufeinander. Erwédhnt sei einmal mehr der
Beruf des ,,Shoppers*, welcher in den 1960er Jahren populidr wurde und durch den
Alltagsmode im Film wieder Akzeptanz fand. Umgekehrt traten, wie erwéhnt, unzihlige
Kleider aus der Filmhandlung heraus und beeinflussten die jeweiligen Trends. Dennoch
waren Filmkostlime prinzipiell nie als StraBenkleidung gedacht. “While women might
have wanted to emulate the stars on the screen, costumes for film were never intended

for real life*®

, stellt auch Nadoolman Landis folgerichtig fest. Viele der Leinwand-
garderoben waren in Wirklichkeit kaum tragbar, waren sie doch speziell fiir eine
bestimmte Rolle, die Kérperform einer einzelnen Darstellerin, sowie fiir eine ganz
spezifische Szene im Film kreiert worden. Dariiber hinaus wurde mit unzahligen
technischen Tricks gearbeitet, mit Lichtverhéltnissen gespielt oder das Kleidungsstiick

aus besonders giinstigen Kameraperspektiven abgelichtet. Zudem wurde ein und

8 Marschall, “Das Kostiimbild. Asthetik und ,Dramaturgie, S. 49f.
¥ val. ebd.
8 Nadoolman Landis, Dressed, S. 33.
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dasselbe Kostiim fiir stehende und sitzende Szenen unterschiedlich angefertigt, um
beispielsweise Faltenwiirfe optimal in Szene zu setzen oder Rocksdume zu verldngern
sowie zu kiirzen. Zuweilen verlangte die Dramaturgie eines Filmes iiberdies die Her-
stellung mehrerer Exemplare eines einzigen Kleidungsstiickes in diversen Stadien, falls
dieses im Film unterschiedlichen Strapazen ausgesetzt war, wie beispielsweise das
Kattun-Kleid Scarlett O'Haras in ,,Gone with the Wind*, oder Frodos Kleidung in ,,The
Lord of the Rings“.* Dennoch wollten sich Rezipientinnen auch im eigenen Alltags-
leben mit den Roben der Leinwandstars bekleiden, um somit einen Teil des exquisiten

Stils sowie des Flairs Hollywoods am eigenen Leib zu erfahren.

Mode kann demnach als Briicke zwischen Film und Realitit fungieren und dem
Publikum die Identifikation erleichtern®’ - frither wie auch heute war dies in gleichem
MalBe der Fall. Zwar ist das Florieren einer Institution wie des ,,Cinema-Fashion-Shops*
heutzutage kaum mehr denkbar, dennoch flie3t der Stil der Filmkostiime fortwéhrend in
aktuelle Modekollektionen beziehungsweise in die privaten Kleiderkésten der
Rezipienten mit ein. Man denke an den kragenlosen Pullover und die Stulpen von
Alexandra in ,,Flashdance®, das weil3e Kleid Marilyn Monroes aus ,,The Seven Year
Itch®, T-Shirt und Lederjacke von James Dean und Marlon Brando, oder an unzéhlige

weitere Modeerscheinungen, welche die Alltagskleidung revolutionierten.

Selbst im Fernsehen kann die Verbindung zwischen Mode und Film allgegenwirtig
sein, wie beispielsweise eindrucksvoll die TV-Serie ,,Sex and the City* verdeutlicht, fiir
welche nicht weniger als 133 Designer titig waren und wo die Produktplatzierung fiir
Manolo Blahnik und andere Modefirmen hervorragend funktionierte.* Diese Ver-
marktungsstrategie wirkte sich duBerst positiv auf die Verkaufszahlen, vor allem
hoherpreisiger Marken, aus und lie3 die Damenwelt, wie einst die ,,Cinema-Fashion-
Shops®, einen Hauch des Hollywoodglamours erahnen. Deutlichen Einfluss auf die
Modeindustrie tibten in letzter Zeit ebenfalls die Kostiime des Films ,,Black Swan* aus,
welche mit Federn, Tiill und weiteren, aus dem Ballett inspirierten, Elementen die

neuen Kollektionen bedienten.

% vgl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 134f.
%7 Vgl. Marschall, “Das Kostiimbild. Asthetik und ,,Dramaturgie, S. 49f.
¥ Vgl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 33.
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4.2. Modedesigner erobern die Filmbranche

Im Laufe der Filmgeschichte haben unzihlige namhafte Modedesigner einen Ausflug in
die Filmbranche gewagt und die Aufgabe des Kostiimdesigns ibernommen. Einer der
ersten war mit Sicherheit der franzosische Modeschopfer Paul Poiret, der fiir den 1912
erschienen Film ,,.Les amours de la reine Elisabeth® die Kostiime entwarf. Diese
Zusammenarbeit mit einem Modehaus war keineswegs iiblich, steckte doch zu dieser
Zeit die gesamte Disziplin des Filmkostliims noch in den Kinderschuhen. Selbst der
Beruf des Kostiimbildners war noch nicht erschaffen, jedoch wurden Modefachleute
von jeher zu Rate gezogen. Paul Poiret blieb dabei bei weitem nicht der Einzige. 1924
wurde der Bithnenbildner und Modedesigner Romain de Tirtoff, besser bekannt als Erté,
von Paris nach Hollywood engagiert. Da Erté allerdings im Theaterbereich beheimatet

war, wirkten seine Entwiirfe auf der Kinoleinwand wenig glaubhatft.

“Though his fabulous showgirl costumes looked stunning from the back of a live
theater, they looked awkward and ridiculous in black and white on a movie screen
forty feet wide. Erté viewed actresses as mannequins for his gowns, rather than as
characters in a story, and actresses in his designs appeared uncomfortable.”™

Der Modeschopfer konnte sich scheinbar nicht von seiner iiblichen Arbeitsweise 16sen,
die zwar ausgezeichnete Theaterkostiime hervorbrachte, jedoch fiir das Medium Film
vollig ungeeignet war. Zu iippig und auffillig dekoriert, bewegten sich seine Kostiime
in einer eigenen Welt und konnten der Geschichte kaum dienlich sein.”® Dariiber hinaus
nutzte Erté¢ den Film gleichfalls als Marketingplattform fiir eigene Kreationen, worunter
die Narrativitdt der Kostiime leiden musste. Der lediglich einjdhrige Aufenthalt in
Hollywood sowie der damit verbundene Versuch, auch im Filmbusiness Ful} zu fassen,

waren fiir Erté wenig erfolgreich.

In den 20er Jahren dnderte sich, wie schon an fritherer Stelle erwéhnt, das Ansehen des

Filmkostiims. “The increased attention to wardrobe brought to Hollywood many new

9991

designers who had backgrounds rich in design experience.””” Dabei handelte es sich

jedoch keinesfalls nur um namenlose Kostiimgestalter. Augenscheinlich ist der vor-

% Nadoolman Landis, Dressed, S. 30.
% Vgl. Gaines, Charlotte Herzog, Fabrications. Costume and the female body, S. 21,
! Maeder (Hg.), Hollywood and history. Costume design in film, S. 87.
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wiegende Einsatz franzosischer Modeschopfer, denn auch Coco Chanel war als
Kostiimbildnerin in Hollywood sowie Frankreich tétig. Ihre Entwiirfe fiir ,,Tonight or
Ever” und ,,The Greeks had a Word for Them” fielen jedoch beim Publikum und bei
Filmemachern durch. Ihre traditionell schlichten Kostiime, welche die Pariser Modewelt
revolutionierten, wirkten auf der Leinwand lediglich flach und zu einfach.”* Auch sie
schaffte es nicht sich von ithrem personlichen Stil zu l6sen und auf die andersgearteten
Anforderungen des Filmkostiims einzugehen. Dariiber hinaus schien sie die oftmals
lang andauernde Zeitspanne zwischen Entwurf und tatsdchlichem Erscheinen des Films
nicht bedacht zu haben, in welcher sich die Mode naturgeméal langst wieder dndern
konnte.” Coco Chanel kehrte zwar Hollywood den Riicken, konnte jedoch 1939 fiir
Jean Renoirs ,,La Régle du Jeu* noch einmal fiir die Kostiime eines Films verpflichtet

werden.

Besser erging es der italienisch-franzosischen Modeschopferin Elsa Schiaparelli, die
zwischen 1931 und 1951 in diversen amerikanischen Filmen als Kostiimdesignerin
fungierte. Thre filmische Arbeit blieb dabei jedoch von der Offentlichkeit weitestgehend
unbemerkt. Zu dieser Zeit kam es in Mode, vor allem fiir die weibliche Hauptrolle
eigene Designer zu engagieren, wahrend der Rest der Darsteller nach wie vor von
Kostlimbildnern ausgestattet wurde. Diesen Umstand schien Schiaparelli perfekt zu
beherrschen, denn sie kleidete unter anderem Mae West sowie Zsa Zsa Gabor ein. Wie
schon erwihnt, bildete sich in den 30er und 40er Jahren ein Starwesen heraus, welches
eng mit Modekonventionen verbunden war. Schiaparelli entwarf demnach nicht nur
Kleider fiir filmische Kostliime, sondern gleichwohl bestellten die weiblichen
Hollywoodstars aus ihren Pariser Kollektionen. ,,Alle ModeschopferInnen und
Modedesignerlnnen, die in Hollywood titig [waren], arbeite[te]n in der Zeit des
Studiosystems direkt oder indirekt als Imagehandwerker der Stars.“** Wihrend sich
Schiaparelli nicht auf die private Garderobe filmischer Stars spezialisierte, war die
Zusammenarbeit zwischen Audrey Hepburn und dem franzdsischen Modemacher
Hubert de Givenchy sowohl innerfilmisch als auch auflerhalb der Filmproduktionen zu
finden. Obgleich sich die Kostiimbildnerin Edith Head fiir Filme wie ,,Sabrina* oder

»Funny Face® verantwortlich zeigte, iibernahm bereits hier der Modedesigner die

2 Vgl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 265.
% Vgl. Engelmeier, Engelmeier, Film und Mode. Mode im Film, S. 20.
* Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 264.

41



Entwlirfe der Paris Haute Couture, wihrend Head lediglich fiir die Kleidung vor der
dramaturgischen Verwandlung der Hauptfigur zustindig war. Ab den spéteren Filmen
tibernahm Givenchy sdmtliche Einkleidungen des Filmstars. Somit trug der Mode-
schopfer einen bedeutenden, wenn nicht sogar den wichtigsten Anteil an Hepburns
Image und Modestil. Indessen diente jedoch auch die Filmdarstellerin dem Designer als
Werbeplattform und Verkaufsforderung. Die berufliche sowie private Zusammenarbeit
zwischen der Schauspielerin und dem Couturier sollte denn auch iiber 40 Jahre lang
gelingen. Dieses Beispiel zeigt deutlich, wie sehr die Ikonen des Kinos zu einem mal3-
geblichen Teil aus den Figurinen der Modedesigner entstanden.” Augenfillig ist im
Gegensatz dazu jedoch auch die Abhédngigkeit des Modemachers, dessen Image mit den

Auftritten des Stars stand oder fiel.

Mit dieser Handhabung im Kostiimbereich war die Kleidung demnach nicht mehr nur
auf die Charakterbeschreibung beschrinkt, sondern dariiber hinaus standen das Design
und die Modeschdpfer im Mittelpunkt. ,,Film fashion no longer had to remain
subservient to narrative and character, and could become much more intrusive.””® Doch
nicht immer lassen sich die individuellen Entwiirfe der Designer den Filmfiguren auf-
zwiangen — vor allem nicht, wenn diese zu extravagant und unglaubwiirdig erscheinen.
Denn je bombastischer die Kostiime wirken, desto weiter riickt ihr Trager, also der
Schauspieler, in den Hintergrund.’’ In diesen Fillen wird also der dsthetische Effekt
iber die Erzédhlanforderungen des Films gelegt. Welche weiteren Probleme sich daraus
ergeben, wird im Kapitel iiber die Diskrepanzen zwischen Narration und Asthetik

detaillierter ausfihrt.

Obgleich der Begriff ,,Promo Costuming* vermutlich erst im Laufe der Zeit dafiir
erfunden wurde, versuchten seither unzihlige Designer und Modehéuser ihre Kreationen
in der Welt des Films zu behaupten. Pierre Balmain designte unter anderem fiir Vivien
Leigh und Marlene Dietrich. Yves Saint Laurent zeichnete hingegen unter anderem fiir
die Kostiime von Claudia Cardinale, Romy Schneider und Catherine Deneuve ver-
antwortlich, wihrend Giorgio Armani fiir Sean Connery titig war sowie fiir Richard

Geres Kostiime in ,,American Gigolo*. Robert Redfords Garderobe in ,,The Great

% Vgl. Marschall, “Das Kostiimbild. Asthetik und Dramaturgie, S. 43.
% Bruzzi, Undressing cinema. Clothing and identity in the movies, S. 6.
7 Vgl. Bruzzi, Undressing cinema. Clothing and identity in the movies, S. 13.
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Gatsby* wurde unterdessen von Ralph Lauren gestaltet und Anita Ekberg verdankt dem
italienischen Modedesigner Nino Cerruti ihren Stil in Fellinis ,,La Dolce Vita“. Auch
Jean Paul Gaultier wurde fiir unzihlige Filme engagiert, darunter ,,The Cook, the Thief,
His Wife and her Lover”, ,,Prét-a-Porter” oder ,,The 5th Element®. Gemeinsam mit
Gianni Versace entwarf er die Kostiime fiir Almodovars Film ,,Kika*.”® Diese Liste
lieBe sich noch um einige bekannte Namen erweitern, denn die filmische Arbeit scheint
bei Modemachern duflerst populér zu sein und der Marketingeffekt nicht zu unter-
schétzen. Die Beschéftigung mit dieser Thematik ist fiir die vorliegende Arbeit von
groBer Bedeutung, da, wie erwihnt, auch Teile der Kostiime aus ,,Black Swan‘ von

einem Modelabel gestaltet wurden.

% Vgl. Bruzzi, Undressing cinema. Clothing and identity in the movies, S. 6.
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5. Der narrativ-asthetische Kostiimkonflikt

5.1. Der Versuch einer Begriffsbestimmung

Um diesen Konflikt in seinem kompletten Umfang verdeutlichen zu kdnnen, muss
zuallererst die Begrifflichkeit geklirt werden. Vor allem der Terminus der Asthetik wird
in diesem Zusammenhang nicht mit seiner zeitgendssisch dquivalenten Bedeutung fiir
Schonheit gebrauchlich werden, sondern eher in seinem urspriinglich altgriechischen
Sinn fiir Wahrnehmung. Der Gsterreichische Philosoph Rudolf Eisler definiert den
Begriff wie folgt: ,,[D]ie Wissenschaft vom Asthetischen [...], von dem, was un-
mittelbar und beziehungslos, um seiner selbst willen [...] in der anschaulichen

Erfassung, gefallt“”

. Hierbei tritt vor allem der eigenstéindige Charakter eines
asthetischen Objektes in den Vordergrund. Dariiber hinaus muss dabei nicht zwangs-
laufig eine Form der Anmut und Grazie gegeben sein, sondern lediglich der Wille zum
Schauen in einer angemessenen Gestalt befriedigt sowie die Seele ,,zur wohlgeordneten
Anwendung aller ihrer Grundfunktionen® angeregt werden.'® Obgleich der Begriff der
Asthetik demnach vorwiegend mit positiven Gefiihlen konnotiert ist, bleibt die Bewert-
ung einer Darstellung beziehungsweise Dinglichkeit ein rein subjektiver Prozess. Diese

Beurteilung kann jedoch notwendigerweise von traditionsbedingten Werten sowie zeit-

gendssischen Vorstellungen geprégt sein.

In Zusammenhang mit filmischen Kostiimen soll dabei die Asthetik zur Narration
vorerst in Opposition gestellt werden, um die verschiedenartigen Moglichkeiten der
Kleiderdarstellung aufzuzeigen. Wéhrend demnach narrative Losungen der Geschichte
und Handlung vollstindig unterstellt sind, besitzen Garderoben, welche lediglich den
visuell-dsthetischen Bereich bedienen, ein gewisses Mal3 an Eigenstiandigkeit. Diese
beiden Vorgehensweisen sollen im Folgenden nédher betrachtet werden, sowie es
dartiber hinaus die Intention ist darzulegen, ob die Begrifflichkeiten zueinander tat-

sachlich ein Gegensatzpaar bilden.

% Rudolf Eisler, ,,Asthetik*, textlog.de, Historische Texte und Worterbiicher, Hg. Peter Kietzmann,
http://www.textlog.de/cgi-bin/search/proxy.cgi?terms=%C4sthetik&url=http%3 A%2F%2Fwww.
textlog.de%2F1362.html 2004, Zugriff: 7.4.2012.

' Vgl. Eisler, ,,Asthetik®, Zugriff: 7.4.2012.
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5.2. Das Kostiim als narratives Element oder autonomes Kunstwerk

Im klassischen Erzdhlfilm folgen sémtliche Elemente eines Films, darunter zweifels-
ohne auch die Kostiime, der Logik der Narration.'®" Als eine der nachdriicklichsten
Verfechterinnen in diesem Zusammenhang ist einmal mehr die Kostiimbildnerin Edith
Head zu nennen: ,,0f all the designers from the classical period, Head most fully
articulated this costume-narrative tension”.'%” Das klassische Hollywood prigte
demnach die strikte Verbindung zwischen Design und dramaturgischem Prozess,
wenngleich mit dem Aufkommen des Starwesens in den 1930er Jahren diese Grund-
lagen bisweilen missachtet wurden. Die opulenteren Kleider, welche desgleichen das
private Image der Schauspieler in der Offentlichkeit représentierten, erschienen jedoch
hinsichtlich ihrer Funktion zur filmischen Narration mitunter beziehungslos. Ins-
besondere mit Aufkommen des Ton- und Farbfilms duBlerten die Filmemacher ihre
Bedenken, denn die Kostlime sollten keinesfalls autonomen Status erlangen, welcher
von der Filmhandlung losgelost gewesen wire. Wie Alfred Hitchcock hegte ferner der
Regisseur George Cukor dahingehend Zweifel — Jane Gaines formulierte seine
Besorgnisse wie folgt: ,,If the costume ‘knocked your eye out’, (...) it was not good for
the scene or for the entire film.”'® Die filmische Garderobe ist in dieser Hinsicht mit
der Musik eines Filmes zu vergleichen, denn obgleich diese stets zu horen ist und eine
szenische Handlung deutlich unterstreichen oder entkriften kann, soll sie doch nie die
Aufimerksamkeit vollstindig auf sich zichen.'®* Eine ausgiebigere Beachtung sollte bei
dieser Methodik der Musik und dem Kostiim erst dann zuteil werden, wenn dies die

narrative Situation ausdriicklich vorgibt.

Obschon demnach auch Filmemacher sowie Kostiimbildner selbst die narrative Ordnung
zuweilen au3er Kraft setzen, ist vor allem die differierende Arbeitsweise von Mode-
designern im Filmbereich augenscheinlich. Dabei muss ein filmisches Kleidungsstiick,
neben sdmtlichen dramaturgischen Funktionen, desgleichen auf der werbetechnischen

Ebene wirken und das Modelabel erkennbar machen. Folglich kann

%" Vgl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 25.

12 Gaines, “Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman's Story”, S. 180.

1% Gaines, “Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman's Story”, S. 195.

1% vgl. Gaines, “Kostiim und filmisches Erzihlen. Wie Kleidung die Geschichte der Heldin erzzhlt,
S. 234,
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ein Kostliim nicht jede Bedeutung klar herausstellen, wonach eine der Funktionen
zwingendermalf3en in den Hintergrund geraten muss. Da Modeschopfer einen génzlich
unterschiedlichen beruflichen Schwerpunkt setzen, in den speziellen Fillen hiufig ein
anderes Ziel verfolgen und dariiber hinaus vorwiegend als Kiinstler tituliert werden,
entfacht seit jeher ein Streit tiber die Darstellung von Designerstiicken in filmischen
Produktionen. Dabei wird vor allem die Frage behandelt ob Modedesigner nicht
bewusst engagiert werden, um ihre Entwiirfe zur Schau zu stellen und eben nicht
konsequent der dramaturgischen Form des Filmes folgen kdnnen. Ein Mittelweg ist
hierbei kaum zu erreichen und oftmals der Verstidndlichkeit und Eindeutigkeit eines
Werkes obendrein nicht zutrdglich. Filmkleidungen von Modegestaltern erscheinen
héufig losgelost von Charakteren und Handlungen, als eigenstiandige und willkiirliche
Zeichen,'® oder anders ausgedriickt, als autonome Kunstwerke. Stella Bruzzi beleuchtet

diese Diskussion in ihrer Studie ,,Undressing Cinema“ eingehender:

,» The most interesting debates surrounding the involvement of fashion in film still
centre on the questions of exhibitionism and art; whether clothes should perform a
spectacular as opposed to a subservient visual role in film; and whether those same
costumes should remain functional intermediaries to narrative and character, or
stand out as art objects themselves.”'*

Somit stellt sich die Frage, ob demnach die oberste Intention des Designers die
Gestaltung eines selbststdndigen, kiinstlerischen Produktes sein sollte, oder die
Umsetzung der Geschichte in kostiimtechnische Zeichen. Und daraus weitergehend, ob
ein autonomes Kunstwerk innerhalb eines in sich geschlossenen, filmischen sowie
semiotischen Konstruktes {iberhaupt Bestand haben kann. Die Annahme, dass Kleider
auch unabhingig von menschlichen Korpern, Charakteren und der Narration im Film
bestehen kdnnen, bildet bei dieser Debatte eine zentrale Thematik.'”” Die Film-
garderobe fungiert in diesem Zusammenhang als, wie Jane Gaines es nennt, ,,visueller

«108 welcher lediglich die dsthetischen Bediirfnisse der Rezipienten

Appetithappen
befriedigt. Die Kostiime werden ihrer Funktion als Mittrager der narrativen Erzdhlung

demnach enthoben und avancieren als eigenes “Spektakel* zum Mittelpunkt der

195 al. Bruzzi, Undressing cinema. Clothing and identity in the movies, S. 8.

1% Bruzzi, Undressing cinema. Clothing and identity in the movies, S. 8.

"7V gl. Bruzzi, Undressing cinema. Clothing and identity in the movies, S. 3.

'% Gaines, “Kostiim und filmisches Erzihlen. Wie Kleidung die Geschichte der Heldin erzihlt®, S. 234.
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filmischen Produktion, wihrend der Verlauf der Geschichte dabei fiir das Publikum

unter Umstdnden schwieriger zu fassen wird.

Im Gegensatz zu Kostlimbildnern beziehen Modeschopfer dariiber hinaus ihre Personen-
charakterisierungen nicht aus der alltidglichen Stralenmode, sondern aus der kulturellen
Vorstellungswelt der Haute Couture,'*” wodurch zwangsliufig die Darstellungen der
Figuren anders ausfallen miissen. Die Entwiirfe der Modedesigner sind zudem in
erheblicherem MaBe von der Wechselhaftigkeit der zeitlichen Mode geprigt''’, ein
Umstand der gerade im Filmbereich aufgrund langer Produktionsprozesse zu Verlusten
der modischen Aktualitét fiihren kann. Wéahrend demnach fiir Kostiimdesigner die
vollige Verschmelzung von Figur und Kleidung das vorrangigste Ziel bedeutet, bliebe
diese Handhabung fiir Modeschopfer weitestgehend erfolglos. ,,This is one of the key
differences between costume and fashion: Disappearing is bad business for fashion
designers, whose label is their license.”'"! SchlieBlich ist der Designer stark von seinem

Image und der Werbewirksamkeit des Projektes in der Offentlichkeit abhiingig.

Durch das Engagement bekannter Couturiers in der Filmbranche hat sich dement-
sprechend die filmische Dramaturgie in diesen Produktionen gewandelt. An Stelle einer
ausgewogenen Beziehung der Kostiime zur Erzidhlung tritt im Gegenteil eine Zuspitz-
ung ein, da die Filmkleidung bewusster wahrgenommen wird beziehungsweise
Ambivalenzen der dramaturgischen Form speziell betont werden.''? Hierbei ergibt sich
jedoch eine weitere Problematik, denn da der Schwerpunkt auf der ausgetallenen
Garderobe liegt und nicht mehr auf dem Charakter einer Rolle, wirken die dargestellten
Personlichkeiten unnatiirlich schon und perfekt. Dieser Umstand macht eine teils
notwendige Identifikation mit der Figur unmdglich, es sei denn, die Person ist
willentlich mit dieser Art Perfektion ausgestattet, wie beispielsweise Grace Kelly in
Alfred Hitchcocks ,,Rear Window* '*, deren Kostiime jedoch im Verlauf der Handlung
zunehmend an Vollkommenheit verlieren und deutlich vertrauter wirken. Die Entwiirfe

zum Film stammen einmal mehr aus der Werkstatt Edith Heads. Dieses Beispiel zeigt

1 Vgl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 57.

"% vgl. Gaines, “Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman's Story”, S. 198.
" Nadoolman Landis, Dressed, S. XXL.

"2 yg]. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 57.

'3 Vgl. Bruzzi, Undressing cinema. Clothing and identity in the movies, S. 18.
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eindeutig, wie vielseitig Kostiimbildner arbeiten, und dass diese sehr wohl auch in der
Lage sind, opulente sowie spektakuldre Kleider zu gestalten, falls dies die Geschichte

vorgibt.

Obgleich sich eine zeitbezogene Darstellung nie ganz verhindern ldsst, da simtliche
Elemente des Films auf die aktuelle Gegenwart Bezug nehmen, ist es nicht Ziel des

Filmkostiims, mit der zeitgenossischen Mode in Konkurrenz zu treten.'*

Im Gegensatz
zu Modeschopfern kreieren Kostiimdesigner keine Stile, Stromungen oder Trends,
sondern bilden Charaktere, Handlungen und ein Stiick weit das wirkliche Leben nach,
wodurch die Entwiirfe, wie Edith Head es nennt: ,,middle of the road* bleiben sollten. s
Indes demnach Modedesigner vor allem Kostiime entwerfen, die notwendigerweise ein
gewisses Eigenleben fiihren miissen, um innerhalb der Filmhandlung Aufmerksamkeit
zu erregen und das Modehaus erkennbar zu machen, sollten sich die Kreationen der
Kostiimbildner voll und ganz in den narrativen Prozess einfligen. Eindrucksvoll und

verstandlich wird dieser Unterschied am Beispiel von ,,Breakfast at Tiffany s auf-

gezeigt:

,»One observer astutely described the difference between a fashion designer and a
costume designer: When Givenchy looked at Audrey Hepburn, he saw Audrey
Hepburn. When Edith Head looked at Audrey Hepburn, she saw Holly Golightly.”""®

Wihrend somit der Modeschopfer seine Kreationen vorwiegend der Darstellerin
anzupassen versucht, ist die Kostiimbildnerin auf die Figur des Films konzentriert,
deren Charakter es durch die Garderobe auszudriicken gilt. Der Konflikt zwischen
Narration und Asthetik bleibt hierbei gleichwohl bestehen, denn obschon narrative
Kostiime ebenfalls dsthetisch gestaltet sein konnen, bleiben Kleider, welche lediglich

auf ihr Erscheinungsbild ausgelegt sind, stets in ihrer AuBerlichkeit verhaftet.

"% vgl. Marschall, “Das Kostiimbild. Asthetik und Dramaturgie®, S. 53f.
"5 Vl. Bruzzi, Undressing cinema. Clothing and identity in the movies, S. 17.
16 Nadoolman Landis, Dressed, S. 181.
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6. Das Filmkostiim unter theoretischer Betrachtung

6.1. Die unterschiedlichen Funktionen innerhalb der narrativen Struktur

Die Studie zu unterschiedlicher Position und Arbeitsweise der Kostiimbildner sowie
Modeschopfer, ergab eine klare Differenzierung zwischen ésthetischer und narrativer
Darstellung filmischer Garderobe. Wihrend demnach das rein Asthetische eines
Kleidungsstiickes im Film eine gewisse autonome Stellung einnimmt, folgt das
Narrative dem allgemeinen dramaturgischen Prozess. Dabei sind die Anforderungen,
welche an ein illustrierendes Filmkostiim gestellt werden, jedoch deutlich verschieden,
miissen doch darin die vielféltigsten Aussagen tliber Figuren und Handlung kombiniert
werden. Demzufolge wird zwischen charakterisierenden, raum-zeit-bezogenen sowie

handlungsantreibenden Kostiimen unterschieden.

Die Kleidung der Menschen verrit viel {iber duflere und innere Verhiltnisse und
Gegebenheiten, diesen Umstand wendet desgleichen der Film systematisch an. Dabei
werden berufliche und soziale Situationen ebenso prasentiert wie Lebensalter, religiose
und moralische Einstellungen, sexuelle Vorlieben, Traditionsbewusstsein, Lebensstil
oder geografische und klimatische Bedingungen.''” Kostiime definieren somit
Identitaten, Personlichkeiten und individuelle Eigenheiten einer Figur sowie dariiber
hinaus deren Stellung im sozialen Geflige der Gesellschaft. Sie finden jedoch des-
gleichen Einsatz, um bewusst zu entpersonalisieren sowie Uniformierungsmotive zu
offenbaren,''® falls diese Vorgabe aus dem Drehbuch ersichtlich wird. Charakterisierende
Kleidungen werden infolgedessen in soziodemographische und emotionale beziehungs-
weise innerpersonliche Rollenangaben gegliedert. Beispiele hierfiir finden sich in jeder
einzelnen narrativ erzdhlten filmischen Darstellung, wenngleich die Illustration der
Gefiihlsebene einer Figur hiufig schwieriger zu gestalten ist. Wihrend Beruf, Alter oder
soziale Schicht bisweilen auf den ersten Blick erkennbar sein konnen, bleiben
Botschaften beziiglich der Emotionalitdt einer Person stets mit deren Gesten und
Mimenspiel sowie der Handlung verbunden und besitzen selten eigenstdndigen

Charakter. Die Aufdeckung der emotionalen Kennzeichen erstreckt sich mitunter tiber

"7V gl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 37.
"8 Vgl. Giannone, Kleidung als Zeichen, S. 147.
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die gesamte filmische Erzéhlung, indes konkrete Eigenschaften, wie Profession, Alter
oder Status meist zu Beginn der Geschehnisse, falls bedeutend, erldautert werden, um
dem Rezipienten eine Orientierungshilfe innerhalb des Rahmens zu ermdglichen. Im
klassischen Erzdhlkino werden dabei die wichtigsten Aspekte: Wer, Was, Wann und
Wo vorrangig geklért. Nach Roland Barthes macht demnach die Frage nach dem Wann
und Wo eine Tétigkeit sichtbar, welche durch ihre raum-zeitlichen Umstidnde
charakterisiert ist, wohingegen Wer und Was eine Identitit entfaltet.'"” Obgleich
Barthes® Aussagen durchaus Richtigkeit aufweisen, wiirde ich das Wann und Wo nicht
lediglich auf eine notwendige Aktion reduzieren, sondern allgemeiner fassen.
,Costumes also telegraph the “where” and “when” of a story — the period, genre, season,
time of day, and dramatic context of each scene”.'*® Raum-zeit-bezogene Kostiime
definieren demnach séimtliche Ortlichkeiten wie beispielsweise spezifische Lander und
Stadte, stellen den Unterschied zwischen urbaner und ldndlicher Mode heraus und
geben tiberdies gleichwohl Auskunft {iber die unterschiedlichsten Beschéftigungen. So
wird die Kleidung eines Tennisspielers deutliche Differenzen aufweisen zur Biihnen-
garderobe einer Balletttdnzerin oder den Abendroben eines opernbesuchenden Publikums.
Der Zuschauer kann mit Hilfe des Kostiims rasch Schliisse ziehen tiber den wahr-
scheinlichen Aufenthaltsort der Filmfigur, falls die filmische Kleidung tatsédchlich mit

der Raumdarstellung kongruent verlduft.

Im Gegensatz dazu geben zeit-bezogene Kostiime Hinweise auf die dargestellte
Filmzeit, darunter beispielsweise Epochen und Jahrhunderte oder Jahres- und
Tageszeiten. Traditionelle Kleidung des Mittelalters verdeutlicht beispielsweise eine
Handlungsausfiihrung in diesem Zeitalter, wéhrend warme Jacken und Méntel die
Erzéhlzeit im Winter ansiedeln, oder Schlafkleidung die Geschichte in nichtliche
Zeitraume verlegt. Dariiber hinaus fallen somit Kostiimdarstellungen, welche eine

bestimmte klimatische oder wettertechnische Situation préisentieren, in diese Kategorie.

Die filmische Kleidung eignet sich ferner am bestmoglichsten, um das Vergehen von

Zeit zu veranschaulichen — neue Gewénder stehen dabei hdufig fiir den Beginn des

'9'ygl. Mayr, “Kleider erzihlen Geschichten®, S. 286.
120 Nadoolman Landis, Dressed, S. X VIIL.
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ndchsten Tages. ,,Kostiime bleiben iiberdies die meist genutzten Zeichen, um um-
fangreiche Zeitspriinge (Ellipsen) in der Erzahlung sehr schnell zu signalisieren.*'!
Wie Antonella Giannone hervorhebt, tragen somit Kostiime zur Erzeugung der Figuren
bei, welche jedoch erst in Bezug auf Raum und Zeit génzlich definiert werden konnen.
Sie kodieren demnach Informationen, die fiir die Konstruktion der Erzéhlung hinsichtlich

der raumlichen sowie zeitlichen Ebene von Bedeutung sind.'*

Das Kostiim als handlungsantreibendes Element stellt hingegen spezifische Kleidungs-
stiicke in den Mittelpunkt, falls diese eine ausschlaggebende narrative Funktion
aufweisen. Dabei wird auf der inhaltlichen Ebene die diegetische Kleidung zu einem
Haupt- oder Schliisselmotiv, welches die Handlung entsprechend anregt und in eine

bestimmte Richtung fiihrt.'>

Obgleich die Thematisierung der filmischen Garderobe als
zentrales Element selten angewandt wird und haufig nur ein Randmotiv innerhalb der
Handlung darstellt, findet sich diese Vorgehensweise dennoch kontinuierlich in
Kriminalfilmen, méirchenhaften Verfilmungen oder als generelles Zeichen des
Erkennens einer Figur. Dabei wird beispielsweise ein Handschuh oder FuBBabdruck des
Morders gefunden, eine Ehefrau findet fremde Unterwésche in der Polsterbank oder ein
vermisstes Kind wird anhand seiner Kleidung von einem Polizeihund aufgespiirt. Diese

Kleidungsstiicke verlieren ihre Aussagekraft als Kostiime, da sie nicht mehr direkt mit

einem Korper verbunden sind und erhalten vielmehr den Status eines Requisits.

Gelegentlich wird ein kompletter Kleidertausch beziehungsweise eine vollstindige
Typverdanderung zweier Figuren im Film thematisiert, deren Identitét in erheblichem
Mafle mit ihrer Bekleidung verbunden ist. Diese strikte Symbiose zwischen einer
filmischen Rolle und ihrer Garderobe findet sich dariiber hinaus wiederkehrend in
Mairchenfilmen. Die Funktionen der Kostiime weisen in diesem Genre deutliche
Differenzen zu klassischen Erzdhlformen auf und definieren eigene Regeln. Dabei
fungiert die Kleidung als priméres Identifikationsmerkmal und besitzt eine stark
dynamisierende Funktion'**, wie dies beispielsweise die Kleidermotive in der

Geschichte des ,,Aschenputtels* verdeutlichen. Die filmische Garderobe wird folglich

121 Giannone, Kleidung als Zeichen, S. 151.

122 vgl. Giannone, Kleidung als Zeichen. S. 149.

12 ygl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 136.
124 Vgl. Giannone, Kleidung als Zeichen, S. 156.
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nicht einfach als alltdgliche Kleidung beurteilt und tritt demnach nie ohne ausnehm-
enden Grund oder als schlichtes Gebrauchsobjekt in Erscheinung. Kleidungsstiicke

konnen zudem ihrem Tréger iibernatiirliche Macht, Stirke, Schonheit oder spezielle
Féhigkeiten verleihen, sie besitzen hinsichtlich der Identitét einer Person Beweiskraft

und kénnen dariiber hinaus Personlichkeiten verhiillen oder entschleiern.'?

Kostiime tragen dazu bei, Klarheit und Ubersichtlichkeit innerhalb einer Filmhandlung
herzustellen,'** und den Rezipienten narrative Strukturen sowie Figurenkonstellationen
vertraut zu machen. Wéhrend sie vergleichsweise selten in den Mittelpunkt der Gescheh-
nisse riicken, wodurch sie an Eigenstindigkeit gewinnen wiirden, liegen ihre Haupt-
aufgaben in der Charakterisierung der Figuren sowie Visualisierung raumlicher und
zeitlicher Gegebenheiten. Dariiber hinaus sind sie jedoch aulerdem an der Kreierung

eines einheitlichen Filmstils beteiligt:

,,Clothes can be read on many levels: as instruments of plot development; as “signs’

of character and personality; as accomplices in the creation of an overall "look” and

visual style of a film”.'*’

Die Funktionen der Kostiime sind demnach ausgesprochen vielfiltig, ihre diversen
Botschaften an das Publikum kénnen jedoch in einem einzigen Kleidungsstiick
kombiniert sein. Indes die Farbe einer dunklen Regenpelerine moglicherweise auf den
Charakter der Figur schlieBen ldsst, stellt der Umhang an sich das schlechte Wetter dar,
welches die Filmrolle durchlebt. Welche der Funktionen jedoch am deutlichsten heraus-
gestellt wird, ist Teil des dramaturgischen Prozesses und beeinflusst die Rollendar-
stellung essentiell. Der Umstand, welcher den Zuschauern die dargebrachten Zeichen zu
entschliisseln erlaubt, liegt begriindet in der realen Welt, denn nur mit dem Einsatz
vertrauter Motive und Elemente kann eine Kommunikation mit den Rezipienten

entstehen.

12 Vg1, Giannone, Kleidung als Zeichen, S. 156.
126 yg]. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 75.
127 Sarah Street, Costume and Cinema. Dress codes in popular film, London: Wallflower Press 2001, S. 53.
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6.2. Imitation der Wirklichkeit

Filmemacher orientieren sich notwendigerweise an den Geschehnissen, Strukturen
sowie Gegenstinden des wahren Lebens, entstammen doch daraus, wie ein altes
Sprichwort bereits verdeutlicht, die spannendsten Geschichten. Dariiber hinaus bieten
jedoch geldufige Muster und Darstellungen eine erfassbarere sowie verstandlichere
Identifikationsmoglichkeit fiir das Publikum. Aus diesem Grund wird die reale Welt
hiufig kopiert, wenngleich dies, wie zu sehen sein wird, aufgrund der filmischen
Kiinstlichkeit nicht in vollem Maf3e moglich ist. Gleichwohl werden géngige Kleider-
botschaften ebenso im Film angewandt, da sie den Menschen aus dem Alltagsleben
vertraut erscheinen. Die Erscheinung und Aufmachung des Schauspielers muss dabei
vom Rezipienten als Zeichensystem entschliisselt werden, um ihn als Rollenfigur zu
identifizieren und die Privatperson des Darstellers auBier Acht zu lassen.'*® Wie im
wirklichen Leben beurteilen wir demnach Filmcharaktere desgleichen vorrangig anhand
ihres AuBeren Erscheinungsbildes und schlieBen von diesen AuBerlichkeiten auf
innere Werte und Qualititen.'” Dabei spielt das Kostiim eine maBgebliche Rolle, kann
es doch Aufschluss geben iiber mogliche Tatigkeiten, Einstellungen oder Verhaltens-
weisen. Erst im spiateren Handlungsverlauf kommt vermutlich eine emotionalere und
tiefgrilndigere Ebene im Film hinzu. Im realen Leben entspricht dieser Umstand dem
besseren Kennenlernen einer Person, wonach schlussendlich die Entscheidung zwischen

Sympathie oder Antipathie festgelegt wird.

,Kleidungszeichen helfen uns dabei, Menschen zu identifizieren, sie anhand

b b 2

pragnanter Merkmale voneinander zu unterscheiden oder bestimmten Kategorien,
Gruppen oder Klassen zuzuordnen. "’

Wihrend demnach die Dekodierung der Kleidung sowohl in der Realitit als auch im
Film &hnlich verléduft, ergeben sich jedoch hinsichtlich der Funktionen und Aufgaben
deutliche Unterschiede. Uber die urspriingliche Veranlassung zu Gewindern ist die
Wissenschaft noch immer geteilter Meinung, wéren doch die Motive Schutz, Scham

131

und Schmuck gleichermallen vorstellbar. °" Der Theorie Malcolm Barnards zufolge war

128 Vgl. Erika Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters. Eine Einfiihrung. Das System der
theatralischen Zeichen, Band 1, Tiibingen: Gunter Narr 1983, S. 94.

129 vgl. Kelz, “Mode in allergroBter Offentlichkeit, S. 6.

1% Giannone, Kleidung als Zeichen, S. 17.

Bl vgl. Kelz, “Mode in allergroBter Offentlichkeit*, S. 7.
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die erstmalige Ursache fiir Kleidung weniger ein Warmegrund oder Sicherheitsgedanke,
sondern weitaus bedeutender war die Verzierung des eigenen Korpers. Dabei soll die
Attraktivitit herausgestellt werden um, dhnlich wie im Tierreich, das sexuelle Gegen-

132 Neben diesen fundamentalen Motiven fiihrt Barnard ferner

iber zu beeindrucken.
kulturelle Funktionen als Mitgrund an, und beschreibt weiters die Tatsache, sich mit
Kleidern auszustatten, als kulturelles Phdnomen. Dabei zéhlt er unter anderem die Beweg-
griinde Kommunikation sowie sozialer Status fiir die Verwendung von Kleidung auf,
denn auf symbolischer Ebene wirken Gewinder hiufig gemeinschaftsbildend und
kommunizierend.'> Sie driicken demnach Zugehérigkeiten zu Gruppen aus beziehungs-
weise deren Negierung und Ablehnung, oder stellen die divergierenden Lebenslagen
und den andersgearteten Status der Personen sichtbar heraus, wie beispielsweise den
Unterschied zwischen Mann und Frau, Kind und Erwachsenen, Braut oder Witwe, alten
und jungen Leuten oder sdmtlichen Differenzierungen, welche in der Gesellschaft
Bedeutung erlangen. ,,All cultures take great care to mark different statuses clearly.”'**
Dabei wird hdufig mit Hilfe von Farben versucht zu separieren beziehungsweise in

Gruppen oder Klassen zu unterteilen, man denke beispielsweise an die gleich nach der

Geburt géngige Einteilung der Babys in Rosa und Hellblau.

Mit einer bestimmten Kleidung wird vom Trager gleichfalls ein angemessenes
Verhalten erwartet, so vermutet man bei einem Polizisten in Uniform keine gesetzes-
widrigen Vorfille, sondern vielmehr ein strenges, rechtméfiges Auftreten, wiahrend
beispielsweise von Arzten und Krankenpflegern in weien Kitteln eine verstéindnisvolle
und hilfeleistende Haltung erhofft wird. Die Bekleidung eines Menschen nimmt
demnach bestimmte Handlungsvorstellungen vorweg, welche mit seinem AuBeren
kongruent verlaufend erwartet werden. Bleibt diese homogene Ubereinstimmung
zwischen personlichem Auftreten und der textilen Erscheinung aus, ergeben sich
Ungereimtheiten, welche ein bereits getroffenes Bild eines Menschen zu revidieren
verlangen. Vor allem der Glaubhaftigkeit einer Filmfigur ist eine divergente Darstellung
nicht sonderlich zutriglich, kann doch der Zuschauer kein exaktes Urteil iiber den
Charakter der Rolle fassen. Obgleich das Publikum Informationen, welche iiber die

Ebene des Kostiims transportiert werden, nicht immer bewusst wahrnimmt, treten

132 ygl. Malcolm Barnard, Fashion as communication, London: Routledge 2002, S. 49.
133 vol. Barnard, Fashion as communication, S. 59.
134 Barnard, Fashion as communication, S. 61.
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Irritationen besonders augenscheinlich hervor. Diese Ansicht vertritt desgleichen die
langjdhrige Kostiimbildnerin Prof. Annette Beaufays, die der Meinung ist, der Zu-

schauer bemerke Fehler sofort.'®

Im Falle einer willentlichen Irrefiihrung der
Rezipienten eignet sich jedoch vor allem das Kostiim dazu, der Personlichkeit zuwider

laufende Botschaften zu tibermitteln.

Sowohl im Film als auch in der Realitidt kommt es gelegentlich zu Verstdflen gegen
Kleidungsnormen. Wéhrend dies im realen Leben hdufig im Fasching der Fall ist, gelten
fiir den klassischen Erzéhlfilm dahingehend nahezu dieselben Regeln. Unbegriindete
Missgriffe hinsichtlich der filmischen Garderobe werden folglich mit Unverstédndnis
bestraft oder benétigen ein ersichtliches Handlungsmotiv. Falls dieses unmiss-
verstiandlich deutlich wird, kénnen wie im Karneval demnach mitunter gingige
Kleidungskodes eine Umkehrung finden.'*® So werden Ménner in Frauenkleidung
dargestellt, wie Dustin Hoffman in ,,Tootsie, Erwachsene als Kinder, und selbst
Begriffspaare wie oben, unten, klein, grof3, innen und aulen konnen dabei ihre vertraute
Verwendung verlieren. So muss beispielsweise Marion Cotillard in ,,Jeux d’enfants*
Unterwésche tliber ihrer Alltagskleidung tragen, um eine Wette mit ihrem Freund zu
gewinnen. Fantastischere Filme, welche in fremden Welten oder der Zukunft an-

gesiedelt sind, spielen unter Umstéinden mit kurioseren Kostlimbotschaften.

Um die Ahnlichkeiten zwischen der Kleidung der realen Welt und der Filmkostiime
noch einmal deutlich hervorzuheben, sei an dieser Stelle ein Zitat Audrey Hepburns
angefiihrt: ,,If clothes make the man, then costumes certainly make the actor.”"’
Wihrend demnach die Alltagsmode Aufschluss geben kann iiber Personlichkeit und
Charakter des Trigers, wendet desgleichen die filmische Erzdhltechnik diese Methode
der Figurendarstellung anhand der Kleidung an. Der Film muss zwangsldufig mit der
Wirklichkeit in Beziehung treten, denn wie bereits an anderer Stelle verdeutlicht,
werden vorwiegend die Geschichten von Menschen erzdhlt, ein Umstand, der erst
gelingen kann, wenn auch tatsichlich Personen des taglichen Lebens imitiert werden.

Die drastischen Unterschiede zwischen Film und Realitit sowie das notwendige Spiel

mit Stereotypen werden im Folgenden néher betrachtet.

13 ygl. Annette Beaufays, Interview gefiihrt von der Autorin, Wien, 4.10.2011.
1% vol. Giannone, Kleidung als Zeichen, S. 156.
57 Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 54.
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6.3. Stereotypenbildung in Realitit und Film

Stereotypen gibt es in jeder Kultur und Gesellschaft - sie werden uns von klein auf,
hiufig génzlich unbewusst, vorgelebt und festigen sich in unseren Vorstellungen und
Betrachtungsweisen. Es handelt sich dabei folglich um Beurteilungen von Personen
beziehungsweise Gruppen, welche wir nicht selbst vornehmen, sondern lediglich

.. 138
ubernehmen.

Wir greifen demnach Ansichten und Denkweisen heraus, die von
unseren Eltern, GroBeltern, UrgroBeltern, deren sozialem Umfeld oder einer noch weiter
zuriick liegenden Gesellschaftsgruppe bereits definiert wurden und bis heute nicht oder
kaum variieren. Da uns diese Anschauungen vertraut und bekannt erscheinen, werden
sie nur selten in Frage gestellt, wenn nicht gegenteilige Beispiele erfahren werden, die
einen eigenen Uberdenkungsprozess veranlassen. Einige der getroffenen Kategor-
isierungen werden jedoch frither oder spater keine Richtigkeit mehr aufweisen, da sich
Gesellschaften weiterentwickeln und modernisieren. Aus diesem Grund kann es zu
Verianderungen beziehungsweise einem gianzlichen Ende der stereotypen Vorstellung

kommen, welche wir Menschen und Gruppierungen entgegenbringen — ein Prozess, der

sich mitunter tiber einige Jahre, Jahrzehnte oder weitaus ldnger erstrecken kann.

Indessen bleibt die Frage, wie das Wesen einer stereotypen Auffassung definiert wird.
Nach Daniel Devoucoux handelt es sich dabei um ,,ideologische Vereinfachung durch
grobe Reprisentationsmuster”."*” Demgemif werden aus einer Fiille an Informationen
die markantesten herausgegriffen und als auBBerordentlich charakteristisch fiir die
verschiedensten Personengruppen erklért. Stereotype besitzen folglich stets Wahrheits-
gehalt fiir einen bestimmten Prozentsatz dieser Gruppierungen, wiahrend es jedoch
genauso viele Ausnahmen der Kategorisierung geben wird. Es kommt demnach schon
in der realen Welt zu einer Reduzierung auf gewisse Verhaltensweisen und
Physiognomien.'*’ So werden Koche stets als beleibt beschrieben, Schweizer als
langsam, Osterreicher als gemiitlich oder blonde Frauen als weniger intelligent,
Kiinstler als sensibel und Politiker als korrupt. Hierbei werden sdmtliche Zugehorige
einer Gesellschafts- oder Berufsschicht, wie man sagt, in einen Topf geworfen und nicht

differenziert betrachtet. In einer komplexen Welt ist es vermutlich leichter, sich mit

1% ygl. Mayr, “Kleider erzihlen Geschichten®, S. 52.
139 Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 42.
140 ygl. Mayr, “Kleider erzihlen Geschichten®, S. 83.
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Hilfe bestimmter Typisierungen oder Standards zu orientieren, als ausschlieBlich mit

individuellen Personlichkeiten.

Da Gruppierungen sich stets voneinander unterscheidbar wissen wollen, kommt es in
Hinblick auf die Bekleidung der Personen, aus praktischen sowie dsthetischen Griinden,
zu Differenzierungsmerkmalen. Demgemal tragt dariiber hinaus selbst Kleidung zu
einem stereotypenbildenden Prozess bei. Ferner aktivieren selbst Haut- und Haarfarben
Klischees und Vorurteile und werden entsprechend positiv oder negativ behandelt.'*!
Hierbei ist jedoch eine kontinuierliche Wiederholung bestimmter Kodes erforderlich,'**
um einen geldufigen sowie wiedererkennbaren Typus zu kreieren. Demnach spielen die
Erfahrung des Menschen und seine bereits konditionierten Gedanken eine bedeutende
Rolle, um Stereotype zu erkennen und zu bewerten. Wie bereits im vorherigen Kapitel
ausgeflhrt, kniipfen sich an diverse Bekleidungsformen spezielle Erwartungen, welche
tiber bestimmte Zeitrdume von Menschen erfahren wurden. An diesen bereits vor-
handenen Gedichtnisinhalten orientiert sich gleichfalls der Film'®, denn nur mit
identischen Voraussetzungen und Erfahrungswerten kann die Kommunikation zwischen
Filmemacher und Publikum gelingen. Kleiderbotschaften sind demnach stets vom

Vorwissen der Rezipienten abhingig und darauf ausgerichtet.'**

Dabei wird jedoch
vorwiegend fiir ein einheimisches Publikum konzipiert, wodurch es zwangslaufig in
verschiedenen Léndern sowie Kulturkreisen zu Missinterpretationen und Unverstdndnis
kommen kann. Probleme entstehen folglich dann, wenn verwendete Kodes beziiglich
der Kleidung oder anderer Darstellungsmittel, unbekannt sind. Das klassische Erzdhlkino
verwendet jedoch iiblicherweise Kostiimkodes, welche allgemein verstindlich sind'*

und zumindest in der westlichen Welt dem Zielpublikum der Hollywoodindustrie

vermittelt werden konnen.

Aus welchem Grund ist nun der Einsatz von Stereotypen im Film ein dermaf3en
populéres Stilmittel der Figurengestaltung? Die Zuschauer sollen haufig schnell in die

Erzéhlung eingefiihrt werden und ein entsprechendes Bild der Hauptfiguren kreieren,

41'Vgl. Jens Eder, Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse, Marburg: Schiiren 2008, S. 255.

142 Vgl. Giannone, Kleidung als Zeichen, S. 37.

' Vgl. Eder, Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse, S. 229.

1% Vgl. Rosa Burger, Contemporary costume design. Dress Codes und weibliche Stereotype im
Hollywood-Film, Wien: WUV-Univ.-Verl. 2002, S. 14.

143 Vgl. Burger, Contemporary costume design, S. 17.
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ohne sich langwierig mit verschiedenen Interpretationsmdéglichkeiten aufzuhalten und
dariiber in die Situation zu geraten, der eigentlichen Handlung mit weniger Aufmerk-
samkeit folgen zu kénnen. Der Beginn eines Filmes ist hierbei besonders stark kodiert,
dient er doch der ersten Orientierungshilfe und Sympathiezuweisung. Nicht immer ist es
erforderlich oder zweckmaBig, direkt sdmtliche Informationen der Figuren darzulegen,
jedoch erscheint es sinnvoll, eine bestimmte Richtung vorzulegen, welche fiir die

weitere Handlung von Bedeutung ist.

Wiahrend demnach Filmemacher eine bestimmte Stereotypisierung vornehmen, ist es
hingegen das Ziel der Rezipienten, diese zu entschliisseln, um die Botschaft des Filmes
zu erfassen. Wie im realen Leben wird zunidchst versucht, Figuren einer bestimmten
Kategorie oder Standardisierung zuzuordnen, falls der Film entsprechende, leicht
dekodierbare Informationen bietet. Falls diese Anwendung durch eine spezifischere
filmische Darstellung erschwert oder verhindert wird, miissen die Rezipienten ein
individuelleres Figurenmodell fiir sich konstruieren.'*® Dabei ist das konkrete Rollen-
bild nicht sogleich ersichtlich und erscheint mitunter subtiler sowie diffiziler zu fassen.
Der Zuschauer benoétigt hierbei deutlich mehr Informationen, um eine Kategorisierung

vorzunehmen.

Indes im Alltagsleben Stereotype hédufig die Wirklichkeit ersetzen und eben nicht
differenziert ausgelegt werden, stellt im Gegensatz dazu der Film gerade diese vor-
gefertigten Meinungen zu Figuren illustrierend und als realititsnah abbildend dar.'*’
Mit der gezielten Verwendung typenbildender AuBerlichkeiten, Kostiime und Eigen-
schaften wird jedoch der Eindruck verstérkt, es gébe tatsdchlich eine Art Typisierung
des Menschen, fixierte Handlungsabldufe und Verhaltens- sowie Gedankenmuster, und
demnach ein Denken in vorgefertigten Kategorien und Schubladen.'*® Auch Devoucoux
erkennt: ,,Filmbilder vertreten den Anspruch einer allgemeingiiltigen ‘Lesbarkeit” der
Welt* — seiner Meinung nach dadurch begriindet, da das Medium Film in vielen Féllen

schnell, effizient und anschaulich erzihlen muss.'*’

1% Vg1, Eder, Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse, S. 229.

7V gl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 42.
¥ ygl. Mayr, “Kleider erzihlen Geschichten®, S. 47.

1% Vgl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 44.
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Die Dramaturgie der filmischen Kostiime ist eng mit der Darstellung der Figuren in
Stereotypen verbunden, denn bereits der Drehbuchautor legt den Charakter einer Rolle
dahingehend fest, ob dieser gingigen Konventionen entspricht oder ihnen zuwiderléuft.
Nach diesen vorgegebenen Informationen kann der Kostiimbildner entsprechende
Garderobenteile entwerfen und den Darsteller mit gingigen oder ungewohnlichen
Kleidern versehen. Dabei wird durch klischeehafte Kleidungsnormen gleichwohl ein
Kanon an bestimmen Ausdrucksmitteln, Gestik und Koérpersprache betreffend, fest-

gelegt.’

Eine stereotype Figurenkonzeption, eine ginzlich standardisierte Illustration
der Welt oder die dazu komplett gegenlaufige Entsprechung, sind somit eine bewusste
Entscheidung der Filmemacher und beeinflussen die Dramaturgie sowie Aussagekraft

des Filmes ungemein.

Nicht zu vergessen sei schlussendlich die Tatsache, dass Kino selbst hdufig Stereotype
produziert, welche in das Alltagsbild der Gesellschaft Einzug halten und mitunter als
wirklichkeitsnah empfunden werden — man denke beispielsweise an die Darstellung von
Detektiven oder die um Hilfe schreiende Frau im Horrorgenre, welche es zu retten gilt.
Diese so genannten Klischeefiguren konnen jedoch erst stereotypen Status erlangen,
sobald sie regelméBig auf der Leinwand zu betrachten sind. Filmkostiime sind somit
hochkomplexe Konstruktions- und Manipulationsinstrumente, wie Rosa Burger in ihrer

Studie hervorhebt. '>!

Um noch einmal die Methode und Funktionsweise der Stereotypen-
anwendung im Film herauszustreichen, sei an dieser Stelle abermals die Wichtigkeit des
Zuschauervorwissens verdeutlicht: ,,Jedes Kleidungsstiick ruft Erfahrungswelten in der

. .. . . . 152
Erinnerung wach, die sich seit unserer Kindheit angesammelt haben.*

Haufig konnen
demnach Film und speziell auch Kostiim nur dann funktionieren, wenn die Kenntnis
liber gewisse Stereotype gegeben ist. Wie im realen Leben schlieBen wir ganz unbe-
wusst von AuBerlichkeiten auf den Charakter einer Figur, von konkreten und sichtbaren
Zeichen auf abstrakte Gefiihlswelten und Persénlichkeiten'*® — ein Prozess, den Filme-

macher anzuwenden sich hdufig genotigt sehen, um schnell und prézise Informationen

zu vermitteln.

19 ygl. Mayr, “Kleider erzihlen Geschichten®, S. 363.

1y gl. Burger, Contemporary costume design, S. 11.

132 Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 81.
133 Vgl. Eder, Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse, S. 328.
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6.4. Kleidung und Kostiim innerhalb der filmischen Kiinstlichkeit

Den Begriff der Kiinstlichkeit zu erldutern, gelingt vermutlich am leichtesten, wenn
hierzu der Gegenpol der Natiirlichkeit desgleichen definiert wird. Die Unterscheidung
dieses Gegensatzpaares geht bereits auf die griechische Philosophie zuriick und benennt
Dinge, die als naturgegeben aufgetfasst werden, sowie dazu kontrastierend Elemente,
welche der Mensch erschaffen hat. '>* Die Absicht des Kiinstlers ist nun die Imitation
der natiirlichen Welt, der Dinge und Wesen, welche nicht auf intervenierendem Wege
entstanden sind. Da jedoch die Natur im Gegensatz zur Kunst mit zweckgebundener
Intention vorgeht, muss einem kiinstlerischen Produkt zunédchst eine Sinnhaftigkeit
aufoktroyiert werden. Indes diese Motive nie der Natiirlichkeit des Lebens entsprechen
konnen, bleiben Kunstwerke notwendigerweise in ihrer Kiinstlichkeit verhaftet,

wodurch sich ein zweckfreier Charakter entwickelt.'>

Diesen Ausfiihrungen soll nun keinesfalls eine Diskussion iiber die Funktion und
Bedeutung der Kunst folgen, deren Wesen bis in die heutige Zeit erortert wird und stets
unterschiedliche Ansichten zu Tage bringt. Die Absicht dieser Darlegung liegt vielmehr
in der klaren Aufzeigung der Kiinstlichkeit begriindet, welche in der Kunst allgegen-
wartig ist und zur Natur zwingendermallen im Kontrast steht. Somit tritt desgleichen der
Film in diese Abhédngigkeit der Nachahmung, indem er versucht, die Realitéit sowie
samtliche darin enthaltenen Elemente zu imitieren. Dabei wird sehr viel Wert auf eine
detailgetreue Darstellung beziechungsweise auf eine korrekte und moglichst natiirliche

Zeichnung der Welt gelegt. '

Besonders augenscheinlich werden diese exakten
[lustrationsvorhaben bei historischen Produktionen, obgleich selbst mit grofftem Eifer
auch hierbei die visuelle Gestaltung sowie die Kostiime stets in der Gegenwart verhaftet

sind und folglich eine realistische Darstellung nicht erreichbar sein kann.

Demzufolge ist die Frage zu kldren, welchem Transformationsprozess alltdgliche
Kleidungsstiicke ausgesetzt werden, sobald diese auf der Leinwand wahrzunehmen

sind, und dazu im Gegensatz, welche Wandlung Filmkostiime vollziehen, wenn diese,

13 vgl. Rafael Capurro, Uber Kiinstlichkeit, http://www.capurro.de/kuenstlich.html 2003,
Zugriff: 19.4.2012.

13 yol. Rafael Capurro, Uber Kiinstlichkeit, Zugriff: 19.4.2012.

13 Vgl. Giannone, Kleidung als Zeichen, S. 30.
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von filmischen Korpern losgelost, in der Wirklichkeit zu betrachten uns ermoglicht
wird. Das populdre weille Kleid aus ,,The Seven Year Itch* beispielsweise wirkt ohne
seine Tragerin deutlich ausdrucksloser und weniger bezeichnend. Erst Marilyn Monroe
erweckte dieses Kostiim mit ihren Bewegungen und ihrer rollenspezifischen Korper-
sprache zum Leben und trug dariiber hinaus in erheblichem Mafle zum Kultstatus dieses

Garderobenelements bei.

Warum jedoch kann der Unterschied zwischen filmischen Kostiimen und gewo6hnlicher
StraBenmode, obgleich diese moglicherweise in ihrer Ausfithrung und Form ident
erscheinen, dermaflen umfassend sein? ,,Filmkostiime sind keine Gebrauchsgegen-
stinde wie Alltagskleider, sondern Zeichen und Symbole im Kontext der filmischen
Erzihlung®,"’ stellt Susanne Marschall folgerichtig fest. Kommen jedoch aus der
Wirklichkeit vertraute Gewéander im Kino zum Einsatz, werden diese gingigen
Kleiderkodes in das System der Filmgarderobe, mit seinen sdmtlichen Bedeutungen fiir
Figurenzeichnung, Handlungsverlauf sowie dramaturgischen Prozess, transformiert und
integriert.">® Dabei werden Kleider mit einer filmischen Kiinstlichkeit aufgeladen und
erscheinen nunmehr als Bestandteil dieses erschaffenen und konstruierten Kosmos.
Ahnlich formuliert ist diese Diskussion bei Devoucoux zu finden, denn er begreift
desgleichen die Differenz zwischen realem Leben und Film als elementar, als einen

»Zusatz des Traumes*, welcher der filmischen Kleidung innewohnt. 159

Wihrend demnach nach Barthes alltégliche Stralenbekleidung, neben dem Umstand
der dsthetischen Korperschmiickung, vor allem praktische Zwecke erfiillen muss, wie
Schutz oder Scham, miissen die reprisentativen Kostiime des Films diese Funktionen
hingegen darstellen.'® Im Kino werden folglich hiufig Motive der Kleidung lediglich
vorgetduscht. So hilt uns beispielsweise ein Wintermantel in der eisigen Jahreszeit
warm, der Umstand des Tragens ist somit deutlich vorgegeben: Schutz vor Kilte. Ein
entsprechendes Kleidungsstiick im Film muss jedoch dem kontrér vor allem den Ein-
druck der kalten Jahreszeit vermitteln, selbst wenn der Dreh womdglich in einem

iiberheizten Studio vonstattengeht. Grundlegend ist demzufolge eine liberzeugende

157 Marschall, “Das Kostiimbild. Asthetik und ,,Dramaturgie®, S. 43.

¥ yal. Kelz, “Mode in allergroBter Offentlichkeit, S. 62.

19 ygl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 31.
10 vgl. Burger, Contemporary costume design, S. 16.
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auflere Erscheinung, welche dem Rezipienten eine bestimmte Handlungssituation
vorgibt. Dariiber hinaus ist dabei das Spiel der Darsteller von grof3er Bedeutung, kann
es doch taktile Zustdnde, welche nicht {iber einen visuellen Kanal tibermittelbar sind,
dennoch hinreichend darlegen. Kostiime im Film werden demnach mitunter keinen
realen Bedingungen ausgesetzt, sie miissen jedoch spezifische Umstinde wie Witterungs-
bedingungen, Abniitzungen und Verschleil oder unzéhlige weitere Beweggriinde
priasentieren konnen. Selbst Pelze oder Diamanten wirken in Kinoproduktionen

lediglich aufgrund ihrer Optik, die Echtheit ist dabei weniger entscheidend.

Obgleich das Filmkostiim durch eine ,,ikonische Beziehung* mit der Alltagskleidung
verbunden ist, und demnach visuelle Ahnlichkeiten aufweist, liegen ihm spezielle
Bedingungen zugrunde, welche hiufig nur durch kiinstliche Interventionen zu erlangen
sind.'®" Vielfach muss in Form, Farbe oder GroBe deutlich iibertrieben werden, um die
Sichtbarkeit des Objekts innerhalb der filmischen Raumlichkeit beziehungsweise im

162 . .
Dartiber hinaus kann durch

Kontext simtlicher Zeichensysteme zu gewihrleisten.
Kamerawinkel, Positionierung, Lichteinfall oder Schnitt das Kleidungsstiick in seinen

Eigenschaften mitunter besser prasentiert werden, als dies im Alltagsleben der Fall wére.

Wihrend demnach filmische Kostiime die Realitdt zu imitieren versuchen, erheben sie
dennoch keinen Anspruch auf Wirklichkeit, und sind demnach in der Kiinstlichkeit des
Films deutlich verhaftet. Vertraute Kleiderkodes, die auch in der realen Welt von
Bedeutung sind, liegen der Kinogarderobe zugrunde, durchliefen jedoch einen trans-
formierenden Prozess, welcher sie in die eigentiimliche Ordnung des Films integrierte.
Kennzeichnend fiir ein verstidndliches Kostiimdesign sind vermutlich beide Bezugs-
quellen, Realitdt sowie filmbezogene Kiinstlichkeit: ,,[T]hey [costumes] conform to

notions of realism but also need to employ notions of cinematic spectacle.«'®*

'l vol. Giannone, Kleidung als Zeichen, S. 129.
12 ygl. ebd.
193 Street, Costume and Cinema. Dress codes in popular film, S. 9.
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6.5. Filmkostiim als visuelles Kommunikationselement

Um die Inhalte einer filmischen Erzdhlung zu iibermitteln, muss der Filmemacher
notwendigerweise mit den Rezipienten in Beziehung treten. Dabei handelt es sich um
einen einseitig kommunikativen Prozess, da das Publikum versucht, die Botschaften des
Films zu entschliisseln, dariiber hinaus jedoch keine Folgehandlung von Seiten der
Zuschauer erfolgt. Dieser Umstand, welcher der Kunstgattung weitestgehend immanent
ist, bedingt gleichwohl die Voraussetzung zu schliissiger und kohérenter Darstellung.
Somit kann der Betrachter, im Sinne des russischen Literaturwissenschaftlers Jurij

Lotman, dieses Kriterium der filmischen Analyse zugrunde legen.

,Die Kohdrenzannahme geht dabei davon aus, dass jedes konstruierte Kunstprodukt
in sich schliissig und logisch, eben kohérent ist und ein in sich stimmiges, vollstindiges,
eigenstindiges und abgeschlossenes Modell von Welt entwirft.«'®*

Jede kulturelle Gestaltung sowie Illustration ist demnach als vollendetes Werk mit

autonomer Bedeutung anzusehen, wenngleich mitunter der Inhalt oder die Aufmachung
des Gegenstandes dabei nicht zwangsldufig vom Rezipienten erfasst werden miissen.
Um mich mit fehlerhafter Ubertragung beschiftigen zu kénnen, seien zuerst der Begriff

der Kommunikation sowie die spezielle Relation zur filmischen Garderobe erortert.

Ein kommunikativer Prozess setzt stets Sender, Empfanger sowie einen Informations-
inhalt voraus mit dem Ziel, eine fehlerlose Ubertragung der Nachricht zu gewéhrleisten.
,»Communication is conceived of as a process in which someone says something to
someone else in one or other medium or channel with some or other effect.”'®> Wie im
realen Leben, kann dabei gleichfalls im Kino die menschliche Kleidung als Ubertragungs-
medium fungieren und Botschaften {iber Figurencharakteristika, Narration oder duf3ere
Umsténde der Raum- und Zeitebene vermitteln. Hierbei handelt es sich jedoch um eine
Kommunikation im visuellen Bereich, welche stets vor jedem verbalen Austausch der
Darsteller stattfindet.'® Bevor demnach eine einzige sprachliche Ausfiihrung oder

handlungsbedingte Aktion erfolgte, hat der Rezipient sich bereits eine erste Meinung zu

' Dennis Grif, Filmsemiotik. Eine Einfiihrung in die Analyse audiovisueller Formate, Marburg: Schiiren
Verlag GmbH 2011, S. 34.

' Barnard, Fashion as communication, S. 30.

1% Vgl. Mayr, “Kleider erzihlen Geschichten®, S. 283.
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Rollenbeschaffenheit und Sympathie oder Antipathie der Figur zurechtgelegt, welche
lediglich auf duleren Merkmalen beruht. Durch diese vorgefasste Einstellung
gegeniiber dem filmischen Charakter werden Erwartungen beziiglich des zukiinftigen
Verhaltens und Handelns der Figur prasumiert.'” Demzufolge ist der Beginn eines
Filmes, wie bereits ausgefiihrt, besonders stark kodiert und verlangt vom Zuschauer

eine erste Entschliisselung, um der weiteren Handlung entsprechend folgen zu kénnen.

Obgleich die Kommunikation mit kleiderspezifischen Zeichen in Realitét und Film
dhnlich verliuft, da stets von AuBerlichkeiten auf innere Werte, Einstellungen, Empfin-
dungen oder Verhaltensmuster geschlossen wird, sind deutliche Unterschiede beziiglich
des Vermittlers kennzeichnend fiir den filmischen Prozess. Wihrend demnach im
Alltagsleben die Intention fiir Kleidung stets beim Trager selbst liegt, sofern man hierbei
den Einfluss der Modemacher aufler Acht ldsst, findet diese Relation im Kino keine
Anwendung. Der Sender der Nachricht ist folglich nicht der Darsteller der Rolle,
sondern eine Maschinerie an Filmemachern — angefangen vom Drehbuchautor iiber
Regisseur und Kostiimabteilungen. Der Schauspieler bietet sich und seinen Korper als
Kanal, um bestimmte Kleiderkodes darzulegen, er fungiert somit, hinsichtlich der
Kommunikationstheorie, als Trigermedium. Dariiber hinaus tragt er jedoch sehr wohl
zum Gesamterscheinungsbild bei und verleiht dem Vorgang der Kommunikation, mit
Hilfe von Bewegungen, Gesten und Mimik sowie seiner generellen menschlichen

Gestalt Tiefe und Glaubwiirdigkeit.

Um die Voraussetzungen filmischen Erzdhlens zu erzeugen, schlieen Sender und
Empfanger einen unausgesprochenen Kontrakt, um Fiktion und fantastische Darstellung
zu ermoglichen. '® Dazu zihlt mitunter die Tatsache der Verkleidung, welche den
Schauspielern notwendigerweise in unterschiedlichsten Ausfiihrungen zuteilwird, um
spezifischen Filmfiguren zu entsprechen. Da Akteure hinter Maske und Kostiimierung
jedoch zumeist identifiziert werden und aus Presse und Medien zudem privat bekannt
erscheinen, wire eine fiktionale Darstellung ohne die geschlossene Ubereinkunft nicht
ausfiihrbar. Die Schauspieler wiirden in unterschiedlichsten Rollen kaum Akzeptanz

finden und zwischen skrupellosem Morder und herzzerreiBendem Geliebten nicht

'7'Vgl. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, S. 94.
18 Vgl. Giannone, Kleidung als Zeichen, S. 143.
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changieren konnen — ein Umstand, der fiir den einen oder anderen Darsteller mitunter
Aktualitdt erlangt, bleibt doch gelegentlich die Beschridnkung auf ein einziges Genre
augenscheinlich. Somit miissen diese Voraussetzungen gegeben sein, um Film in seiner

vollstindigen Form verstindlich zu {ibermitteln.

Wihrend Filmemacher Botschaften in Kleiderkodes verwandeln mit dem Ziel einer
uneingeschriinkten Ubertragung, fillt den Rezipienten im Kommunikationsprozess
demnach die Aufgabe der Dekodierung zu. Dabei kann es zu fehlerhafter beziehungs-
weise missverstindlicher Entschliisselung auf Seiten des Publikums kommen, denn
nicht immer ist die Informationsvermittlung eindeutig dargelegt. Obwohl der Vorgang
der Kleideranalyse, abgesehen von wissenschaftlichen oder geschichtlichen Studien,
nicht bewusst wahrgenommen wird und vielmehr einem intuitiven, auf Erfahrung
begriindeten Prozess gleicht, hinterlassen filmische Kostiime dennoch die entsprechende
Wirkung beim Zuschauer.'® Selbst falls gleichwohl die Kleiderbotschaft nicht im Sinne
der Filmemacher decodiert werden kann, wird vom Rezipienten dessen ungeachtet eine
Absicht vermutet und eine Lesart konstruiert. Mit der Theorie John Fiskes tiberein-

stimmend, erldutert Barnard den Vorgang wie folgt:

It could be claimed that, even if the intention of the designer or the wearer does not
reach the receiver, that receiver will always manage to construct some meaning for
the garment or outfit.“' ™

Obgleich sich diese Aussage auf alltigliche Kleidung bezieht, kann darin dennoch eine
kongruente Richtigkeit fiir filmische Kostiime erkannt werden. Schlussendlich bleiben
in diesem Zusammenhang die Fragen nach dem kommunizierten Inhalt sowie der Art
und Weise der Vermittlung zu kldren. Ziel ist die Darstellung einer in sich ge-
schlossenen Abbildung der Welt, welche durch die Intentionen und Ansichten des
Filmemachers gelenkt wird. Dabei spielt der dramaturgische Prozess eine bedeutende
Rolle, legt er doch die visuelle Aufmachung, Ubertragungskanile sowie die Erzihl-
technik fest. Kommuniziert wird demgemiB die Erzihlung selbst, wie diese Uber-

mittlung erfolgt, begriindet sich hingegen durch die filmische Dramaturgie.

199 vgl. Burger, Contemporary costume design, S. 24.
70 Barnard, Fashion as communication, S. 31.
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6.6. Filmkostiim als Zeichensystem

Da Menschen aufgrund unterschiedlichster Hiirden und Problematiken, wie sprachliche
Differenzen, raumliche Distanzen oder weitere Storfaktoren, hdufig nicht direkt
kommunizieren konnen, hat sich der Gebrauch einer symbolhaften Darstellung

ctabliert.!”!

Das beste Exempel hierfiir bleibt stets die Entwicklung der Sprache, welche
visuelle Inhalte in Textformate transferiert. Dariiber hinaus konnen Zeichen sich jedoch
aus iiberlieferten oder erfahrenen Prozessen definieren, wie dies etwa im Bereich der
Kleidung der Fall ist — man denke an Schwarz als Trauerfarbe in westlichen Landern
oder an blaue Overalls im Arbeitsmilieu, um nur zwei Beispiele zu nennen. Aus den
Gedanken zur Entstehung und Nutzung von Symbolen hat sich die Wissenschaft der
Semiotik begriindet, welche vor allem von Ferdinand de Saussure, Charles S. Peirce und

Roland Barthes ausnehmend gepriagt wurde. In diesem Sinne sind die Disziplinen Film

und Kleidung gleichermallen durch die Semiologie erfassbar.

Folglich liegen desgleichen der filmischen Garderobe sowie der génzlichen visuellen
und akustischen Darstellung ein semiotisches Zeichensystem zugrunde. Notwendiger-
weise versteht sich dieses im Bereich des Kinos als deutlich ausgeprégter sowie
elementarer als in der Realitdt, um Intention und Botschaft des Filmemachers an die
Rezipienten unmissverstdndlich zu {ibermitteln. Die Beschéftigung mit dieser Materie
ist daher eng verbunden mit dem vorherigen Kapitel der Kommunikation, denn welche
Zeichen an Relevanz gewinnen sowie die Art der Vermittlung sind essentiell fiir das
Verstindnis des Filmes. Wihrend demnach die Entschliisselung diverser Bekleidungs-
kodes in der realen Welt nicht zwangsldufig passieren muss, zielt der Film zumeist auf
exakte Dekodierung der Darstellungsinhalte. Bedeutungen kdnnen dabei erst in Bezug
auf die jeweilige Kultur evoziert werden, welche sie hervorbringt'”?, deren Zeichen-
systeme demnach hinlédnglich bekannt und gebrauchlich sind. Obgleich die deutsche
Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte ihre Untersuchungen beziiglich der
Semiotik anhand des Theaters ausfiihrt, erfahren diese desgleichen Richtigkeit fiir das
Medium des Films: ,,[D]ie Zeichen des Theaters kann nur verstehen, wer die von den

kulturellen Systemen der es umgebenden Kultur produzierten Zeichen kennt und zu

"I 'vgl. Barnard, Fashion as communication, S. 81.
172 Vgl. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, S. 8.

68



deuten vermag.“'” Um folglich essentielle Botschaften eindeutig kommunizieren zu

konnen, ist der Einsatz von Zeichen und Symbolhaftigkeiten unumgénglich.

Sédmtliche, im filmischen Zusammenhang gebriuchliche, Kodes basieren folglich auf
einer Anordnung und Reihung von Zeichen sowie symbolhaften Darstellungen. Keine
visuelle oder akustische Darlegung ist demnach ohne Grund in das Gefiige des Films
integriert, zumindest wenn dabei gleichwohl das Kohérenzbestreben des Filmemachers
vorausgesetzt wird. Daraus ergibt sich somit eine semiotische Dimension des Kostiims,
welche es zu entschliisseln gilt. Der Literaturwissenschaftler und Mediensemiotiker
Dennis Graf erlautert diesen Umstand wie folgt: ,,Bedeutsam ist, was dargestellt ist, wie
es dargestellt ist, mit welchen anderen Elementen es kombiniert ist und in welcher
syntagmatischen Anordnung es prisentiert wird.“'’* Dem Kostiim féllt in dieser Hin-
sicht die Vermittlung von Zeichen zu Personlichkeitsmerkmalen, rdumlichen sowie
zeitlichen Gegebenheiten beziehungsweise Handlungsverldaufen zu. Dabei wird von
diesen duflerlichen Symbolen wie beispielsweise Farben, Formen, spezifischen Mustern,
jedoch desgleichen tiber angepasste oder individualisierte Kleidung auf innere Qualitéiten
der Figur geschlossen. Es muss jedoch zwischen natiirlichen Zeichen, welche dem
Schauspieler von Natur aus anhaften wie etwa Korperbau, Gesicht oder Haarstruktur,
und jenen kiinstlichen Zeichen, die erst durch eine spezifische Rollenvorstellung und
Interpretation etabliert werden, deutlich unterschieden werden.'” Dazu zihlen unter
anderem Maske und Kostiim, deren Qualitdt mitunter in der raschen Transformations-

moglichkeit von Figuren liegt.

Losgelost von Korper und Handlung oder bisweilen von der ginzlichen Ordnung der
filmischen Produktion, verliert ein Kleidungsstiick mitunter seine Zeichenfunktion,
kann doch héufig erst im Zusammenspiel weiterer Symbolisierungen eine Aussage iiber
Bedeutungsinhalte getroffen werden.'’® Somit stehen Zeichen im Film selten fiir sich
alleine, da sie mit unzdhligen anderen in Verbindung sind und zusammen ein System
beziehungsweise eine Ordnung sowie Kohérenz priasentieren. Selten ist ein Kostiim als

starres Zeichen zu erfassen, vielmehr entspricht es einer ,,Form der Entdeckung und

173 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, S. 19.

" Grif, Filmsemiotik. Eine Einfiihrung in die Analyse audiovisueller Formate, S. 33.
'3 Vgl. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, S. 26.

176 Vgl. Kelz, “Mode in allergroBter Offentlichkeit*, S. 25.
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Erfahrung®, die sogleich als ,,Faktor von psychischen Verdnderungen* als Motiv im

177

Film Anwendung findet.” " Das Spiel mit Kleidungswandlungen ist daher ein géngiges

Mittel, um Transformationen der Figurenpersonlichkeit visuell darzulegen.

Der Einsatz von Zeichen sowie die Arbeit mit Symbolen sind demnach im Filmbereich
offensichtlich, wenngleich die Wissenschaft der Semiotik {iber die genaue Funktions-
weise und Methodik bis heute keinen Konsens ausgesprochen hat. Die Erldauterung
hinsichtlich der Relationssetzung zwischen Film und Semiologie fiihrt jedoch fiir diese
Studie eindeutig zu weit, weshalb ich mich lediglich auf den Aspekt des Filmkostiims
als Zeichensystem konzentrieren werde. Dariiber hinaus erscheint mir die Bedeutung
der filmischen Garderobe als Kommunikationsmedium zwischen Filmemachern und
Rezipienten als ausschlaggebend, denn schlieBlich sind Filme als Kunstprodukte zu
verstehen, welche notwendigerweise durch kiinstliche Zeichen kodiert sind, und das
Ziel verfolgen, einen Informationsfluss in Richtung des Publikums zu gewihrleisten.'”®
Desgleichen legt Rosa Burger die Kennzeichen der filmischen Kleidung wie folgt fest:
»Filmkostiime erscheinen als ein nach bestimmten Regeln kombinierbares Zeichen-
system mit kommunikativer Funktion.“'” Dabei besitzt jedoch jedes angewandte
Symbol und Zeichen Relevanz innerhalb der filmischen Struktur, da es aus einer
Summe an Méglichkeiten fiir die Darstellung der Erzihlinhalte ausgewihlt wurde.'*
Demzufolge sind selbst scheinbar minimale Entscheidungen wie beispielsweise Farben
der Figurenaccessoires oder bestimmte Formen und Muster entscheidend fiir die
Verstdandlichkeit der Geschichte, denn Aussagen und Bedeutungen kénnen mitunter

durch Kleinigkeiten Verdnderungen erfahren.

,Die prasentierten Objekte besitzen also einen Wert an sich, weil ohne sie die
dargestellte Welt, zumindest partiell, eine andere wire und dementsprechend
auch eine andere Bedeutung hitte.«'™!

Kostlimzeichen sind dariiber hinaus eng gekoppelt mit stereotyper Darstellung, konnen

doch auch hierbei jeweils nur Botschaften entschliisselt werden, welche innerhalb der

177 Vgl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 50.

'8 vgl. Kelz, “Mode in allergroBter Offentlichkeit, S. 25.

' Burger, Contemporary costume design, S. 163.

"% vol. Grif, Filmsemiotik. Eine Einfiihrung in die Analyse audiovisueller Formate, S. 43.
81 Graf, Filmsemiotik. Eine Einfiihrung in die Analyse audiovisueller Formate, S. 43.
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Gesellschaft bereits Erfahrungswerte deponierten.'®* Kleiderkodes miissen demnach im
Sinne der Filmemacher erfasst werden, um ihre entsprechende Bedeutung etablieren zu
konnen. Vor allem das Hollywood-Kino beschrédnkt sich jedoch auf einige wenige
konventionelle Bekleidungszeichen, um einen narrativen Realismus herauszubilden, der

allgemeine Giiltigkeit aufweist und somit hinldnglich verstindlich bleibt.'*

Die Semiotik definiert in Bezug auf filmische Systeme dariiber hinaus dramaturgische
sowie dsthetische Zeichen. Erstgenannter Begriff dient dabei der spezifischen Emotiona-
lisierung besonderer Handlungspunkte, wie Dennis Gréf ausfiihrt, und findet Einsatz,
um bedeutende Aspekte zu unterstreichen. Derlei Kodes bieten jedoch nicht nur
Anhaltspunkte fiir den Rezipienten, sondern desgleichen fiir sémtliche Figuren inner-
halb des Handlungsgefiiges. '™ Zweifelsohne kann filmischen Kostiimen ebenfalls eine
dramaturgische Zeichenfunktion anhaften, welche jedoch stets einem narrativen Schema
folgt. Meiner Meinung nach entspringt hierbei gleichwohl jeglicher Kode dem Prozess

der Dramaturgie und kann demzufolge als dramaturgisches Zeichen deklariert werden.

Der Begriff des dsthetischen Zeichens hingegen wurde gepragt vom Literaturwissen-
schaftler Jan Mukatrovsky und wird definiert als eigenstindig und selbstzweckhaft.
Den bisherigen Ausfiihrungen zur Asthetik folgend, ist hierbei die Aufmerksamkeit auf
den Autbau des Zeichens selbst konzentriert und nicht auf seinen Verweis auf Dinge
und Subjekte.'® Somit kann selbst im Bereich der Semiotik zwischen narrativen und
asthetischen Zeichen unterschieden werden, denn wiahrend einerseits Aufschluss
gegeben wird iiber Charaktere und Handlungsgefiige, steht andererseits die Asthetik fiir
sich: ,,Die dsthetische Funktion an sich vermag nicht allein das Zeichen, das sie

schafft, auch mit einem vollen Sinn auszustatten.«'3¢

182 yg]. Kelz, “Mode in allergroBter Offentlichkeit, S. 26f.

18 Vgl. Burger, Contemporary costume design, S. 15.

"% Vl. Grif, Filmsemiotik. Eine Einfiihrung in die Analyse audiovisueller Formate, S. 305.

' vgl. Jan Mukatovsky, Kunst, Poetik, Semiotik, Hg. Kvétoslav Chvatik, Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1989, S. 77

186 Mukarovsky, Kunst, Poetik, Semiotik, S. 77.
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6.7. Visuelle Darstellung der Figurenwandlung

Im klassischen Erzdhlkino durchlaufen die Protagonisten einen bestimmten Handlungs-
prozess, welcher dariiber hinaus zumeist Einfluss auf ihre Entwicklung und charakter-
liche Darstellung nimmt. Mit dieser Verdnderung gehen entweder ein Reifen oder
Scheitern der Figur einher sowie das Erreichen oder Verfehlen der eigenen Ziele und

. o 187
Lebensentwiirfe.

Diese Verwandlung der Rollenstrukturen ist vor allem im Unter-
haltungsfilm &uferst populér, da der Fortgang der Geschichte zumeist als ,,Reise*
erzéhlt wird. Hierbei muss jedoch nicht zwangsldufig eine grofere rdumliche Distanz
zuriickgelegt werden, da der Begriff gleichwohl geistige Bewegungen miteinbezieht. '®*
Die Figurengestaltung ist demnach kein starres Konstrukt, sondern in Hinblick auf reale
Kontexte ein dynamischer sowie ein sich verdnderbarer Prozess. Die Verdnderung von
Merkmalen, Eigenschaften und duBerem Auftreten muss in eine ,,sichtbare Ursachen-
und Wirkungslogik der duBeren Handlung der Geschichte® integriert sein.'®’ Das Motiv
sowie der Anlass zu dieser Transformation sind demnach offensichtlich darzulegen, um

die Verstindlichkeit auf Seiten der Rezipienten zu gewahrleisten.

Charakterliche Entwicklungen kénnen jedoch nicht direkt dargestellt werden, da ihnen
eine inner-psychologische Komponente immanent ist. Es bedarf daher einer Moglich-
keit der Visualisierung, welche auf emotionale Figurenverwandlungen Bezug nimmt. '
In diesem Sinne fungiert das Kostliim einmal mehr als Zeichentrager, und, da es direkt
mit dem Korper verbunden ist, als erstes Objekt der Verdanderung. Mit Hilfe der Kleidung
kénnen Wandlungen der Figuren schnell und offensichtlich dargelegt werden, ohne die
Dialogebene damit belasten zu miissen. Dabei werden von den Handlungen der
filmischen Personen sowie der umgeformten dufleren Erscheinung auf innere Konflikte
sowie ein neues Gedankenmuster geschlossen. Beispiele dafiir finden sich zahlreich in
der Geschichte des Films: Julia Roberts legt in ,,Pretty Woman* das Gewand der

Prostituierten ab und schliipft in exklusive Designermode, ein Umstand, der notwendiger-

weise einen sozialen Aufstieg evoziert; Ada 16st sich in ,,The Piano* ein Stiick weit von

187 Vgl. Andrea Gschwendtner, Bilder der Wandlung. Visualisierung charakterlicher Wandlungsprozesse
im Spielfilm, Wiesbaden: VS Verlag 2011, S. 13.

'8 Vg]. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 64f.

'8 vgl. Gschwendtner, Bilder der Wandlung. Visualisierung charakterlicher Wandlungsprozesse, S. 101.

0 Vgl. Gschwendtner, Bilder der Wandlung. Visualisierung charakterlicher Wandlungsprozesse, S. 45.
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ihrem strengen Korsett, womit desgleichen eine emotionale Offnung einhergeht. Diese
Beispiele sind aus einer unzdhligen Fiille an Filmen herausgegriffen, da sie in Bezug auf
die Kleidung bereits wissenschaftlich abgehandelt wurden. Jedoch findet in nahezu
jedem Film die Verdnderung der Figur {iber die visuelle Gestaltung, und somit haufig

iiber das Kostiim, statt.

Durch die Verwandlung eines filmischen Charakters konnen dariiber hinaus, urspriinglich
eher konstante Eigenschaften wie Korpergestalt, Personlichkeit oder soziale Situation,
durch einen bestimmten Ausloser ins Wanken geraten. Ein schliissiges sowie nach-
vollziehbares Umstrukturieren einer Figur ist hdufig das Ziel der Filmemacher, doch
konnen desgleichen eine inkohdrente Gestaltung sowie eine briichige Darstellung
Spannung provozieren. Die Verdnderung der Rollenattribute ist demnach mitunter ein
prekédres Unterfangen, denn dabei sind eine zunehmende Dimensionalitit der Figur
sowie eine riickldufige Verstindlichkeit der Handlung gleichermaBen moglich.'®! Somit
hat eine Verwandlung der Protagonisten ferner Auswirkung auf die Beziehung zu den
Rezipienten, da Sympathie oder Antipathie, welche dem Charakter entgegengebracht

. . 192
werden, auf der Darstellungsweise basieren. '

Die Funktion des Filmkostiims bleibt demnach nicht auf eine starre Zeichenhaftigkeit
beschrinkt, da die Erzahlung sich stetig entwickelt und somit hiufig eine dynamische
Visualisierung verlangt. Diese Verdnderungen kdnnen linear und kontinuierlich ver-
laufen, abrupt und plétzlich, erzwungen oder aus eigenem Antrieb, abhidngig lediglich
von der filmischen Handlung sowie den dramaturgischen Vorstellungen des Filme-
machers. Die Vielfdltigkeit der Kostiimkodes sowie die unzihligen Moglichkeiten ihrer
Verwendung sind demnach besonders augenscheinlich, jedoch stets von Fall zu Fall in
threm Einsatz und ihrer Art different. Die Darstellung der Figurenverwandlung und das
damit verbundene Kostiimbild beeinflussen somit in erheblichem Maf3e die Dramaturgie
eines Filmes. Da die Protagonistin in ,,Black Swan* desgleichen eine bedeutende
visuelle und somit inner-psychologische Verwandlung durchlebt, ist eine spezifische

Ausfiihrung zu dieser Thematik im folgenden Kapitel angefiihrt.

Y\ gl. Eder, Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse, S. 310.
2 Vgl. Eder, Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse, S. 311.
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7. Analyse der Kostimdramaturgie in ,,Black Swan“

7.1. Eine kurze inhaltliche Einfiihrung

Der 2010 erschienene Film des Regisseurs Darren Aronofsky ist im Ballettmilieu
situiert, und erzadhlt die beklemmende Geschichte einer Tdnzerin, deren Perfektions-
bestreben einen psychisch sowie korperlich tragischen Ausgang nimmt. Die Ballerina
Nina Sayers soll nach Absetzung der etablierten Schwanenkonigin Beth Macintyre die
begehrte Doppelrolle des weilen sowie schwarzen Schwanes in Tschaikowskis Ballett-
komposition {ibernehmen, muss jedoch erst ihre Qualifikation fiir beide Partien unter
Beweis stellen. Der kiinstlerische Leiter Thomas Leroy ist von ihrem Talent fiir die
anmutige sowie unschuldige Odette liberzeugt, sie kann jedoch den verfiihrerischen,
arglistigen schwarzen Schwan nicht zu seiner vollen Zufriedenstellung ausfiihren.
Dennoch iibertrdgt er ihr die Titelpartie mit dem Gesuch sich der Sinnlichkeit und

Leidenschaft der Rolle Odiles anzunéahern.

Nina stiirzt sich besessen in den Trainingsalltag, unter anderem durch ihre Rivalitét zur
Tanzerin Lily begriindet, welche nach Leroys Dafiirhalten den schwarzen Schwan in
seiner Vollendung prisentieren konnte. Durch die Strapazen der Proben, die Angst einer
Rollenentziehung und die Allgewalt ihrer Mutter Erica ldsst sich die junge Ballerina
schlieBlich auf die dunkle Seite ihrer Psyche ein, welche sie zunehmend einzunehmen
droht. Thre Verstorung entgleist in eine halluzinatorische Richtung und legt den Anstof3
fiir einen selbstzerstorerischen Prozess, der die Grenzen zwischen Wahn und Wirklich-
keit mehr und mehr verwischt.'” In ihren Gedanken verwandelt sie sich schlieBlich
tatsdchlich in das unberechenbare Wesen Odiles, welches sie auf der Biithne darstellen
soll. Der dritte Akt des Films zeigt Nina daraufhin bei der Ausfiihrung ihrer Ballett-
darbietung, wihrend derer sich die Ténzerin, durch ihren Wahn veranlasst, eine todliche
Verletzung zufiigt. Obschon sie letztlich eine exzellente Darstellung prasentiert und
somit ihrem eigenen Anspruch Geniige leistet, bezahlt Nina diese Perfektion mit ihrem
Leben. Der Film stellt demnach den Leidensdruck einer fragilen Personlichkeit dar,

welche schlussendlich an ihren hochgesteckten Erwartungen scheitern muss.

'3 ygl. O.N. Black Swan, Hg. Twentieth Century Fox, Presseaussendung, http://www.kino-
central.de/filme/blackswan/blackswan_ph.pdf 2010, Zugriff: 8.6.2011, S. 2.
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7.2. Das Schwanenseemotiv als maflgebliches dramaturgisches Element

Die Parallelen zur Geschichte der verzauberten Schwanenprinzessin sind in diesem
Film besonders augenscheinlich, ist doch die Handlung in ihrer visuellen sowie drama-
turgischen Gestaltung eng mit dem Ballett verbunden. Das Motiv der aussichtslosen
Liebe zwischen einem Menschen und einer Meeresgestalt ist literarisch und musikalisch
viel zitiert und beinahe in jedem Kulturkreis geldufig, sei es die Geschichte des Schwanen-
méidchens, welche unter anderem die Vorlage fiir Tschaikowskis ,,Schwanensee* bot,
,undine®, , Rusalka* oder etwas zeitgendssischer ,,Arielle®, basierend auf Hans Christian
Andersens Mirchen ,,Die kleine Meerjungfrau®. Dieser Gedanke einer unmdoglichen
Beziehung zweier Liebenden dient somit hdufig als Grundlage szenischer sowie
poetischer Erzahlung, wohingegen dem Ballett des ,,Schwanensees* zusétzlich das Motiv

der Verzauberung immanent ist, muss doch Odette ihr Dasein als weiler Schwan erdulden.

Die hinldnglich bekannte Erzdhlung des Prinzen Siegfrieds, welcher, durch die
Schonheit und das geheimnisvolle Auftreten Odiles geblendet, seine Liebe zur
unschuldig und jungfriulichen Odette verrit, bildet nicht nur zentrales Auffithrungs-
motiv in Aronofskys Werk, sondern dient gleichfalls, wie bereits erwéhnt, als
Ausgangspunkt der dramaturgischen Inszenierung. Wihrend die Farbgestaltung offen-
kundig am Ballett Tschaikowskis orientiert ist und vor allem der Kontrast zwischen
Schwarz und Weil in besonderem Mafle evoziert wird, liegen dariiber hinaus Parallelen
in der Figurenzeichnung sowie dem zugrunde liegenden Motiv vor. Es wird vor allem
das Zusammenprallen zweier Welten symbolisiert: eine gesellschaftliche, bestimmten
Normen unterworfene Offentlichkeit sowie eine Gefiihlsebene, welche individuelle
Sehnsiichte und Leidenschaften propagiert.'* Wie Siegfried befindet sich die Figur der
Nina in einem Entwicklungsprozess, welcher vor allem geprigt ist durch eine Ab-
nabelung von gewohnten, maternalen Vorstellungen und Verhaltensmustern. Damit
einher geht notwendigerweise der Vorgang des Erwachsenwerdens, der eigenen
Meinungsbildung sowie Auslotung individueller Grenzen und Moglichkeiten. Erst
durch eine Distanzierung von der Mutter kann es Siegfried gelingen ein Verhiltnis zum

anderen Geschlecht aufzubauen, welches tiber eine natiirliche familidre Bindung

"% Vgl. Horst Koegler, “Lebedinoje Osero — Oder: Schwanensee®, Illusionen — wie Schwanensee,
Programmheft zur Premiere am 21. April 2011, Miinchen: 2011, S. 85.
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hinausgeht. '

Diese Erfahrung bleibt Nina verwehrt, denn obgleich sie sich ein Stiick
weit von Erica losen kann, ist die Auseinandersetzung mit der eigenen Sexualitét vor-
rangiger und resultiert in homosexuellen Fantasien mit der Tanzkollegin Lily. Siegfried
und Nina verbinden demnach eine allgegenwértige Mutter als wesentlichste Bezugs-
person, das Fehlen einer Vaterfigur, das Erforschen der Umwelt sowie das Ergriinden
der eigenen Emotionen, Wiinsche und Sinnlichkeiten. Beide miissen dabei zwangslaufig
zwischen Gut und Bose zu unterscheiden lernen, wenngleich dieses Gegensatzpaar nur
bedingt mit Weill und Schwarz gleichzusetzen ist. Zweifellos dient diese Farbauswahl
jedoch einer deutlichen metaphorischen Darstellung, da hiermit der groBtmogliche
Kontrast inszeniert werden kann. Die Kostlimbildnerin Prof. Annette Beaufays sicht im
Purismus von Schwarz und Weil} desgleichen eine ungemeine Starke und Aussagekratft,

welche bereits im Ballett Tschaikowskis verankert ist.'”¢

Dieser klaren und eindeutigen Form der visuellen Darlegung widmet sich ebenfalls
Aronofsky in seinem Werk, indem er die Differenz der beiden unbunten Farben mit
Vehemenz zum Ausdruck bringt. Vor allem Kostiimdesign sowie Szenenbild bleiben in
dieser Farbgebung weitestgehend verhaftet, wenngleich, wie zu sehen sein wird, der
Protagonistin hinsichtlich ihrer Kleidung und privaten Rdumlichkeit eine breitere
Kolorierung zugesprochen wird. Die Inszenierung der Bithnenhandlung ist jedoch
farblich traditionell gehalten, obschon hierbei die bunten Akte bewusst ausgeklammert
werden, da das Hauptaugenmerk auf den Darstellungen der beiden gegenséitzlichen
Schwangestalten liegt, welche Nina verkorpert. Der Regisseur nimmt folglich
dramaturgisch vor allem Anleihen an der Figurenzeichnung sowie den Motiven, welche
ebenso dem ,,Schwanensee* zugrunde liegen. Fiir das Kostiimdesign bildet speziell das
Farbschema eine deutliche Vorgabe sowie dariiber hinaus die Gestaltung der Biihnen-
kleidung, welche notwendigerweise an den Ballettvorlagen orientiert ist. Aronofsky
bezieht jedoch generell die unterschiedlichsten Ideen mit ein und idealisiert nicht strikt
Tschaikowskis Werk. So bildete beispielsweise ebenso Dostojewskis ,,Der Doppel-

ginger“ eine grundlegende Inspirationsquelle. '’

195 Vgl. Peter Schellenbaum-Scheel, “Schwanensee und Schwanenmythos®, lllusionen — wie
Schwanensee, Programmbheft zur Premiere am 21. April 2011, Miinchen: 2011, S. 99.

1% vgl. Beaufays, Interview gefiihrt von der Autorin, Wien, 4.10.2011.

"7 Vgl. Darren Aronofsky, “Interview mit Darren Aronofsky*, Black Swan, Bonusmaterial DVD,
Vereinigte Staaten 2010, Regie: Darren Aronofsky, 20th Century Fox Home Entertainment 2010.
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7.3. Zeichensystem und Symbolvermittlung in ..Black Swan*

In Aronofskys filmischer Tanzproduktion, in welcher die gequilte Tanzerseele der
Ballerina Nina Sayers das zentrale Motiv einnimmit, ist ein dicht konstruiertes Zeichen-
system besonders augenscheinlich. Die visuelle Umsetzung wirkt streckenweise
deutlich inszeniert, weshalb die filmische Kiinstlichkeit dem Werk nicht lediglich
immanent ist, sondern dartiber hinaus offen zur Schau getragen wird. Der Filmemacher
spielt mit Zeichen und Symbolen, setzt Verbindungen und Querverweise und vermittelt
mitunter den Eindruck einer artifiziellen, in sich geschlossenen Darstellung der Ballett-
welt, welche kaum der Realitdt entsprechen kann. Simtliche Elemente scheinen bewusst
gewihlt und mit Bedeutung kodiert, um dem Publikum ein Zeichenangebot zu ver-
mitteln. Dabei fungiert gleichfalls die Kostiimebene als Kommunikationsmittel
zwischen Filmemacher und Rezipienten und dient, durch ihre direkte Verbindung zur
Figur begriindet, vor allem der Personlichkeitszeichnung sowie Charakterisierung.
Deutlich zu unterscheiden ist hierbei die private Garderobe der Tanzerin von den
Biihnenkostiimen der ,,Schwanensee® Auffithrung. Wéahrend Ninas personliche
Kleidung, neben einer raum-zeitlichen Funktion, vor allem die Empfindsamkeit und
Emotion der Ballerina reprédsentiert, nimmt das Kostiim der Schwanenkdnigin eine
komplexere Bedeutung ein, stellt es doch einerseits das Ballett und die Erzdahlung
Tschaikowskys dar, andererseits nach wie vor das Seelenleben der Protagonistin. Die
Ebenen scheinen sich demnach zu durchdringen und mitunter aufzulésen, kann doch
wie die Hauptfigur selbst desgleichen das Publikum nicht mehr zwischen Wahn und

Wirklichkeit unterscheiden.

Bisweilen konnen Kostlime, neben ihrer Eigenschaft als Zeichentriager, des Weiteren
symbolhaften Charakter evozieren, welcher zumeist abstrakte Gegenstinde, Figuren

%8 Unter diesem Aspekt konnen im Analysefilm ,,Black

sowie Emotionen illustriert.
Swan* die eulenartige Gestalt Rotbarts sowie der weille und schwarze Schwan
betrachtet werden. Indem der Zauberer bereits in der ersten Sequenz des Films auftritt
und die Ténzerin in ein Schwanenwesen verwandelt, ist der weitere Fortgang der
Geschichte bereits angedeutet. Dariiber hinaus wird mit dem gezeigten Prolog des

Balletts ,,Schwanensee*, das eigentliche Stiick festgesetzt, dessen Handlungsverlauf mit

8 Vgl. Eder, Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse, S. 529.
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der filmischen Erzéhlung weitgehend kongruent verlduft. Vor allem die Kostiime
spielen in dieser Hinsicht eine bedeutende Rolle, ist doch eine Situierung im Ballett-
milieu unmissverstindlich. Die Verwandlung in den weiflen Schwan symbolisiert
bereits Ninas Transformationsprozess, welchen sie mit der Auseinandersetzung zu
diesem Stiick durchlebt, und bildet gleichfalls einen Bogen zum Ende des Films. Fiir
den Rezipienten wird folglich eine in sich geschlossene Geschichte erzéhlt, indem die
Ténzerin als Schwanenwesen in die Filmhandlung eingefiihrt wird, und in dieser
Darstellung gleichermallen ihren Tod findet. Im Verlauf des Geschehens nimmt der
kiinstlerische Leiter Thomas Leroy in Ninas Vorstellung die Gestalt Rotbarts an, und
ist mit dessen Charakterziigen durchaus gleichzusetzen, spielt er doch ebenso mit den
Empfindungen der Mitmenschen und lésst sie wie Marionetten auf und abseits der
Biihne tanzen. Die unschuldige, anmutige Odette reprédsentiert in dieser Hinsicht
mitunter Ninas bisheriges Leben, Odile hingegen ihre geheimen Wiinsche und

Sehnstichte.

Aronofskys visuelle Figurendarstellung ist, wie hdufig in Tanzfilmen, stark geprigt
durch vertraute Stereotype hinsichtlich der Ballettwelt, um Ténzer anhand ihrer
AuBerlichkeiten eindeutig festzulegen. Obgleich diese gingige Abbildung der
Ballerinen zweifellos realistische Ziige tragt, wird die deutliche Inszenierung des Films
gleichermaflen bewusst. Augenscheinlich ist vor allem die beschriankte Farbauswahl auf
Schwarz, Weil3, Grau und Rosatone auf der Illustrationsebene, welche ein kiinstliches
Konstrukt der Filmemacher darstellt. Die Bedeutung der einzelnen Farbsymboliken

wird im Folgenden detaillierter ausgefiihrt.

Fasziniert von der Doppelrolle des weilen und schwarzen Schwans in Tschaikowskys
Ballettstiick sowie der absoluten Gegensitzlichkeit dieser beiden Gestalten, setzt
Aronofsky die Thematik der zweigeteilten Seele, das Gute und das Bdse, jedoch ebenso

das Motiv des Doppelgéngers als dramaturgische Zeichen im Film ein.'”

Lily wirkt in
dieser Hinsicht wie das sinnliche, leidenschaftliche sowie autarke Pendant zu Nina und
wird desgleichen in ihrer visuellen Darstellung der Protagonistin entgegengesetzt. Die

Hauptfigur scheint jedoch selbst zwei diametrale Wesen in sich zu vereinen, welche im

19 y/gl. Pamela Jahn, “Fremde Welten”, Ray Filmmagazin, http://www.ray-
magazin.at/magazin/2010/12/black-swan-fremde-welten 2010, Zugriff: 8.6.2011.
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Verlauf der Handlung selbststdndigen Charakter entwickeln und sich zum Finale des
Films buchstéblich gewalttitig gegeniiberstehen. Dessen ungeachtet werden Ninas
labiler Seelenzustand sowie ihre ambivalente Psyche jedoch bereits mit Beginn der
filmischen Erzdhlung in Szene gesetzt, da ihr mehrfach ihr eigenes Ebenbild erscheint.
Der Einsatz von Spiegeln und reflektierenden Oberfliachen fungiert dabei ebenfalls als
wesentliches Gestaltungsmittel, handelt es sich doch um bedeutende Elemente aus dem
Alltag der Ténzer. Aronofsky stattet dabei das Spiegelbild mit einem Eigenleben aus,
wodurch die Hauptfigur mit sich selbst in Konflikt gerét. Der Filmemacher spielt
weiters mit analogen Zeichen und visuellen Affinitdten, und so mutet es nicht ver-
wunderlich an, dass sdmtliche weibliche Figuren, innerhalb des filmischen Kollektivs,
in ihrer AuBerlichkeit dhnlich gestaltet sind. Die Differenzierung gelingt demnach
deutlich schwieriger, je mehr sich die Protagonistin charakterlich dem schwarzen
Schwanenwesen angleicht. Es handelt sich folglich um ein ausgesprochen dynamisches
Zeichensystem, welches durch kontinuierliche Verdanderungen gepriagt wird. Vor allem
die Gestaltung der Hauptfigur unterliegt dabei unzihligen Verwandlungen, wodurch nur

vereinzelt visuelle Charakteristiken bis zum Ende bestehen bleiben.

Die Annahme des Kohérenzbestrebens der Filmemacher ldsst demzufolge in jedem
dargebrachten Zeichen eine wesentliche Bedeutung fiir den Filmzusammenhang
vermuten, und stellt eine Beziehung der einzelnen Zeichen sowie Symbole zueinander
her. Die Kostiime sind somit aus einem speziellen Grund in dieser Weise gestaltet, um
die dahinter liegende Intention zu kommunizieren. Ob der Film dabei narrative oder
asthetische Zeichen vermittelt, kann erst nach eingehender Untersuchung dargelegt

werden und folgt im Anschluss an die Kostiimanalyse.

80



7.4. Die narrativ-dramaturgische Kostiimfunktion

In Hinblick auf die bereits theoretisch ausgefiihrten Funktionsmoéglichkeiten filmischer
Kleidung, wird an dieser Stelle die Dienstlichkeit der Kostiimdramaturgie flir Aronofskys
,Black Swan* eingehender untersucht. Hierbei kdnnen gleichfalls verschiedenste Auf-
gaben innerhalb der Narration ermittelt werden, welche jeweils Aspekte zu Figuren-
zeichnung, Raum und Zeit oder Handlungsgefiige darlegen. Die Protagonistin, und
somit ihre filmische Garderobe, wird dabei vom Filmemacher stets ins Zentrum der
Aufmerksamkeit gesetzt, gilt es doch, ihre personliche Geschichte zu offenbaren. Der
Film wird demnach &uBerst subjektiv, aus Sicht der Ténzerin, erzdhlt, ohne jemals den
Bezug zu ihr zu verlieren — ein Umstand, welcher ihr Auftreten in jeder einzelnen Szene
erfordert. Die Omnipridsenz der Hauptfigur ermdglicht daher eine detaillierte Studie
ihres Kostiims, welches im spiteren Verlauf der Arbeit eingehender auf seine Verwand-

lung hin erkundet wird.

Die charakterisierende Funktion der Kleidung stellt in soziodemographischer Hinsicht
vor allem den Beruf der Ballerina in den Vordergrund, welcher den Hauptanteil des
Filmes, sei es in Form von Trainingsgewéndern oder Biihnenkostiimen, ausmacht. Nina
ist demnach stets in ihrer Profession verhaftet, welche zudem ihr komplettes Leben
bestimmt. Die Charakterisierung verlduft hierbei tiber geldufige Zeichen, die aus der
Ballettwelt hinldanglich bekannt sind: Stulpen, Spitzenschuhe, Tutus oder Trikots sind
dabei historisch bedingt primédre und stereotype Merkmale der Tdnzerinnen. Ninas
soziale Stellung, das exakte Alter sowie moralische und gesellschaftliche Ansichten
oder Vorstellungen lassen sich auf den ersten Blick deutlich schwieriger ablesen und
werden erst im Verlauf des Handlungsgefiiges erfassbar. Wesentlich eindringlicher wird
in diesem Film jedoch die Gefiihlsebene der Figur {iber das Kostiim illustriert. Im
Unterschied zu vergleichbaren Filmen stellt Aronofsky die Emotionalitdt Ninas ent-
scheidend heraus, welche von grazil, unschuldig sowie ehrgeizig bis zu unberechenbar,
sinnlich und selbstzerstorerisch ein weit reichendes Spektrum zu erfiillen hat. Die
Darstellung des Innenlebens verlauft vorwiegend iiber die Ebene der Farbgestaltung,
welche einen grofftmoglichen Kontrast innerhalb der Figur vermitteln muss. Dariiber
hinaus geben jedoch ebenfalls die Auswahl der einzelnen Garderobenstiicke sowie die

Art des Tragens Aufschluss liber die dargestellte Personlichkeit. Nina wird demzufolge
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anfanglich vor allem verschlossen, keusch und kindlich sowie von Selbstzweifeln
geplagt priasentiert — ihre Kleidung unterstreicht diese Empfindungen visuell. Thren
Kollegen gegeniiber verhilt sie sich bedeckt und unnahbar, sie zeigt kaum Haut,
wodurch ihr Kostiim den Eindruck starker Schutzfunktion iibermittelt. Ninas Bekleidung
ist in narrativer Hinsicht stark geprigt durch den Einfluss der allgewaltigen Mutter
Erica, welche ihrer Tochter wie einem unmiindigen Kleinkind entgegentritt, ihr beim

Entkleiden und Anziehen hilft und sie somit am Erwachsenwerden hindert.

Demzufolge ist Nina vor allem in Kontrast zu ihren Mitmenschen zu setzen, da hdufig
erst im direkten Vergleich spezifische Aussagen zur Rollengestaltung deutlich werden.
Innerhalb des filmischen Figurenkollektivs erhilt die Protagonistin sogleich zu Beginn
der Handlung die Stellung einer Einzelgingerin, welche liber fehlenden Kontakt zu
Freunden sowie Tanzpartnern, jedoch desgleichen iiber die Kostiimebene offenbart
wird. Jene Szenen, in welchen ein Figurenensemble demonstriert wird, sind dabei in
besonderem Mafle kennzeichnend, da die Ténzerin im Gegensatz zu sdmtlichen im Bild
befindlichen Personen géinzlich in weiller Kleidung dargestellt ist. Dieser Umstand
mutet am augenscheinlichsten wéhrend des ersten Tanztrainings sowie der Abendgala
an, in deren Verlauf der kiinstlerische Leiter die neue Schwanenkoénigin préasentiert. Die
Bedeutung der einzelnen Farben sowie der Einsatz von Kontrasten innerhalb der Figuren-

konstellation werden in den folgenden Kapiteln ausfiihrlicher ermittelt.

Neben der charakterisierenden Funktion dienen die filmischen Kostiime in erheblichem
MafBe der raum-zeitlichen Dimension, wird doch dadurch in einem {ibergreifenden Sinn
die Verhaftung in der Gegenwart sowie der New Yorker Urbanitét sichtbar. Dariiber
hinaus stellen sie jedoch gleichfalls die differenten Rdumlichkeiten, mehr noch als die
Zeitumstidnde, im Detail dar und grenzen diese jeweils deutlich voneinander ab. Anhand
der filmischen Garderobe lassen sich demnach Ortlichkeiten sowie Situationsbedingungen
wesentlich unterscheiden — in speziellem Fall verlangen Biihne, Training, Abendver-
anstaltung oder private Umgebung folglich nach divergenten Kleidern. Der Rezipient
kann somit in kurzer Zeit Raume und Bereiche festlegen, ohne diese ausfiihrlich wahr-
nehmen zu miissen, denn das Kostiim macht die gezeigte Lokalitit bereits zu einem

GroBteil ersichtlich.
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Narrative Kleidung, welche losgelost vom menschlichen Korper ein eigenes Motiv
innerhalb des filmischen Gefiiges bildet, findet sich in ,,Black Swan* hingegen kaum. In
dieser Hinsicht kann lediglich die Situation in der Toilette des Restaurants verstanden
werden, in welcher sich Nina ein geborgtes T-Shirt von Lily iiber das eigene Top iiber-
streift. Diese Szene stellt einen bedeutenden Wendepunkt der Erzéhlung dar, denn die
Protagonistin kommt daraufhin erstmals mit bewusstseinserweiternden Substanzen in
Beriihrung, erlebt eine ausgelassene, berauschte Partynacht und wird sich ihrer eigenen
Sinnlichkeit mehr und mehr bewusst. Visuell wird diese Verdnderung durch das erst-
malige Bekleiden des Korpers durch ein schwarzes Kostiimteil inszeniert, welches den
Ausschlag gibt flir eine endgiiltige Verwandlung in das mystische Schwanenwesen. Von
Bedeutung ist hierbei jedoch der Einfluss Lilys, da Nina die Erfahrung nicht selbststindig
sucht, sondern sie ihr zugetragen wird. Haufig bedarf es in filmischen oder literarischen
Erzéhlungen einer Initiierungsfigur, welche bestimmte Handlungsverldufe in Gang
setzt, um die Hauptrolle in unbekannte, neue Situationen zu bewegen. Diese Funktion
wird im Film ,,Black Swan* von der Gegenspielerin iibernommen, welche eine ambi-
valente Beziehung zu Nina unterhilt. Fiir den Rezipienten ist die Verbindung zwischen
den beiden Tanzkolleginnen schwer zu fassen, entspringen doch einige Begebenheiten
lediglich der Fantasie der Protagonistin. Dariiber hinaus scheint Lily in gewisser Weise
die eigene dunkle Seite Ninas zu verkorpern, entgleiten doch vor allem gegen Ende
des Films die Visionen der Hauptfigur derart intensiv, dass eine Unterscheidbarkeit

zwischen sich selbst und der Konkurrentin fiir die Ballerina nicht mehr moglich scheint.

Fiir den Filmemacher sowie die Kostliimbildnerin war eine realistische Darstellung der
Alltagsmode essentiell: , Realism was a key factor for all off-stage wear.“*** Aus diesem
Grund wurde mitunter auf das Tanzmodenlabel ,,Yumiko* zuriickgegriffen, um eine

wirklichkeitsnahe Darstellung der Trainingsgewénder zu gewéhrleisten. Dennoch sollten
Elemente der Biihnenkleidung in das Privatkostiim der Figur verwoben werden, wie

dies am Beispiel des federartigen Schals Ninas sichtbar wird. Das Design der Ballett-
kleidung wurde hingegen einer allzu klassischen Form enthoben, um eine neue sowie

frische Interpretation des ,,Schwanensees* zu prisentieren. "’

2% Chris Laverty, “Black Swan Images = Costume Heaven”, Clothes on Film,
http://clothesonfilm.com/black-swan-amy-westcott-interview/18997/ 2010, Zugriff: 8.6.2011.

201 Vgl. Darren Aronofsky, Amy Westcott, “Kostiimdesign®, Black Swan, Bonusmaterial DVD,
Vereinigte Staaten 2010, Regie: Darren Aronofsky, 20th Century Fox Home Entertainment 2010.
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7.5. Kostiime definieren Riume

Da Filme jeweils einen eigenen Kosmos definieren, kann zwar die Ordnung und
Struktur eines Werks individuell gestaltet werden, jedoch erst in Hinblick auf die
existenziellen Bedingungen von Zeit und Raum ist eine Filmhandlung tatséchlich
umsetzbar und wird es moglich, sie dem Rezipienten zu libermitteln. Obschon somit die
Funktion der Zeit desgleichen eine erhebliche Stellung im Gefiige einer Erzédhlung
einnimmt, sollen nunmehr vor allem der Raum sowie seine Beziehung zum filmischen
Kostliim eingehender betrachtet werden. Dennis Grif stellt in dieser Hinsicht die
ordnungsstiftende sowie sinnstiftende Funktion von Raumen dar,”** in welchen sich
Filmfiguren bewegen, authalten und Handlungen veriiben oder erleben. Dabei ist die
[lusionsfdhigkeit des Publikums von entscheidendem Ausmaf, da es Rdume gedanklich
vollenden kann, obgleich diese in der Wirklichkeit gegebenenfalls nicht existent sind.
Die Zuschauer mussen demnach die Daten und Informationen zu Filmrdumen ausloten,
bewerten und kombinieren, um korrekte Schliisse zu Ortsangaben, lokalen Gegeben-

203 yor allem im Studio

heiten sowie den dazu passenden Umsténden ziehen zu konnen.
verfiigt ein Raum nicht {iber Decke und vier Wénde, gleichwohl diese Annahme den

Rezipienten vermittelt wird.

Samtliche visuelle, akustische sowie handlungsbedingte Komponenten eines Films
tragen dazu bei, rdumliche Dimensionen zu konstruieren: darunter gleichwohl das
filmische Kostiim.”** Wie bereits im vorherigen Kapitel thematisiert, dient Kleidung in
hohem MafRe der Definition von Orten und den Bedingungen einer spezifischen
Situation. Héufig ist dabei bereits auf den ersten Blick die Mdglichkeit einer Deko-
dierung hinsichtlich der Figurengarderobe gegeben, ohne die entsprechende Raumlich-
keit in ihrer Symbolik génzlich erfassen zu miissen. Im Sinne Roland Barthes werden
hierbei primir die Fragen nach dem Wann und Wo eruiert, womit gleichermallen eine
spezifische Tatigkeit der dargestellten Person sichtbar wird. Falls eine konvergente
Beziehung zum Handlungsgefiige vorliegt, wird dem Rezipienten somit die Chance
geboten, Aufenthaltsorte, Rdumlichkeiten und Aktionen der Figuren lediglich anhand

der Kostiime zu entschliisseln. Im Analysefilm ,,Black Swan* wird mit der ersten

292 vol. Grif, Filmsemiotik. Eine Einfiihrung in die Analyse audiovisueller Formate, S. 163.
2% vol. Grif, Filmsemiotik. Eine Einfiihrung in die Analyse audiovisueller Formate, S. 170.
2% ygl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 21f.
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Einstellung bereits das Genre, folglich ein iibergeordneter Raum, verdeutlicht, welcher
dem Publikum, wie bereits erwéhnt, sogleich eine Situierung der Geschichte im Ballett-
milieu ibermittelt. In dieses Umfeld ist denn auch die Hauptfigur von Anfang bis Ende
verhaftet, denn selbst im Privatleben ist die Dominanz der Profession stets augen-

scheinlich.

Dennoch ergeben sich verschiedenartige Rdumlichkeiten, welche unterschiedlichste
Kostlimlosungen beanspruchen. Hierbei konnen Balletttraining, Bithnenauffiihrung,
Abendveranstaltung sowie private Umgebung, jedoch dariiber hinaus desgleichen
Traumwelten und Illusionsrdume, in besonderem Maf3e voneinander abgegrenzt werden
— ein Umstand, welcher jedoch gegen Ende des Films mitunter an Wahrheit verliert.
Homogenitdt findet sich in der farblichen Gestaltung, welche im Film eine zentrale
Stellung einnimmt, und, wie in vorherigem Kapitel verdeutlicht, vor allem die
Gefiihlsebene der Protagonistin visualisiert. Wahrend demnach anhand der Farblichkeit
insbesondere das Vergehen von Zeit sowie der Entwicklungsprozess der Ballerina
deutlich werden, illustriert die andersgeartete Bekleidung unterschiedliche Situations-

gegebenheiten.

Das Trainingsgewand einer Ténzerin weist in seiner Aufmachung naturgemaf3 Unter-
schiede zu den vollendeten Biihnenkostiimen auf, wie sie ein finalisiertes Ballettstiick
darbietet. Indes die Tanzproben vor allem bequeme Kleidung verlangen, welche durch
den téglichen Gebrauch mitunter zerrissen oder stark mitgenommen anmuten kénnen,
muss das Auffiihrungskostiim, dem entgegengesetzt, die Schonheit und Perfektion des
Balletts reprdsentieren. Wéhrend folglich Sportanziige, Stulpen, Tanzkleidung und
Trikots im Spiegelsaal verhaftet sind, haben derlei Kleidungsstiicke bei einer Auffithrung
nichts verloren. Das Ballettkostiim ist hingegen ortlich an den Biihnenraum und die
Garderoben gebunden, der Einsatz auBerhalb dieses Funktionsbereiches wiirde, bewusst
oder unbewusst gesteuert, beim Rezipienten Irritationen hervorrufen. Eine dement-
sprechende Darstellung findet sich ebenfalls im filmischen Werk Aronofskys, dessen
Anspruch eine detailgetreue und realistische Illustrierung der Tanzwelt beinhaltete.
Dennoch erscheint der Film in hohem Male inszeniert, ein Umstand, welcher mitunter
in der einheitlich konstruierten Farbwelt begriindet liegt, welche sich liber simtliche

filmische Rdume und Figuren erstreckt.
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Die privaten Kostiime Ninas sind gleichfalls in den entsprechenden Raumstrukturen
situiert, wie beispielsweise ein Bademantel, ein umgelegtes Handtuch sowie sdmtliche
Schlafbekleidungen verdeutlichen. Die gesellschaftliche und 6ffentliche Kleidung der
Ballerina hat dariiber hinaus ebenso Einfluss auf Raumlichkeiten und legt mitunter Orte
wie Verkehrsmittel, Strallen, Pliatze oder das Krankenhaus fest, in welchem Nina die
verungliickte Beth Macintyre aufsucht. Wéahrend das weille Abendkleid desgleichen an
einen Raum sowie eine Situation gebunden ist, fallt dem rosafarbigen Tweedmantel der
Ténzerin in dieser Hinsicht eine Sonderstellung zu, besitzt er doch die Eigenschaft,

Ortlichkeiten miteinander zu verbinden.

Die Ambition des Filmemachers war jedoch dariiber hinaus eine Verflechtung der
Biihnenkostiime mit der privaten Garderobe der Ballerina, um die Grenzen zwischen
Wahn und Wirklichkeit noch deutlicher zu verwischen. Den weillen Federschal, der
bereits im vorherigen Kapitel Erwdahnung fand, legt Nina im Laufe der Filmhandlung
ab, ebenso wie ihre Attribute und Kleidungszeichen, welche den unschuldigen weillen
Schwan illustrieren. Das Leben der Ténzerin erfihrt durch ihre doppelte, ambivalente
Biihnenfigur eine starke Irritation, welche einen Befreiungsschlag sowie Entwicklungs-
prozess in Gang setzt, deren Erkenntnis wiederum auf die Darstellung der Rolle

Einfluss nimmt.

Die einzelnen, scheinbar abgegrenzten Raume des Films verschwimmen fiir die Protago-
nistin mehr und mehr, wodurch desgleichen fiir die Rezipienten eine Unterscheidung
zwischen Realitét und Illusion sowie zwischen Bithnengeschehen und filmischer Wirklich-
keit innerhalb der narrativen Handlung erschwert wird. So nimmt, wie erwihnt, der
kiinstlerische Leiter Thomas Leroy in Ninas Vorstellung die Gestalt des Zauberers
Rotbart an, dessen Erscheinung somit nicht mehr lediglich mit dem Auffithrungsraum
verhaftet ist. Ebenfalls dringt eine Spukfigur, vermutlich Nina selbst, mit Beth Macintyres
Kostlimierung, in private Bereiche ein. Mit der finalen Verwandlung in den schwarzen
Schwan verwischen folglich die Ebenen und Rdume der Biihne sowie der Illusionswelt
der Ténzerin, indem sich durch die Ausfiihrung der Rolle, ihrem eigenen Empfinden
nach, schwarze Federn aus dem Korper herausbilden. Erst durch die Riicktransformation
in die weille Schwanengestalt scheinen die Raumverhéltnisse wieder klar zu liegen und

Nina erkennt, jedoch zu spét, welchem Wahn sie erlegen ist.
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7.6. Die dramaturgische Farbgestaltung der Hauptfigur

Die Bedeutung der Farbe als Ausdrucksmittel narrativer Erzéhlinhalte ist in Aronofskys
Film ,,Black Swan* wesentlich fiir das Verstandnis von Figurencharakteristiken sowie
deren Stellung im filmischen Figurenkollektiv. Wie bereits angedeutet, visualisiert der
Filmemacher dadurch vor allem das ambivalente Innenleben der Protagonistin, deren
Verwandlung gleichfalls durch die Verdanderung der Kostiimkolorierung dargestellt
wird. Die Aussagekraft und Eigenschaft der gewihlten Farben soll im Folgenden
ebenso erldutert werden wie ihre gegenseitige Beeinflussung und Beziehung zueinander.
Dabei kommt der Rolle der Nina notwendigerweise die groite Aufmerksamkeit zu, da
der Film aus einer dullerst subjektiven Sichtweise erzéhlt wird und die Ténzerin dem-
zufolge die zentrale Figur beschreibt.

,.Eine Kleidung ohne Farbe (...) existiert nicht“**’

, stellt Rosa Burger demonstrativ fest
und hebt damit zugleich die Wichtigkeit dieses Darstellungsmittels hervor. Zudem sind
die Kolorierung sowie Schattierung eines Gewandes nicht nur ausschlaggebend fiir
dessen Wirkung, sondern dariiber hinaus, sowohl im Film als auch in der Realitét, erstes
Merkmal der Wahrnehmung. Farbkodes sind dabei aus kulturellen Konventionen,
Vereinbarungen, psychologischen Vorstellungen sowie aus langjdhriger Tradition

entstanden und erhalten dadurch ihre jeweilige Bedeutung.**°

Eine Wirkung vermittelt
ein Kleidungsstiick jedoch dessen ungeachtet, wenn der Betrachter nicht iber Kennt-
nisse zu kulturellen Hintergriinden oder symbolischen Konnotationen einer Farbe

207

verfligt.””" Dabei kann mitunter das Ergebnis der Dekodierung von der geplanten oder

géngigen Ansicht deutlich divergieren.

Die Funktion der Farben scheint fiir die Wirklichkeit sowie das filmische Medium
weitgehend kongruent zu verlaufen, reprasentieren sie doch zumeist die Personlichkeit
sowie die aktuelle Emotionalitét des Trégers. Schwarze Kleidung deutet unter Um-
stainden auf einen Trauerfall hin, indes ein farbenpréachtiges Sommerkleid ein deutlich
andersgeartetes Gefiihl widerspiegelt. In Hinblick auf die bereits theoretisch ausgefiihrte

Kommunikationsvermittlung ist im Bereich des Films jedoch ebenfalls der Unterschied

295 Burger, Contemporary costume design, S. 66.
296 vl ebd.
27 ygl. Susanne Marschall, Farbe im Kino, Marburg: Schiiren 2005, S. 238.
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zwischen Trager und Sender augenscheinlich, wird doch die Gestaltung der Kleidung
nicht vom Schauspieler, sondern von den Filmemachern gepragt. Folglich ist des-
gleichen die Farbe ein Zeichensystem, dessen sich Regisseur und Kostiimbildner
bedienen, um ihre Ansichten und Vorstellungen zu {ibermitteln. Dabei ist gleichwohl
eine form-, material- sowie kontextgebundene Darstellung im Film maBgeblich,*"® ist
doch eine, von diesen Elementen losgeldste Farbe, kaum zu einer Bedeutung und Aus-

sage fahig. Susanne Marschall erldutert diesen Umstand wie folgt:

,Ohne Verbindung mit einem wie auch immer gestalteten Objekt sind Farben trotz
ihrer starken optischen und synésthetischen Wirkung moralisch und inhaltlich
unbeschriebene Blitter.«**

Obgleich demnach die Kolorierung eine wesentliche Funktion innerhalb des Kleidungs-
systems einnimmt, ist diese nicht von Schnitt, Stoff sowie dem Anlass zu trennen,
welcher einem bestimmten Bekleidungsstiick zugrunde liegt. Da Farbe in besonderem
Mafe die Gefiihlsebene der Rezipienten adressiert, dient sie in dramaturgischer Hinsicht
demnach haufig der emotionalen Wirkungsweise. Sie dringt dabei in Bedeutungs-
bereiche vor, welche Dialoge, Figuren, Handlung oder Erzihlerstimme nicht erreichen

.. 210
konnen.

Dieser Vielzahl an Ausdrucksmoglichkeiten bediente sich gleichfalls Aronofsky in
,,Black Swan“ und inszenierte ein filmisches Werk, welches vor allem durch seine
einheitliche Farbgestaltung im Kostiim- und Ausstattungsbereich besticht. Inspiriert
durch die Farbwelt des ,,Schwanensees® ist hierbei vor allem die intensive Verwendung
von Weil3 und Schwarz augenscheinlich, wodurch eine effektvolle Kontrastillustrierung
ermoglicht wurde. Der dramaturgische Einsatz von Farben in Tschaikowskys Ballett
legte somit die Grundlage fiir den vorliegenden Analysefilm. Der exzessive Umgang
mit den beiden unbunten Farben ist demnach narrativ begriindet und dient vor allem der
Darstellung der zweigeteilten Tanzerseele, der Personlichkeit der Ballerina sowie deren
Entwicklungsprozesses. Die Darlegung des ambivalenten und sich deutlich wandelnden
Innenlebens verlduft weitestgehend tiber eine Farbskala von Weil3 bis Schwarz, worin

ebenso sdmtliche Grauwerte und Abstufungen enthalten sind. Die Symbolik dieser

2% yg]. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 146.
29 Marschall, Farbe im Kino, S. 241.
210 Vgl. Marschall, Farbe im Kino, S. 238.
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beiden stark kontrastierenden Farben ist in vorliegendem Fall als visuelle Umsetzung
von Gut und Bose zu verstehen, zwei Charaktereigenschaften, welche ein ausdrucks-
starkes Gegensatzpaar bilden und zu dessen Illustration Weifl und Schwarz traditionell
Verwendung finden. Die dunkelste sowie die hellste aller Farbempfindungen unter-
scheiden sich gleichfalls in ihrer Bedeutung und Aussagekraft maf3geblich voneinander.
Weitgehend verbreitet, wird Schwarz in Zusammenhang mit Tod, Verderben, Ungliick
und dem Spektrum der negativen Gefiihle gestellt, wenngleich dariiber hinaus ebenso

Einzigartigkeit und Personlichkeit damit assoziiert werden.”'!

Zu gleicher Konnotation
gelangt Daniel Devoucoux: ,,Schwarz ist die Farbe der Dunkelheit, der Nacht und des
Ubernatiirlichen. Sie ist auch die Farbe der Individualitit, der Introvertiertheit, der

Abgrenzung, der Zuriickweisung.*

Im Gegensatz dazu steht Weil fiir Unschuld,
Wabhrheit, Ehrlichkeit, Sensibilitit, Frieden sowie Vollkommenheit, und wird im
Vergleich zu Schwarz lediglich mit positiven Emotionen besetzt.*® Erst in einer
direkten Kontrastdarstellung kénnen die beiden Farben jedoch ihre gegensitzliche
Wirkung in vollem Mafe iibermitteln, ein Umstand welchen Eva Heller wie folgt

erldutert:

,»Weill wird ideal durch seinen Gegenpol Schwarz. Weil} gegen Schwarz, das ist
der Kampf des Guten gegen das Bdse in vielerlei Variationen. Der Tag gegen die
Nacht, Gott gegen den Teufel*.*"

In dieser Hinsicht finden die beiden unbunten Farben gleichfalls Anwendung in
Tschaikowskys ,,Schwanensee* sowie im Tanzfilm ,,Black Swan*, wenngleich die
Offenlegung der Gefiihlsebene in Aronofskys Werk eine differenziertere Farbsymbolik
verlangt. Ninas anféngliche Darstellung als unschuldige, unerfahrene, zuriickhaltende
Frau ist nicht per se mit dem Begriff des Guten gleichzusetzen, fehlen ihr doch in vielen
Aspekten Selbstbewusstsein, Durchsetzungsvermdgen sowie ein natiirlicher Zugang
zum eigenen korperlichen und geistigen Empfinden. Demzufolge ist selbst die
Verwandlung der Ballerina zum schwarzen Schwan nicht zwingend rein negativ zu
betrachten, da ihr damit eine Loslésung von der umsorgenden, jedoch gleichermallen

Disziplin fordernden Mutter, eine Selbststdndigkeit und das Gespiir fiir die eigene

211 ygl. Eva Heller, Wie Farben wirken. Farbpsychologie, Farbsymbolik, kreative Farbgestaltung,
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt-Taschenbuch-Verl. * 2006, S. 87f.

12 Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 224.

213 ygl. Heller, Wie Farben wirken. Farbpsychologie, Farbsymbolik, kreative Farbgestaltung, S. 143,

1% Heller, Wie Farben wirken. Farbpsychologie, Farbsymbolik, kreative Farbgestaltung, S. 147.

&9



Sinnlichkeit gelingen. Mit dieser Verdnderung einher gehen jedoch eine Seelenstérung
sowie eine Art des Wahnsinns, welche schlussendlich selbstzerstorerischen Ausgang
nehmen muss. Die Darstellung durch schwarze und weifle Kostiime wirkt in diesem Fall
am eindringlichsten, um die emotionale Wandlung der Figur in besonderem Male
darzulegen. Die Farbtone Grau und Rosa vervollstandigen die Erscheinung der Ténzerin
und tragen desgleichen zur Darlegung der Figurenpersonlichkeit bei. Obgleich
Aronofskys Inszenierung in vielen Bereichen mysterids und undurchsichtig anmutet
sowie mit [llusionsebenen und Vorstellungen spielt, bleibt der Filmemacher jedoch vor
allem bei der Farbgestaltung vergleichsweise eindeutig. Nina wird demnach anfanglich
nicht nur in Weil} gekleidet, sondern dariiber hinaus werden zartrosa Elemente in das
Kostlim integriert. Die private Bekleidung, welche vorrangig in der personlichen
Umgebung, demnach der Wohnung von Mutter und Tochter, ersichtlich wird, besteht
vorwiegend aus rosafarbigen Kleidungsstiicken, welche im Laufe des filmischen

Geschehens ebenso eine Wandlung erfahren.

Die Farbe Rosa reprisentiert vor allem das Kindliche sowie Weiblichkeit, Zartlichkeit,
Sanftmut, Unschuld und Traumerei.?"® In diesem Sinne finden Rosatone ebenso An-
wendung in den Kostiimen der Protagonistin, deren Kleidung zu Beginn der Erziahlung
vorwiegend die Kindlichkeit in den Mittelpunkt stellt, aus welcher Nina, mitunter durch
das Verhalten Ericas begriindet, noch nicht entwachsen konnte. Desgleichen illustriert
die Ausstattungsebene die behiitete, jungfrauliche, unschuldige Tanzerseele, welche in
threm Reifungsprozess deutlich behindert wird. In diesem Zusammenhang lassen sich
die Erlduterungen von Susan Kaiser und Angela Flury auslegen: ,,So aktualisiert etwa
eine in Rosa gekleidete Frau (...) kindliche Konnotationen, die sich mit ihrer sexuellen
Reife und Handlungsféhigkeit schwer vertragen.“*'® Nina muss demnach zwangsliufig
aus dieser kindlichen Welt ausbrechen, sobald sie das, vorerst noch unbekannte, Leben
begreift. Je mehr die Ballerina die eigene Entwicklung sowie das Erfahren von Sinnlich-
keit zuldsst, desto deutlicher verdndert sich gleichermaBen die Farbe des Kostiims. Mehr
und mehr erscheint die Figur in grauen Gewandern unterschiedlichster Intensitét und
Helligkeit, welche bereits eine Verwandlung der Personlichkeitsmerkmale ankiindigen.

Grau ist hierbei als Farbe der Transformation zu verstehen und stellt demnach den

213 ygl. Heller, Wie Farben wirken. Farbpsychologie, Farbsymbolik, kreative Farbgestaltung, S. 113,
*16 Susan B. Kaiser, Angela Flury, “Frauen in Rosa. Zur Semiotik der Kleiderfarben”, Zeitschrift fiir
Semiotik, Hg. Roland Posner, Band 27, Heft 3, Tiibingen: Stauffenburg 2005, S. 229.
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Prozess der Verdnderung visuell dar. Thre Bedeutung erlangt sie als Farbe der Mittel-
mafigkeit, Einsamkeit sowie als Illustrierung aller trilben Emotionen. Dariiber hinaus
gilt sie als charakterlos, da das vollkommene Weill beschmutzt und das kréftige, starke
Schwarz gebrochen vorliegen.”'” Im Film ,,Black Swan* stellt die Farbe Grau, im
iibertragenen Sinn, den flieBenden Ubergang vom weiBen zum schwarzen Schwan dar
sowie die ambivalente Emotionalitdt der Figur. Die Bithnenhandlung fasst in ihrer
Farblichkeit die Vorgédnge der filmischen Realitét noch einmal zusammen, indem Nina,
wie in ihrer eigenen Wirklichkeit, die Unschuld der Schwanenkoénigin verliert und sich
in das mystische Trugbild verwandelt. Mit der Riicktransformation im letzten Akt des
Balletts, von Odile zuriick in Odette, scheint sich desgleichen die Personlichkeit der
Ténzerin erneut zu verdndern und weitaus mehr dem urspriinglichen Charakter zu
entsprechen. Dieser Prozess erfolgt jedoch zu spit, denn Nina stirbt in ihrem weillen

Schwanenkostiim am Ende der Vorstellung.

Die vollstindige Bedeutung der Kostiimdarstellung kann jedoch auch im Bereich der
Farbgestaltung erst gelingen, wenn sémtliche Nebenrollen zur Protagonistin in Beziehung
oder Kontrast gesetzt werden. Ninas filmische Kleidung muss demzufolge in Hinblick
auf das komplette Figurenkollektiv hin untersucht werden, da ihr Kostiim zwar Aus-
kunft gibt iiber Personlichkeit sowie Emotionalitét, dariiber hinaus jedoch gleichwohl
ithre Stellung im sozialen Gefiige wichtige Informationen iibermittelt. Vor allem fiir die
Kostiimdramaturgie stellen Farben sowie deren Einsatz im Rollenensemble ein
bedeutsames Stilmittel dar, lassen sich doch damit nicht nur Charakteristiken der
filmischen Personen evozieren, sondern gleichwohl Kontraste zwischen den Figuren
etablieren, welche sich im Verlauf der Erzdhlung verschirfen beziechungsweise 16sen
konnen.>'® Diese Umstinde werden in den nichsten Kapiteln auf den Analysefilm

bezogen und im Detail erldutert.

21"y gl. Heller, Wie Farben wirken. Farbpsychologie, Farbsymbolik, kreative Farbgestaltung, S. 215.
218 Vgl. Marschall, Farbe im Kino, S. 232.
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7.7. Die visuelle Dramaturgie der Verwandlung

Wie bereits theoretisch erdrtert, wird das klassische Erzédhlkino haufig in Form einer
»Reise* dargebracht, welche vor allem eine Verdnderung der Hauptfigur evoziert. Dabei
unterliegen stets Emotionalitit sowie geistige Gedankenstrukturen einer Transformation,
die das Reifen oder Scheitern der Protagonisten priasentieren. Um dem Rezipienten
diese innere Personlichkeitsverwandlung zu illustrieren, muss notwendigerweise auch

die AuBerlichkeit der Figur einer Umformung unterliegen, um verstéindlich zu wirken.

,.Uber die korperliche Erscheinung und das nonverbale, korpersprachliche Agieren
und Verhalten einer Figur konnen sich deren Charakter und Einstellungen, innere
Stimmungen, Handlungsmotivationen, Impulse bzw. deren Verdnderungen
mitteilen.«*"”

Dabei kann die Wandlung einer dargestellten Person kleinere oder groflere Ausmale
annehmen, sowie bedeutender oder nebenséchlicher erscheinen. Darren Aronofsky
visualisiert in seinem Werk eine erhebliche Verdnderung der Hauptfigur, welche, durch
duflere Umsténde beeinflusst, einen schwerwiegenden charakterlichen sowie geistigen
Verwandlungsprozess durchlebt. Die Darstellung dieser Transformation verlduft, wie
erwahnt, in hohem MafRe liber die Kostiimebene, welche in direkter Beziehung zur
Rollenfigur steht, und somit die eindeutigsten Zeichen der Wandlung bieten kann.
Zweifelsohne verdandern sich jedoch ebenfalls gewohnte Verhaltensweisen und vertraute
Muster, welche ebenfalls Einfluss auf die Dramaturgie der filmischen Kleidung iiben.
Indes demnach das Kostiim an sich eine Umgestaltung erfahrt, bleiben dariiber hinaus

Verwendung und Beziehungen dazu nicht in ihrer Urspriinglichkeit verhaftet.

In konkretem Fall geht mit der emotionalen Verdnderung der Figur gleichermallen ein
andersgeartetes Bewusstsein fiir Kleidung einher. Wéahrend Nina anfanglich ein
korrektes AuBeres prisentiert, mit stets strenger Ballettfrisur und makellosen Gewéndern,
wird sie im Verlauf der Handlung mehr und mehr mit zerzausten oder offenen Haaren
dargestellt sowie mit nachldssiger Bekleidung. Von diesem kontinuierlichen Prozess der
Verwandlung ist jedoch die, von Nina bewusst gesetzte, kurzfristige Typverdnderung

deutlich zu unterscheiden, mit welcher sie erhofft, bei Leroy ein Umdenken beziiglich

1% Gschwendtner, Bilder der Wandlung. Visualisierung charakterlicher Wandlungsprozesse, S. 27.
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der Rollenverteilung zu bewirken. Diese duBlerliche Aufmachung wirkt kiinstlich sowie
erzwungen, und scheint ihr zu diesem Zeitpunkt in keiner Weise zu entsprechen. Ver-
deutlicht wird dieser Umstand mitunter durch das Darstellen des Schminkens mithilfe
der Spiegelung im Fenster der New Yorker U-Bahn. Wihrend die Protagonistin bis zu
diesem Zeitpunkt beinahe ungeschminkt, mit strenger Frisur und korrektem Image
prasentiert wurde, scheint die jihe Verdnderung mit der Figurencharakterisierung nicht
iibereinzustimmen, und wird als Bemiihung entlarvt, Leroy mit AuBerlichkeiten zu
beeindrucken. Nina ist bestrebt, eine Sinnlichkeit sowie Emanzipation zu reprisentieren,
welche sie jedoch erst im Verlauf des filmischen Geschehens erreichen wird. Die
Abwehr des plumpen Anndherungsversuchs bringt gleichwohl den entsprechenden
Erfolg, da Leroy in ihr leidenschaftliches Potential zu erkennen glaubt. Im Kontrast zu
dieser Szene steht ihr Verhalten nach Beendigung des dritten Auffithrungsaktes, in
welchem sie als schwarzes Schwanenwesen brilliert. Hierbei scheinen sich die Ver-
hiltnisse umzukehren, denn nunmehr nimmt die Ballerina die Verfiihrungsposition ein
und dréngt Leroy einen intensiven Kuss auf. Mit dem Kostiim des schwarzen Schwans
scheint Nina schlieBlich eine endgiiltige Verwandlung von der schiichternen jungen

Frau zu einem selbstbewussten, jedoch kaltbliitigen Charakter zu durchleben.

Stérkstes Ausdrucksmittel der Verwandlung ist, wie im vorherigen Kapitel ausgefiihrt,
zweifellos die Farbgestaltung, welche vor allem die Gefiihlsebene der Figur sowie den
Entwicklungsprozess zu illustrieren hilft. Ninas Kostiim verliert demnach im Verlauf
der Handlung mehr und mehr die zartrosa Elemente und wird, ihrem Innenleben
entsprechend, deutlich dunkler prisentiert, bis sie zuletzt ein schwarzes Top von Lily
erhélt und sich tiberstreift. Diese farbliche Transformierung betrifft simtliche
Kleidungsstiicke der Tanzerin, mit Ausnahme ihres rosafarbenen Tweedmantels,
welcher bis zum Ende der Erzéhlung in seiner urspriinglichen Farblichkeit bestehen
bleibt. Er ist folglich als neutrales Zeichen zu betrachten beziehungsweise als
Ubergangskode zwischen einzelnen Riumlichkeiten und Situationen. Im Sinne Rosa
Burgers kann dieses Kostliimteil in gewisser Weise als ,,transitorisches Kleidungs-
element“** deklariert werden, da seiner Darstellung scheinbar keine tiefere Bedeutung
zugrunde liegt, es stets nur kurzzeitig wahrzunehmen ist und keine Veranderung erféhrt.

Da die Transformation zwischen unschuldig, reservierter Madchenhaftigkeit sowie

220 ygl. Burger, Contemporary costume design, S. 130f.
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unberechenbarer, mystischer Arglist flieBend verlduft, fungiert der Mantel jedoch nicht
als Code-Switching-Kostim®*', ein Bekleidungsteil, welches zwischen zwei deutlich
divergierende duflerliche Kleidungsstile gesetzt wird, fiir sich genommen jedoch keinen
erheblichen Sinngehalt bietet. Wesentlicher erscheint folglich seine Funktion als kostiim-
technisches Ubergangselement, welches einzelne Riiume miteinander verbindet, sowie
als bestehende Konstante, wodurch die Verwandlung der Hauptfigur noch deutlicher

wird.

Die Bithnenkleidung des ,,Schwanenseeballetts* bildet innerhalb der filmischen
Handlung eine deutliche Ausnahme und ist somit isoliert zu betrachten. Sie kann
folglich als weitere Ebene erfasst werden, da ihr neben ihrer charakterisierenden
Funktion desgleichen eine symbolische Eigenschaft zuteil wird, illustriert sie doch
ferner die Geschehnisse des Ballettstiicks. Darin vollzieht die Ténzerin, wie in ihrem
eigenen Leben, eine vollstindige Verwandlung vom liebreizenden Geschopf hin zum
arglistigen, dunklen Schwanenwesen, bis sie erneut den sanften Charakter Odettes
empfindet. Die Transformation der privaten Figur sowie der Biihnenrolle verlaufen
folglich kongruent, ein Umstand welcher, das Kostiim betreffend, mehrere Bedeutungs-

ebenen sowie Zeichensysteme evoziert.

Der Film ist gepragt durch eine kontinuierlich visuelle Umgestaltung der Figuren, vor
allem der Protagonistin, welche vom ersten bis zum letzten Bild bestehen bleibt und
vor allem auf der Kostlimebene vollzogen wird. Die ersten beiden Wandlungen, von der
Prinzessin in den weillen Schwan sowie Rotbarts Metamorphose von der menschlichen
Gestalt in das eulenartige Wesen, werden bereits im Prolog des Films dargestellt. Beide
Umformungen entstehen aus einer Tanzbewegung heraus, womit der Prozess der Ver-
wandlung fiir den Rezipienten folglich nicht auszumachen ist. Dem Kostiim kommt im
Verlauf des Films fortwihrend eine Verdnderung zu, welche bis zur finalen Sequenz
existent bleibt. Indem Ninas weifle Biihnenkleidung, durch die Stichverletzung bedingt,
blutig rot gefiirbt wird, vollzieht sich der letzte Ubergang: vom Leben zum Tod der

Téanzerin.

221 ygl. Burger, Contemporary costume design, S. 130f.
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7.8. Die Darstellung der Figurenkonstellation anhand der Kostiimgestaltung

Der Charakter eines filmischen Protagonisten kann erst in seiner Gesamtheit beurteilt
werden, wenn dabei das vollstindige Figurenkollektiv beriicksichtigt, und zur Haupt-
rolle in Beziehung gesetzt wird. Aus diesen Verbindungen lassen sich Hierarchien,
Kontraste, Konflikte, Ahnlichkeiten sowie Interaktionsmuster erfassen,222 welche fiir
den Verlauf der Handlung von Bedeutung sind. Diese Figurenkonstellationen und
Strukturen tragen folglich nicht lediglich zur Charakterisierung bei, sondern dienen in
hohem MaBle der Moglichkeit, spannende Geschichten zu erzédhlen. Um Analogien
sowie Kontroversen sichtbar zu machen, wird einmal mehr mitunter das Kostiim als
visuelles Darstellungsmittel zur Anwendung gebracht. Im Sinne Antonella Giannones
wird die filmische Kleidung dabei als ,relationales Zeichen* definiert, da sie Aufschluss
iiber Figurenzusammenhinge, Beziechungen sowie Konfliktpotentiale bietet.”** In den
meisten Filmen sind Helden und Antagonisten klar dargelegt und verfolgen ihr je-
weiliges Ziel. Erzdahlungen, welche jedoch die innere, emotionale Auseinandersetzung
einer Rolle thematisieren, konnen folglich keinen personifizierten Gegenspieler
etablieren, da sich der Kampf vor allem im Geiste einer Figur vollzieht.”** Diese
komplexe Erzdhlweise, welche gleichfalls im Analysefilm ,,Black Swan* vorliegt,
verlangt gegebenenfalls nach einer deutlichen Illustrierung der Figurenkonstellation.
Dabei handelt es sich jedoch hdufig um dynamische Prozesse, da sich Bezichung der

einzelnen Rollen zueinander, im positiven wie auch negativen Sinn, verdndern kdnnen.

Ninas Kostiim ist folglich stets in Kontrast zu ithrer Umgebung zu betrachten, da dieser
Umstand eine detaillierte Charakterisierung ermoglicht und Auskunft gibt {iber
Handlungsverldufe sowie Verwandlungen der Beziehungsstrukturen. In dieser Hinsicht
sind im Folgenden vor allem die Verbindungen der Protagonistin zur Mutter Erica, zur
Tanzkollegin Lily, zur Ballerina Beth und desgleichen zum kiinstlerischen Leiter des
Ensembles, Thomas Leroy, auf ihre visuelle Gestaltung hin, zu untersuchen. Durch die
grundlegende Verdnderung der Hauptfigur, sind diese Konstellationen jedoch ebenfalls
einer Umformung unterworfen und somit nicht von Anfang bis Ende in gleicher Weise

zu definieren. Eine weitere Schwierigkeit wird dadurch bedingt, dass Nina, indessen sie

22V gl. Eder, Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse, S. 147.
3 Vgl. Giannone, Kleidung als Zeichen, S. 147.
2% Vgl. Eder, Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse, S. 498.
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als Heldin fungiert, gleichermalen eine geistige Gegenspielerin fiir sich entwickelt. So
stellt denn auch die Figur des Ballettdirektors folgerichtig fest: ,,The only person standing
in your way is you.?*> Die Tinzerin hat dabei nicht nur mit ihrem eigenen Didmon zu
kdmpfen, da selbst in der filmischen Wirklichkeit Kontrahenten existent sind, deren
positive Absichten mitunter zweifelhaft erscheinen. Die Beziehung Ninas zu Erica ist
ausgesprochen ambivalent, wird doch anfanglich eine scheinbar harmonische Ver-
bindung prisentiert, welche im Verlauf der Handlung mehr und mehr aus den Fugen
gerit und gewalttitige Ziige annimmt, je deutlicher sich die Protagonistin gegen die
Vorstellungen und Werte der Mutter auflehnt. Einst selbst das Leben als Ballerina
erstrebend, musste Erica die Karriere aufgrund ihrer ungeplanten Schwangerschaft
aufgeben, ein Umstand welcher bis heute vermutlich zwiespiltige Gefiihle hervorruft.
Ihre géinzliche Konzentration ist nunmehr auf den Erfolg der Tochter projiziert, deren
Existenz sie zum Mittelpunkt des eigenen Lebens erhob. Erica wird stets génzlich in
schwarz gekleidet dargestellt, einer Farbe die einerseits den Kummer iiber die gescheiterten
Trdume und Sehnsiichte darlegt, sowie andererseits zu Ninas Kleidung, in weill und
hellem rosa, deutlich in Kontrast steht. Das Kostiim der Mutter wirkt ausgesprochen
leger, wodurch der Eindruck eines permanenten Aufenthalts in privater Umgebung ver-
mittelt wird, da ferner in keiner Weise eine berufliche Betdtigung genannt wird. Aus
dieser einengenden Beziehung muss die Hauptfigur zwangsldufig eines Tages ausbrechen,

da die Erwartungen und Vorstellungen Ericas, Nina in ihrer eigenen Entwicklung behindern.

Lily, die neue Kollegin im Tanzensemble, scheint iiber samtliche Eigenschaften zu
verfiigen, welche Thomas Leroy an Nina vermisst, er fiir die Darbietung der mystischen
Odile jedoch als unentbehrlich erachtet. Aufgrund dessen avanciert die frisch engagierte
Ballerina schnell zur Kontrahentin im Kampf um die begehrte Doppelrolle. In ihrer
aulleren Erscheinung ist Lily der Protagonistin eindeutig entgegengesetzt, verfiigt sie
doch mitunter iiber das Selbstbewusstsein sowie die Ausstrahlung, welche Nina bisher
verwehrt blieben. Wéhrend die Hauptfigur, wie erwéhnt, anféanglich vor allem in Weil3
und einem hellen Rosa dargestellt wird, mit korrekter Kleidung sowie Frisur, wird ihre
Konkurrentin in génzlich dunklen Farbtonen préasentiert. Da der Rezipient wenig iiber

Lilys Hintergriinde oder ihre Gefiihlsebene erfihrt, entfaltet die Farbe Schwarz vor

¥ Black Swan, Regie: Darren Aronofsky, Vereinigte Staaten 2010, 20th Century Fox Home
Entertainment 2010, Minute: 1:27:40.
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allem in Kontrast zu Nina ihre Wirkung. Dariiber hinaus wird die Kolorierung in
diesem Zusammenhang mit Individualitit sowie Modernitit**® gleichgesetzt, da die
Ensemblekollegin als autarke und unbefangene junge Frau dargestellt wird. Im
Gegensatz zu Ninas duerer Aufmachung, welche geprigt ist durch leichte sowie
flieBende Stoffe und Materialien, und Elemente wie Federn, ist Lilys legere Kleidung
unter anderem mit Lederapplikationen versehen, wozu sie auffallend grofB3en,
metallischen Schmuck tragt. Selbst Gewebearten und Werkstoffe sind folglich mit
unterschiedlicher Bedeutung konnotiert, denn wiahrend Leder vor allem Stirke und
Widerstand vermittelt, prasentieren Chiffon oder Viskose mitunter Zartheit sowie
Verletzlichkeit.””’ In einigen Szenen des Films kommt es, in dieser Hinsicht, zu einer
deutlichen Kontrastdarstellung, indem die helle Kleidung Ninas mit den dunklen
Gewindern Lilys direkt aufeinander trifft. Am augenscheinlichsten ist dieser Umstand
an den beiden Abendroben in Schwarz und Weif} auszumachen, sowie der Unterwésche
der Kolleginnen in gleicher Farbgestaltung. Wéhrend Lilys Dessous weiblichen,
erotischen sowie verfiithrerischen Charakter besitzen, erinnert die rosa-farbige Unter-

kleidung der Protagonistin an ihre Kindlichkeit und sexuelle Unerfahrenheit.

Ninas Konkurrentin wird hiufig riickenfrei prasentiert, wodurch eine auffillig grofie
Tatowierung sichtbar ist, deren Motiv zwei, aus einem Stiel wachsende Bliiten, bilden.
Dabei handelt es sich um weille Callas, welche traditionellerweise als Blumen des
Todes definiert werden und hierbei vermutlich die Morbiditit des Films darstellen. Erst
bei genauer Betrachtung wird eine Abweichung des Tattoos erkennbar, die jedoch lediglich
wihrend der ,,imagindren* Bettszene der beiden Kolleginnen existent ist. Die nunmehr
tatowierten Fliigel und Federn auf dem Riicken Lilys, nehmen Ninas Verwandlung in
den schwarzen Schwan bereits vorweg — sie iibernimmt damit in gewisser Weise verruchte,
sowie laszive und sinnliche Eigenschaften ihrer Kontrahentin, welche ihr eine ausgelassene,
hemmungslose, leidenschaftliche Welt préasentiert. Obgleich diese Vorstellungen mit-
unter nur in Ninas Gedankenwelt real erscheinen, fungiert Lily hierbei als Emanzipations-
hilfe, sowie als symbolische Initiierungsfigur, durch deren Einwirken ein Abnabelungs-
und Entwicklungsprozess in Gang gesetzt wird. Indes die Hauptfigur von Anfang an die

Unschuld des weillen Schwanes représentiert, stellt Lily das deutliche Gegenbild dazu

226y g|. Heller, Wie Farben wirken. Farbpsychologie, Farbsymbolik, kreative Farbgestaltung, S. 101f,
27y gl. Burger, Contemporary costume design, S. 68.
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dar, in welches sich Nina im Laufe der Zeit entwickeln wird. Mit Fortgang der Handlung
gleichen sich die beiden Ténzerinnen in der Farbe ihrer Kleidung immer weiter an:
Waihrend Ninas Kostiime stets dunkler werden, scheint Lily an Helligkeit zu gewinnen, bis

sie sich schlieBlich am Ende des Films, in weillen Schwanenkostiimen gegentibertreten.

Die ausgediente Ballerina Beth Macintyre erscheint als einzige Figur im Rollen-
kollektiv nicht in direktem Kontrast zu Nina dargestellt, da sich die Farbwelten der
beiden Ténzerinnen mitunter iiberschneiden. Obgleich die visuelle Aufmachung der
einstigen Solistin gleichfalls dunkle Farben offenbart, bleiben Rosatone sowie Weil3
allgegenwirtig — ein Umstand welcher jedoch vor allem im Szenenbild sowie den
Ausstattungsgegenstinden augenscheinlich anmutet. Die Verwandlung der Figur, von
der Primaballerina, deren der Rezipient nur in Form eines Plakates ansichtig wird, hin
zur korperlich sowie geistig verwundeten Frau, zeigt der Protagonistin einerseits offen-
kundig das Ende des Ténzerlebens auf, und nimmt andererseits das Schicksal der
Hauptfigur vorweg. Beth ist aus verstidndlichen Griinden {iber ihr Ausscheiden aus dem
Ballettensemble verbittert und Nina sowie Thomas gegeniiber missgiinstig gesonnt.
Diese Emotionen trégt sie bei der abendlichen Gala, zur Ernennung der neuen Schwanen-
konigin, gleichwohl offen zur Schau, obschon das Auflehnen und Rebellieren keine
Verdnderung der Sachlage bewirkt, steht doch die Meinung des kiinstlerischen
Direktors bereits fest. Visuell wird diese Ausweglosigkeit durch ein einfaches langes
schwarzes Kleid illustriert, welches jedoch mit silbern glinzendem Stoff umwickelt ist
und den Eindruck einer starken Einschnilirung vermittelt — eine zur Gefiihlsebene durch-
aus passende Symbolisierung. Im Verlauf der Geschehnisse wird die schwer verletze
Beth nur mehr in Patientennachthemden prisentiert, in welchen die einstige Anmut der
Ballerina in keiner Weise mehr zu erahnen ist. Bei einem Besuch Ninas im Krankenhaus
verstiimmelt Beth ihr Gesicht mit einer Nagelfeile, ein Umstand welcher nicht eindeutig
in der filmischen Wirklichkeit verhaftet sein muss, da die Protagonistin bereits an Wahn-
vorstellungen und Halluzinationen leidet, und sich selbst in der Position der Patientin
wahrnimmt. Gleichwohl verweist diese selbstzerstorende Tat auf den tragischen Ausgang

des Films, da sich Nina mit einer Spiegelscherbe die todliche Stichverletzung zufiigt.

Den wichtigsten Mann im Figurenkollektiv stellt ohne Zweifel der Ballettdirektor

Thomas Leroy dar, scheint er doch nicht nur als Choreograph die Faden stets in der
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Hand zu halten. Sein Leben hat er der hohen Kunst des Balletts verschrieben, eine
Leidenschatft, die er in gleichem Malle von seinem Ensemble erwartet, um einzigartige
Auffiihrungen darbieten zu kdnnen. Sein Auftreten ist dominant und bestimmend, er
genieBt Respekt und fordert Disziplin sowie Passion — private Emotionen finden dabei
keinen Platz. Bereits seine Einfiihrung in die Filmhandlung unterstreicht diese Attribute,
bewirkt er doch eine Unruhe innerhalb der Trainingseinheit, da sémtliche Tanzer, mit
Ausnahme von Lily, durch sein Erscheinen, bequeme und weite Kleidungsstiicke
ablegen, um den Korper besser zur Geltung zu bringen. Er entscheidet hierbei innerhalb
weniger Sekunden, welche Ballerinas zum Vortanzen fiir die begehrte Hauptrolle
erscheinen diirfen und legt folglich die Zukunft jeder Einzelnen deutlich fest. Seine
mitunter blasierten und distanzierten Charakterziige werden zudem durch ein elegant
sportliches Kostiim représentiert, dessen Farben in Schwarz, Weill und Grau alternieren.
Thomas Leroys private Umgebung, sein Biiro sowie die Wohnung, stehen mit der
Kolorierung von Schwarz und Weil3, im direkten Kontrast zu Ninas Kinderzimmer, in
welchem Stofftiere und Rosatone vorherrschen. Fiir die Protagonistin scheint er Vater-
figur sowie Verfiihrer gleichermallen zu symbolisieren, fordert er sie doch offenkundig zu
Perfektion und Leidenschaft in selber Weise heraus. Seine Kleidung ist in den unbunten
Farben verhaftet und gibt, vergleichbar mit Lily, wenig preis iiber innere Seelen-

zustiande und Emotionen.

Da sdmtliche Figuren zu Nina visuell sowie handlungsbedingt in Kontrast gesetzt
werden, ist das Fehlen einer Vertrauten oder Freundin, welcher sich Nina offenbaren
konnte, besonders augenscheinlich. Obgleich sich die Tédnzerin im Verlauf der
Handlung ihrem Umfeld farblich anzugleichen scheint, steht diese Verdnderung vor
allem stellvertretend fiir einen innerlichen Gefiihlskonflikt und weniger fiir eine soziale
Aufgeschlossenheit gegeniiber ihren Mitmenschen. Hinsichtlich der Farbgestaltung
dominieren die Farben Schwarz, Weill und Grau innerhalb des Figurenensembles,
wenngleich die Gestalt des Zauberers Rotbart zusdtzlich mit griinen Elementen
versehen ist. Am gegensitzlichsten zu Nina ist die Rolle der Lily angelegt, da sie die
Eigenschaften und Merkmale bereits aufweist, welche der Protagonistin erst im Fortlauf
der Ereignisse zuteil werden. Dariiber hinaus ist jedoch weiters Ninas eigener Ddmon
von wesentlicher Bedeutung, tritt sie ihm doch, mit Verwandlung zur schwarzen

Schwanengestalt, leibhaftig entgegen.
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7.9. Exkurs: dramaturgische Bedeutung des Spitzenschuhs im Ballettfilm

Das wichtigste Erkennungsmerkmal einer Ballerina ist mit Sicherheit der Spitzenschuh,
denn obschon das Tutu gleichermallen diese Kunstform représentiert, ist der spezifische
Tanzschuh in besonderem MafBe konnotiert. Er vergegenwartigt nicht nur die hochste
Kunst des Balletts, sondern fungiert zudem als grundlegendstes Werkzeug der Tanzerin.
Die Technik des Spitzentanzes wurde bereits Anfang des 19. Jahrhunderts begriindet
und geht unter anderem zuriick auf die Franzosin Mademoiselle Gosselin. In seiner
kiinstlerischen Perfektion prasentierte ihn jedoch vermutlich erst Marie Taglioni 1832 in
,,La Sylphide*. Obgleich diese Form des Tanzes der Ballerina ein UbermaR kérperlicher
Strapazen abverlangt, suggeriert er dennoch vollkommene Leichtigkeit sowie eine Art

der Schwerelosigkeit.”*

Die Kunst des Spitzentanzes setzte sich schlieBlich bei den
weiblichen Ténzern allgemein durch und gilt auch heute noch als Inbegriff des Balletts.
Eigens gefertigte Schuhe kamen jedoch erst in den 1860er Jahren in den Handel, ein
Umstand, welcher das Leben der Tanzerinnen erheblich erleichterte, war es doch zuvor

lediglich tiblich, die Schuhe mit Wolle zu priparieren.

Das Kostlim des klassischen Balletts ist durch Tutu und Spitzenschuh auflerordentlich
geprigt und in seinen Ausfithrungen streng geregelt, bedarf es doch, dhnlich wie beim
Anzug eines Sportlers, einer guten Anpassung an den Korper, um die Bewegungen
entsprechend ausfiihren zu konnen. Dariiber hinaus entwickelte sich die spezielle
Kleidung jedoch bereits Anfang des 20. Jahrhunderts zu einem unverzichtbaren Symbol-
faktor: ,,Ballerinas wore their tutus, toe shoes, and maillots as standard parts of their

«“22 Der Einsatz der

performance uniform and they became fetishes for the spectators.
Spitzenschuhe hat folglich zu der einzigartigen Grazilitdt und Anmut beigetragen,
welche das Publikum von der Kunst des Balletts begehrt. Demzufolge sind Schuhwerk
und Tanzform untrennbar miteinander verbunden. Ein Tanzschuh allein geniigt, um die
Profession eines Tanzers festzusetzen, dhnlich den Schuhen der FuBlballspieler, Eis-
laufer oder Skifahrer. Im Gespriach mit der einstmaligen Ténzerin des Staatsopern-
balletts, Ursula Szameit, wurde die ambivalente Bedeutung der Spitzenschuhe noch

deutlicher gewahr, denn obgleich als Symbol fiir die Kunst an sich stehend, liegen

2% vgl. Horst Koegler, Helmut Giinther, Reclams Ballettlexikon, Stuttgart: Reclam 1984, S. 425.
¥ Judith Chazin-Bennahum, The lure of perfection. Fashion and ballet, 1780 — 1830, New York:
Routledge 2005, S. 224.
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hierbei Perfektion und Schmerz eng beieinander.*® Obschon die Hirte des Tanzer-
alltags wihrend einer Darbietung nicht offenkundig wird, impliziert der Spitzenschuh
dennoch Eleganz, Grazie und korperliche Anstrengung gleichermafen. Indes dem
Publikum bei jeglicher tanzerischer Vollkommenheit die miihselige sowie aufreibende
Arbeit der Balletttinzer durchaus bewusst ist, muss das Wissen dariiber jedoch mit
Beginn der Biihnendarstellung notwendigerweise beiseite gelegt werden, um den

Vorgang der Illusion nicht zu gefdhrden.

Spitzenschuhe werden heute noch von den Ténzerinnen selbst bendht, mit Bandern
versehen sowie auf eine jeweils individuelle Art bearbeitet, um sie dem eigenen Ful}

anzupassen, geschmeidig zu machen und fiir den Einsatz vorzubereiten.

,Ein neuer Ballettschuh ist hart und ungnédig. Reiflend, brechend, mit Nadel und
Schere muss man ihm zu Leibe riicken, damit er sich dem Ténzer fiigt. Er knirscht

und dchzt unter der Schwerkraft. Der Schuh wie auch der Ténzer. Fulgelenke

knacken, Zehennigel splittern, Haut und Nerven hiéngen in Fetzen®.>'!

Dieses Prozedere gleicht einem Ritual und wird von den Ténzern kaum aus der Hand
gegeben, denn ein optimaler Stand ist essentiell fiir die Beweglichkeit und den Aus-
druck des Darstellers. Mit diesen Ausfithrungen wird deutlich, welche Miihsal ein
Schuh dieser Art bedeutet, und zugleich offensichtlich, weshalb ihm in der Welt des
Balletts der symboltrichtigste Wert immanent ist. DemgemalB findet er gleichermalen
Einsatz im filmischen Genre des Ballettfilms und erfiillt darin hdufig eine wesentliche

dramaturgische Funktion.

Um die Bedeutung des Spitzenschuhs im Film in seiner Vollstdndigkeit zu erfassen, sei
zuerst eine kurze allgemeine Erlduterung hinsichtlich der filmischen Schuhe voran-
gestellt. Zweifellos nehmen Fiile und Beine in der medialen Reproduktion der
Wirklichkeit einen auBergewohnlichen Stellenwert ein, wobei es jedoch vor allem der
weibliche FuB ist, welcher dabei ein gesteigertes, erotisches Interesse darstellt und
dementsprechend inszeniert wird. Nicht ohne Grund wird demnach dem Schuh, als

Verldngerung des Beines, im filmischen Geschehen eine dhnliche Aufmerksamkeit

9 vgl. Ursula Szameit, (Balletttinzerin, einstmalig an der Wieder Staatsoper),
im Gespréach mit der Autorin, Wien, 23.4.2012.

21 Rabea Weihser, “Der Horror trigt Tutu®, Zeit Online, http://www.zeit.de/kultur/film/2011-01/black-
swan-film 2011, Zugriff: 26.1.2012.
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zuteil. Ganz im Sinne der Volksweisheit ,,zeig mir, was du trdgst und ich sag dir, wer du
bist*, weist der Schuh vor allem die Funktion der Figurencharakteristik auf und kenn-
zeichnet seinen Triger hinsichtlich seiner Stellung innerhalb des filmischen Gefiiges.*
,»It is not important what the shoe is made of. (...) The crucial point is that the shoe is
the mirror of the soul of the person who wears it.”*** Eine besondere Bedeutung erlangt
dabei die Gestaltung der Damenschuhe, denn je hoher der Absatz, desto offensichtlicher
das Zeichen der erotischen Weiblichkeit. Die Inszenierung dieses vornehmlich ménn-

lichen Blicks ist vermutlich hinldnglich bekannt: Populér ist der Kameraschwenk an

einem Damenbein entlang, beginnend bei ihren Schuhen oder dabei endend.

Dartiber hinaus beeinflusst das Schuhwerk mafigeblich die Korperhaltung sowie
Beweglichkeit seines Trigers,”** ein Umstand, der vor allem im filmischen Prozess eine
groBe Wichtigkeit bedeuten kann, ist doch ein bodenstédndiges oder wackeliges Auf-
treten ebenso entscheidend fiir die Figurencharakteristik. Addquate Schuhe sind dabei
jedoch nicht nur ausschlaggebend fiir die Beschreibung der filmischen Rollen, sondern
desgleichen fiir das Einfiihlen der Darsteller in die entsprechende Personlichkeit. Die
unterschiedlichen Funktionen von Méanner- und Damenschuhen sind in Hinblick auf
die Figurenattribute besonders augenscheinlich, denn wéahrend Frauen vor allem eine
erotische Komponente offenbaren und selten in bequemen oder weniger attraktiven
Schuhen dargestellt werden, ist der mdnnliche Schuh, falls dieser thematisiert wird,
hiufig auf eine kriegerische, méchtige und dominante Funktion beschrinkt.”®> Ver-
gleicht man dltere Filme mit neueren Produktionen, ist in dieser Hinsicht jedoch ein
Verdnderungsprozess im Gange — ein Umstand, der eng verbunden ist mit der Gender-
thematik und der Darstellung der Frau im Film, welche bereits seit geraumer Zeit in der

Filmwissenschaft erdrtert werden.

Im Sinne der Narrativitit geben Schuhe nicht nur Charakterlichkeiten des Trégers preis
oder definieren die raum-zeitliche Dimension, sondern bilden hiufig ein eigenstindiges

Motiv im filmischen Verlauf. ,,Shoes have often been the main protagonists of other

32 ygl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 185.

>3 Stefania Ricci, Cinderella. The shoe rediscovered, Milano: Electa 1998, S. 20.

24 vgl. Burger, Contemporary costume design. Dress Codes und weibliche Stereotype im
Hollywood-Film, S. 72.

3 ygl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 184.
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tales, 26

erkennt auch Stefania Ricci. Man denke beispielsweise an ,,Aschenputtel* und
ihren verlorenen Schuh, die Zauberschuhe in ,, The Wizard of Oz oder ,,Die roten

Schuhe* von Hans Christian Andersen, von welchen gleichermaflen magische Krifte
auszugehen scheinen. Die Verfilmung dieses literarischen Klassikers spannt nun den
Bogen zuriick zum Ausgangsthema, dessen Schwerpunkt die dramaturgische Bedeutung

des Spitzenschuhs darstellt.

Im klassischen Ballettfilm, deutlich zu differenzieren sind dabei Tanzrichtungen
anderer Art, nehmen folglich, wie bereits angefiihrt, vor allem die Spitzenschuhe eine
Sonderstellung ein. Sie dienen hierbei nicht so sehr als individuelles Personlichkeits-
zeichen, wie dies hdufig bei spezifischen Kostiimen der Fall sein kann, da ihnen eine
gewisse Form der Uniformierung anhaftet. Vielmehr wird dadurch die Profession der
Figur dargelegt, deren Schuhwerk ein unverzichtbares Element der Berufsausiibung
bildet. Dariiber hinaus soll dem Rezipienten der Ténzeralltag durch das Anlegen der
Schuhe, Bearbeiten der Sohlen, Binden der Maschen oder Bendhen der Bénder ver-
deutlicht werden. Damit einher geht die Darstellung des Schmerzes, welcher durch das
permanente Tragen der Schuhe ausgelost wird. Das Bild blutiger Zehen sowie kaputter
FuBnégel findet sich hdufig zu Beginn eines Ballettfilms, um dem Publikum, neben der
Grazilitdt und Anmut der Tdnzer, die Anstrengungen und Strapazen des Berufes
immerhin kurzzeitig vor Augen zu halten. Im spéteren Verlauf der Handlung wird den
FiiBen und Schuhen der Darsteller oftmals weniger Interesse zuteil. Die Spitzenschuhe
der Ténzerinnen werden in der Regel durch eine Grof3- oder Detailaufnahme inszeniert,
womit eine besondere Bedeutung sowie Eindringlichkeit suggeriert werden. Der
Ballettfilm ,,Center Stage* aus dem Jahr 2000 widmet beispielsweise eine ganze Minute

des Films den Vorbereitungen und dem Prozedere vor einer Tanzprobe.

Die Geschichte rund um den jugendlichen Billy Elliot stellt naturgeméal eine Ausnahme
dar, da ménnliche Tdnzer keinen Spitzentanz vollfiihren. Dennoch werden in diesem
Film gleichfalls der Fu3 und Schuh in den Mittelpunkt gertickt, da Billy seine Box-
schuhe zuerst gegen die leichten Tanzschuhe eintauschen muss, um mit dem Balletttanz
beginnen zu kdnnen. Desgleichen muss die Hauptdarstellerin aus ,,Flashdance* ihre

schweren Arbeitsstiefel gegen Ballettschuhe auswechseln um an der legendéren Tanz-

26 Ricei, Cinderella. The shoe rediscovered, S. 26.
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schule die Aufnahme zu bestehen. Die Bedeutung des Spitzenschuhs fiir den Film ist
gleichwohl deutlich hoher, wenn dabei die Geschichte einer weiblichen Tédnzerin erzéhlt

wird.

Dramaturgisch finden diese speziellen Tanzschuhe hiufig als selbststdndiges Motiv
beziehungsweise Requisit im Film Anwendung, dienen sie doch einerseits als Erinner-
ung an eine zuriickliegende Karriere sowie Berufsausiibung oder als Gliicksbringer und
Talisman. Die junge Ténzerin Sara in ,,Save the Last Dance* kehrt nach dem Tod der
Mutter dem Ballett den Riicken, da sie eine eigene Schuld am Unfall zu erkennen
glaubt. Das Entdecken der alten Spitzenschuhe lésst sie jedoch zu ihrer Leidenschaft
zuriickfinden. Ahnlich ergeht es der Protagonistin Victoria in ,,The Red Shoes*, welche
eines Nachts, ihre Tanzschuhe suchend, in Erinnerungen zu schwelgen beginnt und
daraufhin ihre Karriere wieder aufzunehmen versucht. Dem Mérchen Andersens
folgend muss jedoch diese filmische Erzéhlung gleichfalls einen tragischen Ausgang
nehmen. Durch die Schuhe an ihre Hingabe zum Ballett erinnert, kann sich Victoria
jedoch nicht zwischen der Liebe zu Beruf oder Mann entscheiden und stiirzt sich vor
einen einfahrenden Zug. Hierbei verwischt die raum-zeitliche Dimension des Kostlims,
da die Darstellerin losgeldst vom Theaterschauplatz, den Tod in ihrer Bithnenkleidung
findet. Thre letzte Bitte weist noch einmal auf die wesentliche Bedeutung der Spitzen-

schuhe hin: Man mdge ihr diese, wie im getanzten Ballett, doch endgiiltig abstreifen.

Diese dramaturgische Verwebung zwischen Berufs- und Privatleben verweist auf die
russische Ballerina Anna Pawlowa, um deren Tod sich zahlreiche Legenden ranken.
Durch eine Lungenentziindung bereits stark geschwicht, konnte sie ihre Paraderolle des
»sterbenden Schwans® nicht mehr darbieten, verlangte jedoch an ihrem Totenbett das
Schwanenkostiim der Rolle zu erhalten. Die Abendvorstellung fand dennoch statt, die

Biihne blieb gleichwohl leer.”*’

Dieser Darstellung eines durch die Protagonistin verl-
assenen Ballettstiicks bedient sich ebenso der Film ,,The Red Shoes*, wodurch die roten

Spitzenschuhe noch deutlicher zum zentralen Motiv der Szene avancieren.

27 Vgl. Janine Schulze, ,,Das Rot der Schuhe®, Tanz — Bild — Medien, Hg. Gabriele Klein, Miinster: Lit
Verlag 2000, S. 214.
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7.9.1. Die Darstellung des Spitzenschuhs in ,, Black Swan “

Nach der ausfiihrlichen Erlauterung zur Darstellung von Tanzschuhen und Schuhen im
Film generell, soll nun erdrtert werden, wie Aronofsky in seinem Werk den Spitzenschuh
inszeniert. Er folgt hierbei der géngigen Konvention der Ballettfilme und présentiert
somit Schuhe in Detail- und Nahaufnahmen. Indes er jedoch den Fokus lediglich auf
Ninas FiiBBe legt, klammert er einerseits bewusst andere Tidnzer aus, deren Aufwirm-
rituale sowie Praparierungen am Schuh dhnlich verlaufen wiirden, und hebt andererseits
ihre protagonistische Rolle in den Vordergrund. Wie in Vergleichsfilmen setzt Aronofsky
ebenfalls das ausfiihrlichste Prozedere der Schuhaneignung an den Beginn des Films,
wenngleich hierbei der Tanzschuh mit deutlich mehr Gewalt bearbeitet wird. Nina
behandelt ihn radikal mit einer Schere, trennt einen Teil des Innenlebens heraus, zer-

kratzt die Ledersohle und benéht den Schuh, um einen optimalen Stand zu gewéhrleisten.

Der Tradition der Ballettfilme folgend, werden auch in ,,Black Swan* die Miihseligkeit
und Anstrengung des Berufes mitunter anhand der Schuhe sowie vor allem an den
kaputten und blutigen FiiBen dargestellt. Aronofsky geht jedoch einen Schritt weiter und
stellt FuB3 und Spitzenschuh als wesentlichstes Werkzeug des Tdnzers noch deutlicher in
den Mittelpunkt, indem er wéihrend des Filmsverlaufs immer wieder sein Augenmerk
darauf richtet. Nina, die stets im Ballettleben verhaftet ist, findet selbst zu Hause keine
Zerstreuung, da die Abendbeschéftigung mit der Mutter das Priparieren der Tanz-
schuhe fiir kommende Tage vorsieht. Aus dieser Betétigung reif3t sie die lebenshungrige
Lily, welche eines Nachts vor ihrer Tiir steht und ihr ein aufregendes sinnliches Nacht-
leben présentiert. Neben der Darstellung der Schuhe legt Aronofsky eine wesentlichere
Bedeutung in die Inszenierung der Fiile, welchen mit der Verwandlung Ninas in ein

Schwanenwesen die Zehen verwachsen.

Die Spitzenschuhe dienen im Film ,,Black Swan* sonach weder der Figurencharakt-
eristik noch erhalten sie selbststdndiges Potential als dramaturgische Requisiten.
Vielmehr soll vor allem der Ballettalltag, folglich Schmerz und Anmut gleichermal3en,
vermittelt werden. Im Sinne der Schuhdarstellung wéhlt Aronofsky demnach einen
vorwiegend traditionellen Weg und geht mit vielen Tanzfilmen konform, da eine

individuellere Inszenierung, dieser klassisch geformten Schuhe, kaum zu gestalten ist.
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7.10. Korrelation mit dem Modebusiness

Aronofskys Tanzfilm ,,Black Swan‘ begeisterte nicht allein durch seine unkonven-
tionell schaurige Darstellung eines Ténzerlebens, sondern bestach gleichfalls mit
glanzvollen Ballettkostiimen, welche fiir die Modebranche bisweilen als Inspiration
dienten. Ob Federn, Farben, Spitze, Tiill, Stulpen, Trikots oder Tanzschuhe, Designer
und Labels erkoren diese Elemente, Materialien sowie Gestaltungsformen, kurz nach
Ausstrahlung des Films, zum allgemeinen Trend. Karl Lagerfeld fiir Chanel, das
italienische Modeduo Dolce und Gabbana, das Label Chloé und weitere Modemacher
beeinflussten mit ihren, vom Ballett angeregten Stilen, die Kollektionen auf den Lauf-
stegen. Inspiriert von den Farben und Materialien des ,,Schwanensees*, erscheint das
Wechselspiel zwischen unschuldigem Weil3 und diisterem Schwarz, von zartem Chiffon
bis zu verruchten Netzelementen, einen besonderen Reiz auszuiiben.?*® Dariiber hinaus
wurde versucht Anmut, Grazie sowie Asthetik, die den Balletttinzern immanent ist, mit

- - 239
diesen entsprechenden Trends zu vermitteln.

Die enge Verbindung zwischen Film und Mode wurde in dieser Arbeit bereits
thematisiert und ihre historische Entwicklung detailliert angefiihrt. Wahrend in den
1930er Jahren die ,,Cinema-Fashion-Shops* Popularitit erlangten, und dadurch
spezifische Filmkostiime fiir Normalverbraucher in den Handel kamen, wurde die
Korrelation zwischen den Bereichen Filmbusiness und Modegestaltung desgleichen
durch das Engagement bekannter Designer fiir filmische Produktionen geschiirt. Eine
derartig gepaarte Beziehung ist Aronofskys ,,Black Swan* inhdrent, da der Film nicht
nur im Nachhinein die Kollektionen der Modeschopfer beeinflusste, sondern von Anfang
an mit dem Label ,,Rodarte* kooperiert wurde. Der Filmemacher entschied sich folglich
zu einer bewussten Integration der Modebranche, ein Umstand der mitunter eine
wechselseitige Werbewirksamkeit nach sich zog. Gleichfalls erértert wurde in dieser
Hinsicht bereits die Problematik mancher Designerentwiirfe fiir filmische Umsetzungen,
da die Kostiime dabei bisweilen autonomen Status erlangten. Ob dieser Sachverhalt

ebenso auf den hier analysierten Film zutrifft, soll nunmehr im Detail erldutert werden.

28 ygl. Katja, “Black Swan + Rodarte — Ein Wechselspiel®, We-love-Brands.com, http://www.we-love-
brands.com/trends/trendwatch/black-swan-rodarte-ein-wechselspiel.html 2011, Zugriff: 8.6.2011.

9 vgl. Anke Schipp, “Black Swan. Die Mode liebt den Pas de Deux®, Frankfurter Allgemeine Zeitung,
http://www.faz.net/aktuell/gesellschaft/mode/black-swan-die-mode-liebt-den-pas-de-deux-
1576566.html 2011, Zugriff: 8.6.2011.

106



7.11. Narration und Asthetik in ..Black Swan*

Jan Mukatovskys Definition des édsthetischen Zeichens ist in vorliegender Arbeit ebenso
erliutert worden wie der Begriff der Asthetik an sich, sowie die ambivalente Beziehung
zum filmischen Handlungsgeflige. Wahrend narrative Kostiime vor allem die Charakte-
risierung der Figuren, die deutliche Darlegung von Zeiten und Rdumen und die
Ilustration der Geschehnisse offenbaren, bleibt dsthetische Kleidung innerhalb des
Films weitestgehend autonom und erscheint losgeldst von Rollenbildern und Erzéhl-
strukturen. Diese Diskrepanz ist mitunter durch die andersgeartete Arbeitsweise von
Modeschopfern und Kostiimdesignern im Filmbereich bedingt, da Prioritéit sowie
Relevanz zuweilen unterschiedlich gesetzt werden. Teile der Kleidung des Analysefilms
»Black Swan* wurden unter Mithilfe des Designerduos ,,Rodarte* gestaltet, welches die
Arbeit der Kostlimbildnerin Amy Westcott vervollstindigte. Aus diesem Grund ist die
Frage nach Narrativitit und Asthetik einmal mehr von Bedeutung. Die Kontroverse
beziiglich Arbeitsumfang sowie Urheberschaft der filmischen Garderobe, welche diese
Kooperation zur Folge hatte, soll hierbei allerdings nicht thematisiert werden, kénnen
doch die exakten Umstidnde, ohne Kontakt zu den betreffenden Personen, ohnedies nicht
genau eruiert werden. Erwdhnenswert erscheint mir hingegen der renommierte Biihnen-
und Kostiimdesigner Zack Brown, welcher sich, in Zusammenarbeit mit Amy Westcott,
fiir das Corps de Ballet verantwortlich zeigte. Da die Gestaltung der Ballettkleidung, ins-
besondere des Tutus, dulerst strengen Regeln unterworfen ist, und wie Annette Beaufays

240

konstatierte, eine kleine Wissenschatft fiir sich darstellt™, war das Engagement eines

Fachmannes fiir den Film mit Sicherheit unerldsslich.

Augenscheinlich werden hierbei einmal mehr die unterschiedlichen Kostiimebenen, da
die Handlung, neben den filmischen Rdumen, zusétzlich einen Biihnenraum innerhalb
des Erzdhlkonstrukts vorsieht. Die Ermittlung der narrativen und dsthetischen Kostliim-
zeichen ist durch diesen Umstand folglich erschwert, da die Kleidung der Auffiihrung,
bisweilen unter anderen Gesichtspunkten betrachtet werden kann. Wéhrend die
filmische Garderobe vor allem Ninas Personlichkeit sowie ihre charakterliche Ver-

anderung aufzeigt, muss das Biithnenkostiim zudem die Wesensart Odettes und Odiles

9 Annette Beaufays, Interview gefiihrt von der Autorin, Wien, 4.10.2011.
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vermitteln und hat somit eine weitere Funktion zu erfiillen. Die Tutus des schwarzen
und weillen Schwans, wie auch die Kostiime des Ensembles und die visuelle Gestaltung
Rotbarts muss demzufolge isoliert erldutert werden, da ihnen eine doppelte Kiinstlich-
keit immanent ist. Die Schauspielerin Natalie Portman verkorpert die Figur der Ballerina
Nina Sayers, welche ihrerseits die Rolle der Schwanenkdnigin in Tschaikowskys Werk

reprasentiert.

Wihrend folglich die Alltagskleidung Ninas stets narrativen Charakter aufweist, indem
die Seelenzustinde der Protagonistin offenbart werden und die Gewénder situations-
sowie handlungsgebunden Einsatz finden, ist jedoch zu kldren, inwieweit die Biihnen-
kostlime gleichermaflen der Narration des Films unterstellt sind. Dazu seien einmal
mehr die Definitionskriterien erldutert sowie die Unterscheidungsmerkmale zu
asthetischer Filmgarderobe dargelegt, wie sie in der hier vorliegenden Arbeit deter-
miniert wird. Indes narrative Bekleidungslosungen der Handlung direkt unterstellt sind,
die Figur charakterisieren, Verdnderungen aufzeigen und nur im Kontext verstdndlich
wirken, bleiben dsthetische Kostiime autonom sowie selbstreferentiell und konnen
losgeldst vom filmischen Gefiige bestehen. Sie sind um ihrer selbst willen existent und
scheinen innerhalb der Erzdhlstruktur dem Rezipienten keine eindeutigen Zeichen zu
tibermitteln. Im Folgenden soll untersucht werden, ob diese Definition der dsthetischen
Kleidung den Biihnenkostiimen des Films entspricht, oder sie gleichermallen der
Narration unterliegen.

Da die Tutus, sowie das weille Abendkleid Ninas, mitunter vom Modelabel ,,Rodarte*
gestaltet wurden, erscheint die Frage berechtigt, wie deutlich sich die Designerinnen
Kate und Laura Mulleavy vom eigenen Stil 16sen konnten, um die Anforderungen des
Films visuell umzusetzen. Vergleicht man die Kostiimentwiirfe fiir ,,Black Swan* mit
der gewohnt experimentierfreudigen und eigenwilligen Ausdrucksform sowie
Gestaltungsweise der beiden Modeschopferinnen, muten diese filmischen Designs
vergleichsweise harmlos beziehungsweise traditionell an. Mit Ausnahme des Zauberers
Rotbart und seinem symbolisierenden Eulenkostiim, scheinen sdmtliche Bithnenkleider
der Konvention des ,,Schwanensees* weitestgehend zu entsprechen. Zu gleicher Ansicht
gelangt die Forbes-Redakteurin Raquel Laneri, welche dariiber hinaus die Narrativitit

der Schwanenkostiime in Frage stellt. [hrer Meinung nach wiirde die Intention des
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kiinstlerischen Direktors, welcher eine einzigartige Neuinszenierung des Balletts
erstrebt, modernere sowie individuellere Kostiime bedingen. Sie fragt daher folge-
richtig: ,,[I]f Thomas had truly wanted to produce a daring, different version of Swan
Lake, wouldn’t he have demanded more avant garde costumes?”*! Obgleich die
Biihnenkleidung folglich in ihrer Gestaltung exzentrischer und auergewohnlicher
erscheinen konnte, um der Narration noch offenkundiger zu entsprechen, wird dennoch
die Geschichte des ,,Schwanensees®, vor allem durch die markante Farbauswahl sowie
das Handlungsgefiige, deutlich. Dariiber hinaus wird gleichfalls die Wesensveridnderung
der Hauptfigur illustriert, verlaufen doch die filmischen Geschehnisse mit der Ballett-
erzdhlung parallel. Dem Kostiim der Auffiihrung ist folglich nicht lediglich eine
zweifache Kiinstlichkeit immanent, da es zudem iiber eine doppelte Narrationsebene
verfiigt. Die Tutus der Protagonistin treffen somit Aussagen iiber die Charakterisierung
sowie den Fortgang der Ereignisse, wodurch ihnen ein hohes Mal3 an Erzdhlgehalt zu

eigen ist.

Gleichermafen kann die Kleidung jedoch losgeldst von der Handlungsstruktur
betrachtet werden, ohne durch diesen Umstand ihre Bedeutungsinhalte ginzlich ein-
zubiilen. Die Kostiime der Biihnenauffiihrung wirken demnach selbst auf3erhalb des
filmischen Gefliges, wodurch ihnen neben der narrativen Funktion, desgleichen eine
gewisse Autonomie inhdrent zu sein scheint. Diese Eigensténdigkeit ist durch mehrere
Ursachen bedingt und darf, obschon Parallelen zu finden sind, nicht mit der Definition
der asthetischen Garderobe gleichgesetzt werden. Welche Faktoren bedingen nun die
Ahnlichkeit zu kontextunabhiingiger beziehungsweise selbstreferentieller Kleidung?
Zum einen ist dabei die Doppelung der Narrationsebene ausschlaggebend, da selbst mit
einer Separation vom filmischen Geschehen, die Geschichte des ,,Schwanensees* weiter-
hin ibermittelt wird. Losgelost aus der Struktur des Films wiirde die Bekleidung der
Biihnenhandlung ihre Aussagekraft folglich nicht verlieren. Ebenso wie die Kostiime
des weillen und schwarzen Schwans, sind die Tutus des Balletts an sich, stark kodierte
Kleidungsstiicke, welche die Tatigkeit des Tréigers bereits vorwegnehmen und auf eine
kiinstliche Situation verweisen. Durch die strengen RichtmalBle und Normen bei der

Gestaltung der klassischen Ballettkostiime bleibt dariiber hinaus wenig Spielraum fiir

241 Raquel Laneri, “The Black Swan Costume Controversy, And The Problem With Rodarte’s Tutus”,
Forbes, http://www.forbes.com/sites/raquellaneri/2011/02/04/the-black-swan-constume-controversy-
and-the-problem-with-rodartes-tutus/ 2011, Zugriff: 12.5.2012.
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Umformungen oder Erneuerungen, wodurch das Modelabel ,,Rodarte in der
individuellen, dem Unternehmen entsprechenden Aufmachung, méglicherweise
eingeschriankt war. Den bedeutendsten Umstand in dieser Hinsicht bildet jedoch die
Isolierung der Kleidung durch den Bithnenrahmen, welcher die darin stattfindenden
Aktionen sowie visuellen Umsetzungen vom Rest des Films trennt und eine kiinstler-
ische Freiheit impliziert, wie dies am Beispiel Rotbarts ersichtlich wird. Die Kostiime
einer diegetischen Inszenierung miissen folglich fiir die filmische Handlung keinen Sinn
ergeben, wenngleich sie vermutlich damit in Beziehung treten und dem Rezipienten

desgleichen eine Botschaft {ibermitteln sollen.

Die angefiihrten Ursachen legen deutlich warum die Tutus des ,,Schwanenseeballetts*
in Aronofskys Film ,,Black Swan* mitunter dsthetischem Charakter entsprechen, wenn-
gleich ihnen narrative Funktionen immanent sind. Das weille Abendkleid Ninas, fiir
welches gleichermallen die Schwestern Mulleavy verantwortlich zeichneten, ist jedoch
in der filmischen Wirklichkeit verhaftet und muss demzufolge unter anderen Gesichts-
punkten betrachtet werden. Obschon auch dieses Kostiim auf der Narrationsebene eine
klare Bedeutung erzeugt und die Emotionen der Hauptfigur prisentiert, ist es dennoch
im Vergleich zum restlichen Geschehen, dhnlich den Biihnenkleidern, in gewisser
Weise herausgestellt. Dieser Eindruck entsteht durch die offenkundige filmische
Kiinstlichkeit sowie die deutlich inszenierten visuellen Gegebenheiten, wodurch
Kostiime, vom Kontext isoliert gesehen, mitunter autonomer erscheinen kénnen. Inner-
halb der Struktur ist ihre Bedeutung zur {ibrigen Darstellungsweise jedoch homogen und

entspricht den Kleidungszeichen des gesamten Films.

Aufgrund dieser augenscheinlich artifiziellen I[llustrierungsform sowie der Isolierung
der Biihnenhandlung kann die Kooperation mit dem Modeduo ,,Rodarte*, ohne Angst
vor allzu eigenwilligen Kreationen funktionieren. Erst in Hinblick auf die Narrativitét

des Films kann ein Kostiim jedoch seine volle Aussagekraft entfalten.
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8. Fazit

Nach diesen Ausfiihrungen zur historischen Entwicklung des Filmkostiims, einer
theoretischen Betrachtung sowie einer detaillierten Studie des Analysefilms ,,Black
Swan* soll nun ein Resiimee gezogen werden, um die wichtigsten Erkenntnisse dieser
Arbeit deutlich herauszustellen und die zu Beginn ermittelten Fragen zu beantworten.
Die Bedeutung der Kleidung als visuelles Darstellungsmittel ist bereits eingehend
erldutert worden, ebenso wie ihre Funktionen innerhalb des filmischen Gefiiges sowie
die Verbindung zu Dramaturgie, Narration und Asthetik. Ohne entsprechende Kostiime
konnen Figuren nicht charakterisiert, Zeitumstdnde und Rdume nicht ergriindet und
bisweilen Handlungen nicht decodiert werden. Dabei steht die Kleidung nicht fiir sich
allein, sondern korreliert mit simtlichen Elementen des Films, wodurch ihr dennoch
eine bedeutsame Stellung in der Struktur des Werks immanent ist.

,Costumes can’t make a bad movie good, but they can make a good movie better”**,
erkennt die Designerin Deborah Nadoolman Landis und stellt damit die Wichtigkeit
dieses filmischen Gestaltungsmittels deutlich heraus. Selbst die schauspielerische
Leistung eines Darstellers ist eng mit seiner Kostlimierung verbunden, fiihlt er sich doch
in entsprechende Kleidungsstiicke einer Figur ein oder negiert mitunter deplazierte
Garderobenteile mit einem unklaren Rollenspiel. In dieser Hinsicht stellte der
Schauspieler Omar Sharif fest: ,,Andererseits sind Kostiime nicht so entscheidend —
entscheidend ist die Art, wie man sie tragt.“** Durch die direkte Verbindung mit dem
Korper begriindet, bildet die Kleidung fiir die Akteure eines der wesentlichsten, wenn
nicht das wichtigste Element zur Figurenfindung. Erst durch eine homogene Beziehung
zwischen Darsteller, Kostiim und Rolle werden die Illustrierung der Emotionalitit sowie
die Charakterisierung der filmischen Personlichkeit, die der Autor bisweilen vorschreibt,
ermoglicht. Im Gegensatz zum realen Leben, in welchem Schwichen oder Eigenheiten
eher kaschiert werden, miissen in filmischen Produktionen individuelle Merkmale und
Eigenschaften weitaus deutlicher nach auflen wirken, um den Rezipienten, Figuren und
Charaktere anschaulich darzulegen. Da das Publikum schnell und eindeutig Meinungen

zu dargestellten Personen entwickeln soll, findet hdufig der Einsatz von Stereotypen im

%2 Nadoolman Landis, Dressed, S. XXIIL
¥ Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 54.
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Film Anwendung. Dieses Verfahren erfreute sich bereits in der Ara des Stummfilms
offenkundiger Beliebtheit, stellte doch eine Darstellung ohne Hilfe der Sprache sowie
des Tons kaum eine andere Moglichkeit dar. Im Laufe der geschichtlichen Entwicklung
wurde das Filmkostiim hinsichtlich seiner dramaturgischen Funktionalitit durch
wesentliche Verdanderungen gepréigt, wodurch desgleichen sein Stellenwert deutlich
divergierte — man denke beispielsweise an das Starwesen in den 30er und 40er Jahren.
Die Dekodierung der filmischen Garderobe verlduft hingegen fiir die Rezipienten stets
4dquivalent: Es wird von AuBerlichkeiten auf das Innenleben sowie die Charakterziige

einer Figur geschlossen.

Im Gegensatz zum realen Leben haften der Kleidung im Film andersartige Aufgaben an,
ist sie doch primér nicht dazu entworfen worden, um wie im Alltag getragen zu werden,
sondern vielmehr um Situationen zu illustrieren sowie Geschichten zu erzdhlen. Dem
Kostiim ist folglich eine Kiinstlichkeit immanent, wodurch es nicht auf Gegebenheiten
reagiert, sondern diese evozieren muss. Der Initiator einer bestimmten duf3erlichen Auf-
machung ist dabei nicht wie in der Wirklichkeit der Tréger selbst, da die Vorgaben des
Autors, Intentionen des Regisseurs sowie Vorschliage des Designers darin enthalten
sind. Die Filmgarderobe soll in der Weise gestaltet sein, wie sie dem Charakter einer
Rolle am ehesten entspricht und welche Stiicke diese Figur selbst, durch bestimmte
Umsténde begriindet, auswihlen wiirde. ,,A costume designer must choose clothes that
each fictional character would choose, creating an individual by layering specific and
nuanced personal choices.”*** Die Filmkleidung ist demnach dem Drehbuch und seinen
Aussagen iiber Figurenzeichnung, Raum- und Zeitdarstellung, sowie Handlungsan-
weisungen streng unterworfen — der Spielraum fiir individuelle, eigenstindige Entwiirfe
fiir die Kostlimbildner dementsprechend gering. Da Modeschopfer dariiber hinaus ihrem
personlichen Stil verhaftet sind und werbewirksam gestalten miissen, kommt es bei
Kooperationen mit Couturiers nicht ohne Grund zu Schwierigkeiten hinsichtlich der

narrativen Struktur.

Die theoretischen Erlduterungen dieser Arbeit widmeten sich den Anleihen der
filmischen Kleidung an der Realitit, die Verwendung von Stereotypen und ihre

Funktion als Zeichensystem und Informationsvermittler. In diesem Sinne findet das

% Nadoolman Landis, Dressed, S. XVIIL
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Kostiim neben anderen Mitteln und Motiven Einsatz, um die Vorstellungen der Filme-
macher zu transportieren.”*” Seine vollstindige Aussagekraft kann es folglich erst im
Zusammenspiel mit sémtlichen visuellen und akustischen Elementen eines Werkes
entfalten. Die gezielte Auswahl und Formation dieser kiinstlerischen sowie technischen

Gestaltungsmittel begriindet in hohem Maf3e die Dramaturgie einer Produktion.

Wihrend der Inhalt einer Geschichte, wie erwidhnt, aus dem Drehbuch ersichtlich wird
und somit die narrative Handlung vorgibt, ist die dramaturgische Form der Erzdhlung,
gleichermaBen die Art und Weise der Ubermittlung, zusitzlich gepriigt durch die Arbeit
des Regisseurs und seines Teams. Untrennbar verbunden mit der Dramaturgie ist
demzufolge die Narrationsfunktion der gewéhlten Darstellungselemente und wurde
daher in dieser Studie, in Zusammenhang mit der filmischen Kleidung, eingehend
untersucht. Vor allem die Homogenitét der Garderobe mit der Figurenzeichnung ist
hierbei von Bedeutung und erscheint am gelungensten, je weniger der Rezipient die
einzelnen Zeichen und Motive in ihrer Einzelheit wahrnimmt. Zu diesen Ausfiihrungen
in Kontrast fand das &dsthetische Kostiim Beachtung und wurde dariiber hinaus auf
seinen autonomen Charakter sowie die fehlende Verbindung zum Kontext der Handlung
hin analysiert. Mit der allgemeinen Dramaturgie eines Films sind selbstreferentielle
Kleider nicht vernetzt, illustrieren sie doch weniger die Intentionen des Filmemachers,
als mehr die Vorstellungen des Designers. Gleichwohl kann das Bestreben der
Entscheidungstriager eine Autonomie spezifischer Elemente vorsehen, falls dies der
Autor oder Regisseur definiert — ein Umstand, wodurch isolierte, selbststindige

Kleidungsstiicke am dramaturgischen Gefiige Anteil bilden konnen.

Mitunter sind die Absichten der Filmemacher jedoch nicht immer deutlich heraus-
gestellt, weshalb dem Publikum die Dekodierung der filmischen Dramaturgie sowie die
Differenzierung zwischen Narration und Asthetik bisweilen schwer fillt. Es ist daher
anzunehmen, dass die Zuschauer keine strikte Trennung der Begrifflichkeiten festlegen,
sondern die Gesamtheit der Zeichen eine Botschaft vermittelt. Vor allem in Bezug auf
die Rezipienten ist die Wirkungsweise des Kostiims nicht zu unterschétzen und so legt
desgleichen die Filmwissenschaftlerin Sarah Street nahe: ,,It is important, therefore, to

recognise that film costumes not only relate to the characters who wear them but also to

* ygl. Devoucoux, Mode im Film. Zur Kulturanthropologie zweier Medien, S. 26.
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the audiences who watch them.”**® Das Publikum orientiert sich an gingigen Kleider-
kodes und Stereotypen, welche aus der realen Welt bekannt erscheinen, kombiniert und
erginzt Liicken aus eigenen Erfahrungswerten und schlie§t dadurch auf Figuren-
charakteristiken und Handlungsverldufe. Dariiber hinaus iibernimmt es jedoch mitunter
auch Trends und Stile aus filmischen Produktionen, wodurch dem Kostiim eine
gleichfalls gesellschaftsbildende Funktion zukommt. Die Korrelation zwischen Film
und Mode ist in dieser Arbeit ausgiebig behandelt worden, vor allem durch die
Divergenz zwischen narrativen und &sthetischen Zeichen begriindet sowie in Zusammen-

hang mit dem Analysefilm ,,Black Swan*.

Die Kleidung in Aronofskys Tanzfilm ist hinsichtlich ihres narrativen Faktors und der
Relevanz fiir Rdumlichkeiten und Situationsbedingungen eingehend betrachtet worden,
wodurch die Wichtigkeit der Charakterisierung und Gefiihlsdarstellung sowie fiir
Raumaussagen und Gegebenheiten erkannt wurde. Ferner ergab die Untersuchung des
Kostlimdesigns eine deutliche Fokussierung auf die Farben Schwarz, Weil3, Grau und
Rosa, welche vor allem fiir die Verwandlung der Protagonistin sowie die Figuren-
konstellation von Bedeutung ist. Ein Exkurs zur Dramaturgie der Spitzenschuhe im
Film generell und ihrem Einsatz in ,,Black Swan* stellte insbesondere die Funktion als
Erkennungsmerkmal der Balletttdnzerinnen heraus sowie die Illustrierung der Qualen
und Anstrengungen des Berufsalltags — ein Umstand, welcher desgleichen in
Aronofskys Film Anwendung fand. Die ausgesprochen konstruierte Kostiimgestaltung
wurde dariiber hinaus in Hinblick auf narrative und ésthetische Zeichen iiberpriift,
wobei die Biihnenhandlung des Films isoliert behandelt werden musste, da durch die
doppelte Narrationsebene differente Voraussetzungen gegeben waren. Samtliche
Kostiime konnten jedoch in Folge schlieBlich mit erzdhlendem Charakter definiert, und

die Frage nach eigenstidndigen, kontextlosen Garderobenteilen beantwortet werden.

Mitunter erscheint der Tanzfilm in seiner visuellen und narrativen Aufmachung duf3erst
plakativ und kiinstlich, wodurch das Bestreben des Filmemachers nach einer realistischen
Darstellungsweise, vor allem in Bezug auf die eingeschrinkte Farbpalette, {iberdacht
werden muss. Obgleich die Absichten des Regisseurs, eine wirklichkeitsnahe Illustrierung

der Ballettwelt zu ergriinden, streckenweise zu gelingen scheint, kaschiert der Film

% Street, Costume and Cinema. Dress codes in popular film, S. 7.
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dabei nicht seine Kiinstlichkeit, sondern stellt sie deutlich heraus — ein Umstand, der
iiberdies mit Ninas Wahrnehmungsveridnderung einher geht. Anzumerken bleibt jedoch,
dass die filmische Inszenierung, selbst ohne diese allzu bildliche Darstellungsweise,

speziell die Verwandlung in den schwarzen Schwan betreffend, funktionieren wiirde.

Die Beschéftigung mit Stoffen und Formen, welche gleichfalls wesentlich zur
Dramaturgie eines Filmes beitragen konnen, fillt zugegebenermal3en in dieser Arbeit
ein wenig stiefkindlich aus, da sie fiir die Kostiimanalyse in ,,Black Swan* weniger
Bedeutung erlangten. Dennoch sei an dieser Stelle auf die Wichtigkeit der Materialien
hingewiesen, definieren sie doch ebenso den Trager der Kleidung und 16sen erste

. 247
Assoziationen aus.

Uber den Zusammenhang zwischen Stoffen und Situations-
bedingungen in welchen sich Figuren befinden, erklirte die Schauspielerin Carole
Lombard einst: Man konne doch iiber Politik nicht in Tiill verhandeln.**® Damit wird
die Wesentlichkeit von Narration und Dramaturgie einmal mehr hervorgehoben, kann
doch ein unklares Kostiim womdoglich vom Rezipienten nur schwer beziehungsweise
gar nicht entschliisselt werden. Kleidung schafft demnach keine eindeutigen Zeichen,
sondern bildet ein Konstrukt komplexer und mehrdeutiger Botschaften*’, welche
lediglich im System und Gefiige des Films zu deuten sind. Durch unterschiedliche
Faktoren begriindet, wie Erfahrungswerte, Vorbildung, Gesellschaftsschicht, Alter,
lander- und kulturell bedingte Differenzen, subjektive Darstellungsweisen der Filme-
macher oder unzéhlige weitere Umstinde gibt es jedoch keine eindeutige oder richtige
Interpretation filmischer Kostiime.”" Da die Intentionen der Autoren, Regisseure und
Designer den Rezipienten in den seltensten Fillen bekannt sind, kann es lediglich eine
Anniherung sowie Vermutung zu dargestellten Kleidern geben. Die Uberlegungen zum
Film ,,.Black Swan* konnen folglich ebenfalls auf missverstandenen Auslegungen
basieren, weshalb sdmtliche Leser dieser Studie zu einer eigenen Meinungsbildung

gebeten werden, um die Dramaturgie dieses spezifischen Filmkostiims auf individuelle

Weise zu ergriinden.

7 ygl. Mayr, “Kleider erzihlen Geschichten®, S. 407.

¥ Vgl. Gaines, “Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman's Story”, S. 191.
9 ygl. Kaiser/Flury, “Frauen in Rosa. Zur Semiotik der Kleiderfarben”, S. 224.

2% vgl. Burger, Contemporary costume design, S. 59.
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Abstract |

Mit der vorliegenden Arbeit wird der bisher wenig thematisierte Bereich des Film-
kostiims in den Mittelpunkt gestellt und vor allem die dramaturgische Bedeutung der
filmischen Kleidung fiir die visuelle Umsetzung der Erzdhlung genauer betrachtet.
Dabei wird ein deutliches Augenmerk auf die Differenz zwischen narrativer und
asthetischer Garderobe gelegt sowie deren jeweilige Aussagekraft und Wirkungsweise
ergriindet. Um einen detaillierten Einblick in die Disziplin des Kostiims zu erlangen, ist
ein historischer Abriss liber den Entstehungs- beziehungsweise Entwicklungsprozess an
den Beginn der Arbeit gestellt, welcher unter anderem die Verdnderungen von Stumm-
und Tonfilm sowie Schwarzweil3- und Farbfilm aufzeigt, mit denen sich Designer zu
arrangieren hatten. Als besonders augenscheinlich mutet hierbei der Stellenwert der
inszenierten Kleidung an, welcher im Laufe der Filmgeschichte von erheblichen
Wandlungen gepréigt war. Die darauf folgende theoretische Abhandlung gibt Aufschluss
tiber die unterschiedlichen Funktionen der Kostiime innerhalb des filmischen Gefiiges
sowie den teils erforderlichen Einsatz von Stereotypen, und stellt ferner die Bedeutung

der Kleidung als Zeichensystem und Kommunikationsmittel deutlich heraus.

Mit der Analyse zum Film ,,Black Swan* werden die angefiihrten Aspekte dieser
Materie an einem konkreten Beispiel aufgezeigt. Nach einer inhaltlichen Einfiihrung,
der Erlduterung des Schwanenseemotivs als Grundlage des Films sowie einer
Definition der narrativen Kostiimfunktionen, wird mitunter die Kleidung in Bezug zur
filmischen Raumkonstellation gesetzt. Besondere Beachtung findet dariiber hinaus die
visuelle Darstellung der Protagonistin in Kontrast zum Figurenkollektiv und die
einheitliche Farbgestaltung, welche in diesem Film als wesentliches Ausdrucksmittel
fungiert. Ein, in die Studie integrierter, Exkurs beschéftigt sich nachfolgend mit der
dramaturgischen Bedeutung des Spitzenschuhs fiir filmische Produktionen, bevor
zuletzt die Frage nach narrativer oder dsthetischer Kleidung, fiir diesen speziellen Fall,

beantwortet wird.
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Abstract 11

This final diploma thesis deals with the subject of dramaturgy for cinematic costumes
and consequently pays regard to a field, which is not that much elaborated from film
studies so far. In the first instance the difference between narrative and aesthetic
costume is exposed, as well as their particular expressiveness and characteristics. To get
a more detailed insight of this scope of work, a short overview about the modifications
and the development from silent movie to talkies and from black-and-white film to
Technicolor is placed at the beginning of this paper. Especially the significance of the
film costume, which was affected by extensive changing throughout history, is pointed
out. It follows then a theoretic disquisition about the diverging functions of costumes
within the visual realization and the essential employment of stereotypes for filmic
productions. In terms of the science of semiotic the costume is additionally defined as

sign system and means of communication.

With the analysis of the movie “Black Swan”, the mentioned aspects of this matter are
demonstrated by concrete example. The renarration of the movie’s content as well as
the annotation of the based motives from the ballet “Swan Lake” serves as introduction,
to define the genre and basic concept of Aronofsky’s work. Furthermore the narrative
functions of the costume are specified and the relation to the cinematic space is
manifested. The visual illustration of the protagonist in contrast to the other characters,
and above all the consistent colour composition, which poses as important means of
expression, are clearly exemplified. An excursion, which is integrated in the paper,
deals with the dramaturgical importance of pointe shoes in filmic productions, before
the final question about narrative or aesthetic costume can be answered for this specific

circumstances.
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