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wINa! Wart ihr mal wieder shoppen?“

Diesen Satz horen Kostiimbildner*innen wirklich oft. Er ist zweifelsohne nett gemeint,
aber er legt offen, wie gering die Arbeit der Kostiimschaffenden geschétzt wird. Dieser

Beruf ist kein lustiges Shopping-Vergniigen.

Die Wirkmacht des Kostiims wird permanent unterschitzt. Die Visualisierung einer
Rolle, also zu einem groflen Teilen das Kostiim, bildet den ersten Kontakt der Figur
zum*r Zuschauer*in, ehe die Sprache 'libernimmt'. Wie sieht ein frisch entlassener
Banker aus? Wie eine notorische Liignerin?

Das optische, kostiimbildnerische Erscheinungsbild lenkt die Einschédtzung des*r
Betrachters*in. Das Kostiim charakterisiert die Figur. Zusitzlich kann es der*m
Spieler*in einen enormen Schutz, Impuls oder Ausdruck verleihen. Das Publikum
bezieht sich in seinen Gespréachen stark auf die Kostiime. Es ist eine eigene Kunstform
und dennoch wird das Kostiimbild im deutschen Feuilleton kaum besprochen.
Kostiimbildner*innen verdienen 26 Prozent weniger als Biihnenbildner*innen, so die
Erkenntnis aus der Umfrage des Bundes der Szenografen*innen von 2016.!

Die Wertschitzung und die Arbeitswirklichkeit von Kostiimbildner*innen werden in
dieser Arbeit mehrfach ins Verhéltnis zu Biihnenbildner*innen gesetzt, um das
Kostiimbild zu verorten und geschlechtsspezifische Tétigkeitsprofile heraus zu arbeiten,
eine soziologisch bewidhrte Methode, keinesfalls sollen die Berufsgruppen
gegeneinander ausgespielt werden. Kostliim und Biihne gehoren auf unzertrennliche
Weise zusammen. Sie bedingen sich gegenseitig, ohne Kostlime ist die Biihne ein leerer
Raum, ohne biihnenbildnerische Rahmung bleiben die Kostiime Kleidung. Beide
Berufsgruppen sind intellektuelle, kiinstlerisch schaffende Berufe. Es wird in beiden
Fillen ein Gedankenprodukt erarbeitet, welches sich nicht an seiner Materialitdt messen
lassen muss.

Aus der historischen Entwicklung, den Tatigkeitsprofilen und der heutigen Organisati-
onshierarchie ldsst sich aufzeigen, warum Kostiimschaffende, trotz der bestehenden ho-
hen Anforderungen, nicht addquat honoriert werden.

Diese Arbeit untersucht die Produktionsbedingungen und die Position von Kostiimbild-
ner*innen innerhalb des Betriebs Theater und innerhalb der Kiinstler*innen- Gruppe

(des kiinstlerischen Stabs). Fiir ein fundiertes Verstidndnis beginnt die Arbeit nach dieser

! Bund der Szenografen: ,,Reformpaket der Biihnen- und Kostiimbilder*innen “, Berlin, 2016, S.2.
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Einleitung mit einem Abriss zur historischen Entwicklung des akademischen Berufs

Kostimbildner*in.

Im dann folgenden Kapitel wird die heutige Arbeits- und Lebenssituation von
freiberuflich tdtigen Biihnen- und Kostlimbildner*innen, anhand der Umfrage des

Bundes der Szenografen*innen von 2016 beleuchtet.

Aus dieser Studie hat der Bund ein Reformpaket entwickelt, welches im dritten Kapitel
beschrieben wird. In Kapitel vier erweitert diese Arbeit die Studie des Bundes der
Szenografen*innen mit einem Diskurs iiber die unterschiedliche Wertschitzung
innerhalb der Gruppe von Biihnen- und Kostiimbildner*innen. Hierfiir beginnt das
Kapitel mit einem kurzen Exkurs zur Frage: Wie schlagen sich die unterschiedlichen
Produktionsbedingungen (der Gewerke) in der Wahrnehmung und der
Produktionsreihenfolge wieder? Dabei werden die Téatigkeitsprofile herausgearbeitet.
Weiter folgt in diesem Kapitel eine eigene empirische Datenerhebung. Hierfiir habe ich
einen Fragebogen, gemeinsam mit der Soziologin Dr. Inka Stock von der Universitit
Bielefeld, entwickelt. Dieser wurde von Kollegen*innen tiberpriift, verdndert und unter
Anderem iiber den Bund der Szenografen*innen online verschickt. Der Fragebogen hat
sich mit dem beruflichen Selbstbild, der Vergiitung, der Wertschédtzung, dem Marktwert
von Kostiimbildner*innen und der unterschiedlichen Bewertung zwischen beiden

Berufen befasst.

Es haben zwolf Personen im Zeitraum von Juni bis August 2018 an dieser Befragung
teilgenommen. Die Fragebogen wurden anonymisiert ausgewertet, analysiert und die
Ergebnisse in Kapitel vier zusammengefasst. Im Anhang befindet sich die Antworten
und eine Auswertung des Fragenkatalogs. Zusétzlich wurden Experten*innen-Interviews
gefiihrt. Zum einen mit Julia Burde, Dozentin fiir Kulturgeschichte der Bekleidung, von
der UdK Berlin und zum anderen mit Judith Adam, Oliver Proske, Anja Ackermann und
Sonja Kloevekorn vom Vorstand des Bundes der Szenografen*innen. Im flinften Kapitel
ziehe ich mein Fazit, wie diese unterschiedliche Wertschitzung zu erkldren ist und

welche moglichen Schritte getan werden kdnnten um diese Ungleichheit zu dndern.



1. Bestandsaufnahme und geschichtlicher Werdegang des Berufes
Kostiimbildner*in

Die geschichtliche Entwicklung der beiden Berufe um die Ausstattung eines
Theaterabends, ist ein wichtiger Aspekt in der Verortung von Kostiimbildner*innen. Das
Kostlimbild kristallisiert sich erst Ende des 19. Jahrhunderts aus dem Beruf der
Ausstatter*innen heraus. Bis heute gehort das Kostiim mal zum Biihnenbild dazu und
wird von einer Person geschaffen oder es wird von einem*r zusitzlichen Bildner*in
erarbeitet. Mal ist es so wichtig, dass es eigenstindig wird und mal wird es ,,mit-
betreut. Das Kostiimbild befindet sich also in einem permanent pendelnden
Emanzipationsprozess. In dieser Positionssuche und der damit einhergehenden Frage des
eigenen Stellenwerts liegt sicherlich eine enorme Schwichung des Berufstandes
Kostiimbild begriindet.

Studiert man die Entwicklung des Kostiims, so kommt man von der
Kostiimierungsformel der Antike, {iber Typenkostiime, die langanhaltende, geforderte
Selbstkostiimierung der Darsteller*innen, der Entscheidungshoheit des Prinzipals und
der Mitarbeit der Prinzipalin, schlieBlich zur heute giiltigen dramaturgischen,

konzeptionellen Steuerung der Kostlimsprache als eigenstidndige Berufsform.

,»Diese wechselnden historischen Haltungen zeigen die Komplexitit und auch die
Andersartigkeit des historischen Theater- und Kostiimdenkens und machen im

Gegenzug die Zeitgebundenheit des heutigen Kostiimdenkens sichtbar.

Die Geschichte des Kostiims und ihrer Erschaffer*innen ist nicht linear. Es handelt sich
vielmehr um in sich abgeschlossene Theaterepochen. Jedoch lassen sich daraus Schliisse
auf die heutige Situation ziehen. Es gibt viel Literatur zur Kostiimgeschichte, aber die
Entwicklung des Berufs ist wenig erforscht. Darum folgt hier eine Anndherung {iber das

Objekt Kostlim zu ihrem*n Macher*innen.

Ab wann ist es ein Bithnenkostiim? Und wer bestimmt das Aussehen eines solchen?

Es gibt einen groBen Unterschied zwischen Kleidung, Mode und Kostiim. Kleidung
bezeichnet das textile Material selbst. Mode bezeichnet eine tempordre Art und Weise
sichzu kleiden und manifestiert eine soziale Kennzeichnung. Die komplexen

soziokulturellen Kontexte und Funktionen von Kleidung und Mode sind aber nur ein

2 Burde, Julia: ,,Das Biithnenkostiim. Aspekte seiner historischen Entwicklung®. In: Gerkan, Florance von
und Gronemeyer, Nicole [Hg.]: Lektionen 6. Kostiimbild. Berlin: Theater der Zeit, 2016, S. 106.
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wichtiger Aspekt fiir Kostiimbildner*innen und die Erschaffung von Kostiimen. Ein

Kostiim erschaffen, ist die bewusst angewandte Kunst Kleidung zu wihlen, sie aus
threm zeitgebundenen soziokulturellen Kontext zu 1dsen und sie mit bestehenden oder
historischen Kleidercodes in ein neues, kiinstlerisch dsthetisches Verhéiltnis zu setzen.

Wie sieht eine Figur aus, die sich in einer bestimmten Situation befindet und einen
bestimmten Charakter hat? Diese Frage ist sicher nicht erst seit heute eine
Herangehensweise fiir Kostlimschaffende. Zudem spielt der Grad der ,,Stilisierung®, die
Entfernung oder Néhe zur vorherrschenden Alltagskleidung, der giiltigen Mode in allen
Zeiten, eine wechselnde, aber stets wichtige Rolle. Die historische Bedeutung des
Kostiims und deren Lesart verdndert sich im Laufe der Jahrhunderte immer wieder stark
und wird dadurch zum Motor und Anspruch an die Gestalter*innen. Ein anderer, ebenso
wichtiger Aspekt ist der kiinstlerische Gesamteindruck, der geschaffen und erdacht wird.
Hierfiir ist eine grundsétzliche Positionierung des Kostiimbilds elementar. Im heutigen
Regietheater steht der*die durch die Regie geschaffene Darsteller*in im Zentrum eines
Theaterabends. Diese Arbeitsweise ist tradiert und heute allgemein akzeptiert. Aus dem
Expertinnen-Interview mit Julia Burde habe ich eine Position mitgenommen, die es sich

erlaubt dieses Zentrum in Frage zu stellen:

,Verschiebt man den heute giiltigen Fokus, der*die Darsteller*in ist das durch
den*die Regisseur*in geschaffene Zentrum, zuriick zu der Auffassung, das Kostiim
spricht fiir sich und ist von dem*der Darsteller*in zu fiillen erkennt man wieder die

urspriingliche Kunstform des Kostiims, die sich der Korper bedient.

Beginnen wir also mit der Antike, einer Zeit in welcher die Fernwirkung der Figuren
den wesentlichen Aspekt fiir das Bithnenkostiim bildet. Es basiert auf prachtvollen, reich
bestickten Alltagsgewdndern und wird durch Veridnderungen der Korperproportionen
und Masken den einzelnen Charakteren und Genres angepasst. Die Kostlime sind fiir die
bestimmten Rollen festgelegt und bedurften nicht der permanenten Neuerfindung und
Erarbeitung. Die tradierte Weitergabe von Typenkostiimen verdndert sich schleichend
durch die individuellen Ausgestaltungen und Interpretationen der Darsteller*innen,
welche fiir die Beschaffung und Finanzierung verantwortlich waren und es sehr lange
bleiben. In den Amphitheatern der Antike werden keine groBen Biihnendekorationen

benotigt.

3 Expertinnen-Interview mit Julia Burde vom 30.08.2018, Berlin.
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Die Figuren der mittelalterlichen Wandertheater sind ebenfalls an ihren

rollenspezifischen Attributen erkennbar, dadurch wird die Zuordnung der Charaktere fiir
alle lesbar. Die Tendenz zur Stilisierung der Kostiime nimmt weiter zu. Die Kostiime
haben, wie die Amtstrachten, Ornate und Berufskleidung eine attribuierende Funktion.
Die Zeichenhaftigkeit dieser Attribute abstrahiert die Figur selbst zum Zeichen. Die
rollentypischen Vorgaben des Kostliims sind von den Spielern*innen zu fiillen. Das
mittelalterliche Kostiim ist bildhaft und ersetzt in Teilen die Sprache. Die Beschaffung,
Finanzierung und Instandhaltung der Kostiime ist weiterhin die Aufgabe der
Darsteller*innen. Die Biihne ist reduziert, da die Wagen, der Wanderbiihnen nur

begrenzten Raum bieten.

In den Amphitheatern, auf den mittelalterlichen Schaupldtzen und auch in den
englischen Innenhofen des elisabethanischen Theaters sind im Verhéltnis wenig
Biihnendekorationen, im Sinne eines heutigen Biihnenbildes zu sehen. Inhaltliche
Zusatzinformation werden iiber das Kostiim vermittelt. Man kann von einem Primat des

Kostiims sprechen.

Ab dem 16. Jahrhundert beginnt der Einzug der Theater in die Innenrdume. Erst in die
festlichen Sile, die reprisentativ fiir sich stehen. Das erste freistehende Theatergebdude
Europas, das Teatro Olimpico in Vicenza, wird am 3. Mérz 1585 mit Kénig Odipus von
Sophokles eroffnet.* Laut der Magisterarbeit von Marianne Oberreiter wurden die
Kostiime von dem Maler Giambattista Maganza (1513—1586) realisiert, sie bezieht sich
hierbei auf Richard Cocke (1984), der vermutet, dass Maganza mit Erlaubnis der
Olympischen Akademie den Maler Paolo Veronese (1528-1588) kontaktierte, um erste
Ideen fiir die Kostiime der Tragddie von ihm zu erhalten, die er dann fiir die Schneider
detailliert ausfiihrte.> Schon hier zeigt sich die heute géngige Arbeitsweise. Die

Kostiimentwiirfe werden von Malern mit Schneidern*innen besprochen und realisiert.

Durch die Zunftordnung wurde das Handwerk der Schneiderei zwar nur von Ménnern
ausgelibt, aber es war von jeher feminin konnotiert. Den Méinnern, die diesen Beruf
auslibten, hing etwas Effeminiertes an. Es waren die Schwachen, ,,die mit den
Klumpfiien® und nicht die, die schwere korperliche Arbeiten verrichten konnten,

ebenso waren es die nicht eindeutig ménnlichen.

Ein zeitgendssischer Kommentar zu dieser Auffithrung beschreibt:

4 https://de.wikipedia.org/wiki/Teatro_Olimpico (Vicenza) /> letzter Zugriff 29.11.2018.
5 Oberreiter, Marianne, Mag.rer.soc.oec.: Die Entwicklung der italienischen Kostiimzeichnung im Rahmen
héfischer Festlichkeiten im Verlauf des 16. Jahrhunderts, Wien, Universitdt Wien 2013, S. 87.



., wobei, wenn auch die Darsteller nicht mehr als neun waren, nichts desto weniger
die prdchtig gekleideten Personen, die in Begleitung der Hauptpersonen hereinka-
men, um den Chor zu bilden, an die hundertacht waren. Die Kleider, die mehrere
hundert Skudi kosteten, sahen so aus, als ob sie mehrere tausend Skudi gekostet
hditten, und es gab Herrschaften, welche nach der Auffiihrung die Kostiime von der
Ndhe aus betrachten wollten und nicht glauben konnten, dass diese nicht einen
Schatz kosteten, wie sie sie eingeschdtzt hatten, als sie sie aus einiger Entfernung

sahen. “¢

Die Inszenierungen des hofischen Theaters mit hunderten von Statisten*innen in
aufwendigen Kostlimen wurden zum Grundmotiv absolutistischer Festkultur. In dieser
Zeit etabliert sich die Professionalisierung der Biihnendsthetik in Form von
Gesamtausstattungen und Arbeitsteilungen in Bithne und Kostiim, da der grofie
Aufwand eine Komplexitit der gestalterischen und technischen Aufgaben mit sich
brachte, der nur noch von Experten bewiltigt werden konnte. Exemplarisch seien hier
der italienische Maler, Architekt und Ausstatter Guiseppe Arcimboldo (um 1526-1593),
der englische Architekt Inigo Jones (1573-1652) sowie der Wiener Theateringenieur
Lodovico Ottavio Burnacini (1636-1707) genannt. Letzterer hinterlieB eine grof3e
Sammlung von Kostiimzeichnungen. Die ,,Maschere®. Auch hier sind die Figurinen
immer noch nach Rollencharakteren sortiert. Es war zum ersten Mal ,,nachzulesen®
welche Rolle, welcher Charakter wie auszusehen hat. Die Formel des franzdsischen
Barocktheaters ,,établier le costume® unterstreicht die Bedeutung von Kostiimen zu
dieser Zeit. Es lésst sich so beschreiben: Das Etablieren und Erfassen eines Kostliims zur
Entfaltung einer Rolle ist die Aufgabe der Darsteller*innen. Der*die Darsteller*in muss
das Kostiim fiillen, da es als Bild fiir sich spricht, und der Charakter im Kostiim

manifestiert ist.

,, Hier wird das Spielen im Kostiim als Spielen des Kostiims verstanden. 7

Der Wendepunkt hin zu dieser Epoche, der Epoche des Barocktheaters, begriindet sich
durch das hohe Reprisentationsbediirfnis der europdischen Hofstaaten. Ab dem frithen
18. Jahrhundert wurden nun mehr Barocktheater gebaut, mit dem noch heute
prototypischen Aufbau der Biihnen. In diesen Theatern, mit ihren Moglichkeiten, wurde

der Bedarf an Biihnendekorationen enorm und die Erarbeitung liegt in den Hianden von

¢ Ingegneri 1598, S.71-72 iibers. Kindermann, Heinz: Theatergeschichte Europas Salzburg: Otto
Miiller, 1959, S.135.
7 Burde, Julia: ,, Das Biihnenkostiim *“ Berlin, 2015, S.106.



Architekten und Malern. Die Verantwortung fiir ihre Kostliime bleibt jedoch weiterhin
zum grofiten Teil in den Hénden der Darsteller*innen, wie auch die Hoflinge ihre
gesetzlich vorgeschriebene Kleidung selber finanzieren und fiir sie sorgen mussten. An
groflen Theatern gab es aber die ersten Versuche, die Verantwortung der Kostiime zu

regeln.

. Mit dem eingehenden Theaterjahr 1776/77 wurde die vorhandene Theatergarde-
robe unter den Mitgliedern der Nationalschaubiihne [Wien] vertheilt, und jedem
Jéahrlich ein Selbstquantum nach drey Klassen ausgeworfen, wofiir solche von nun
an die deutsche Garderobe sich selbst anschaffen, und als ihr Eigenthum zu be-
trachten habe. Die Mdnner der ersten Klasse erhalten jihrlich 250 Gulden, jene

der zweyten 200, und jene der dritten 150. ¢

Wie die Kostime aber aussehen, entscheiden die Darsteller*innen hier noch
selbststandig. Was zu einer grolen Heterogenitidt im Gesamtbild eines Abends fiihrt.
Parallel dazu entstehen an einigen Hofen und deren Theatern die ersten eigenen Theater-
Werkstétten oder die Kostiime werden von den hofischen Schneider-Lieferanten
gefertigt. Die strengen Kleiderregeln an den Hofen werten die Kleidung und somit auch
das Kostimwesen auf, ebenso deren Gestalter. Da Kleidung und Kostiime eine so
immense Bedeutung zu dieser Zeit haben, kann man sagen, Kleidung hat die Funktion
von Eintrittsgeld. Das Kostiim ist ein Grundpfeiler, eine Notwendigkeit fiir die
Ausiibung des Berufs der Darsteller*innen. Aus diesem Bedarf entstand ein

Kleiderkreisel zwischen abgelegter Alltagskleidung der Adligen und Theater-Kostiimen.

Die Etatverteilung der renommierten Truppe des Friedrich Ludwig Schroder (1714-
1792, deutscher Schauspieler, Dramatiker und Prinzipal) spiegelt die Prioritdt der
Kostiime wider ,, Die Garderoben- und Schneidereiausgaben [der Truppe Schroders]
[waren] noch in der Saison 1811/12 mehr als siebenmal so grof3 als die Ausgaben fiir
Dekorationen*® Von Schroder ist bekannt, dass seine Frau, die Prinzipalin, fiir die
Herstellung der Kostiime und die Organisation des Kostliimwesens zustindig war, aber
wie die Kostiime auszusehen hatten, bestimmte der Prinzipal. Ausfiihren darf die Frau,

die Entscheidung aber bleibt in den Hinden des Prinzipals.

8 Klara, Winfried: ,, Schauspielkostiim und Schauspieldarstellung. Entwicklungsfragen des deutschen
Theaters im 18. Jahrhundert 1. Band, Berlin, 1931, S.16.
°Ebd., S. 2f.



w[...] es darf der Theatermaler keinen Pinselstrich und der Theaterschneider kei-
nen Schnitt thun, ohne dass ihn nicht Schroder vorher angegeben und alles nach

seiner genauen Kenntnis vom Kostiim und Ublichen vorgezeichnet hiitte. 1

Je nach GrofBle und Struktur des Theaters oder der Truppe, die sich auch Theatergesell-
schaften nannten, waren ein oder mehrere Garderobiers beschéftigt, dazu Schneider-
meister oder Schneidergesellen als Theaterschneider. An gréeren Theatern des

18. Jahrhunderts wurden Inspektoren zur Beaufsichtigung der Ausstattung eingesetzt.

Um nur einen der Bekanntesten zu nennen, der Schauspieler

Lffland trat friihzeitig fiir eine ,, Kostiimsprache* ein. Die Rollenficher sowie die
Gesamtheit des Kostiimbilds sollen sich dsthetisch an einem Realismus ausrichten,
der die Lebensechtheit der Figuren ermoglicht und zugleich die

Schmuckbediirfnisse und Eitelkeiten der Schauspieler eliminieren sollte.*!!

Neuanfertigungen wurden von eigens angestellten Schneidergesellen realisiert. Ende des
18. Jahrhunderts wird das elitdre Hoftheater von einer neuen biirgerlichen Theaterkultur
abgelost. Es entstehen die Kommunalen Theater. Julius Bernhard von Rohr (1688-1742,
Autor) verlangte 1733 eine Abkehr von der bisherigen typisierenden Kostiimpraxis zu-
gunsten einer Bekleidung der Schauspieler*innen, die sich am Stiickinhalt orientierte.
Die asthetische Geschlossenheit stehe fiir die Glaubhaftigkeit eines Milieus, so forderte
er.1?

Die erste Professionalisierung des Kostiimschaffens lag also, wie oben erwéhnt, in der
Verantwortung von Malern oder Architekten, meist als gesamtes Kunstwerk mit dem
Biithnenbild zusammen, bis dann Ende des 19. Jahrhunderts die aufwendig orientalisch
inspirierte Mode immer stirker und kunstvoller wurde. Die Couturiers verstehen sich
seit dieser Zeit als Kiinstler*innen und somit verbindet sich die Haut Couture mit der
Biithnenkunst. Der Maler Leon Bakst (1866-1924) arbeitete fiir Djagilews ,,Ballet Russe*
und spétestens durch die Urauffiihrung des Feuervogels im Juni 1910 an der Pariser
Oper ist er der erste, der fiir seine Kostlime berithmt wurde. Ebenso die Biihnenkostiime
des Paul Poiret (1879-1944) und der Modeschopferin Coco Chanel (1883-1971). Alle
drei arbeiten exklusiv fiir das Kostiimbild und der Beruf Kostiimbildner*in beginnt sich

von dem des Ausstatters zu l6sen, ohne sich je ganz von ihm zu trennen. Diese

0 Ebd, S. 2f.
1 Bbd., S. 65.
12Burde, Julia: ,, Das Biihnenkostiim ““ Berlin, 2015, S.140.
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herausragenden Beispiele geben die Richtung vor, wenn auch weiterhin zu allen Zeiten

an den vielen kleinen Theatern und wandernden Biihnen im deutschsprachigen Raum
die Darsteller*innen fiir die Organisation und die Finanzierung der Kostiime
verantwortlich bleiben. Im ,,Normalvertrag Solo* von 1923 wird im § 9 dann zum ersten
Mal die Kostiimierungspraxis vom Deutschen Biihnenverein und der Genossenschaft

Deutscher Bithnen-Angehdriger libergreifend geregelt.

,,Danach hat der Unternehmer, die dem Mitglied zur Auffiihrung eines Biihnenwer-
kes erforderlichen Kleidungs-, Ausriistungs- und Schmuckstiicke [...] zur Verfii-
gung zu stellen. Ausgenommen sind Leibwdsche und, solche Kleidungsstiicke, die

das Mitglied zu seinem perséonlichen Gebrauch besitzen muss. “'3

Da von nun an der ,Unternehmer®, die Theater, fiir die Kostliime zustindig sind,
entstehen dort die heutigen Strukturen von Kostiimabteilungen und die spezialisierten
Kostlimbildner*innen. Diese Werkstétten bleiben weiblich konnotiert.

Die ersten akademischen Ausbildungen zum®*r Kostiimbildner*in konnten in der
Meisterschule fiir das Kunsthandwerk in Berlin ab 1967'4 absolviert werden. Die
Verantwortung fiir die erstmals geteilten Klassen lag bei Achim Freyer fiir die
Biihnenbildner*innen und die Kostiimklasse wurde von Martin Rupprecht betreut, dieser

sagte in einem Interview 2016:

,,Die Biihne geht auf,

ich sehe eine Figurenerfindung und die halbe Geschichte ist erzdhlt. 1’

Wenn in der Antike und im Mittelalter die Typenkostiime eindeutig lesbar und zuorden-
bar waren, der Narr und der Liebende sehen genauso aus und sein Charakter ist im Kos-
tim festgelegt, dann sind heute im Vergleich die Moglichkeiten durch eine dramaturgi-
sche, konzeptionelle Steuerung der Kostiimsprache um ein zigfaches gestiegen.

Tatsdchlich wird die Figur durch ihr Kostiim in den sozialen und psychologischen
Kontext einer Rolle gesetzt und diese dann in einem Gesamtbild oder in einem Milieu
verortet. Dieser komplexe, stark durchdachte, kiinstlerische Prozess, dessen Stellenwert
durch die Aufwertung zum akademischen Beruf an die ithm entsprechende Stelle

platziert wurde, gehort gleichwertig zum Biihnenbild. Als schaffende eigenstidndige

13 Lennartz, Knut: ,, Die Toilettenkiinstlerinnen , In: Die deutsche Biihne, Hamburg, Bd. 2, 2003, S.41f.

14 In: Gerkan, Florance von, Gronemeyer, Nicole [Hg.]: Lektionen 6. Kostiimbild. Berlin: Theater der Zeit,
2016, S.192.

15 Ebd. S. 199.
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Kunstform wird das Kostiim zum mitdenkenden Gestalter einer Inszenierung. Trotzdem

positioniert es sich bis heute nicht eindeutig.

Die langanhaltende Tradition, dass die Darsteller*innen fiir ihre Kostiime selbst verant-
wortlich waren, verbunden mit der Auffassung, dass jede*r schon wisse, wie er sich am
besten kleidet, bleibt die groBte Hiirde fiir diese Kunstform. ,,Es geht halt auch so*. Man
nimmt an, dass das jede*r kann. Und daraus leitet sich ein Teil des geringeren Stellen-
werts ab. Ein GroBteil der Arbeit wird zudem nicht in der Offentlichkeit sichtbar, son-
dern bleibt im Hintergrund, obwohl die Kostiime sich auf der Biihne prisentieren. Das
Kostiimschaffen wird zu einem dienenden Beruf, also einem Fiirsorgeberuf degradiert.
Ein weiterer wesentlicher Aspekt ist der oben beschriebene, permanent pendelnde

Emanzipationsprozess zwischen Eigenstindigkeit und zum Biihnenbild dazugehdrend.

2. Arbeits- und Lebenssituation freiberuflich titiger Biihnen- und

Kostiimbildner*innen

Erhebung des Bundes der Szenografen*innen

2013 wurde das Steuergesetz durch die Bundesregierung fiir die Berufsgruppen
selbstidndig tdtiger Biihnenregisseure*innen und Choreographen*innen geéndert.
Seitdem fallen sie unter die Steuerbefreiungsnorm des § 4 Nr. 20 litt. a) UStG.

Zur gleichen Zeit zeigten sich Kulturverbande und Politiker*innen erstaunt dariiber, dass
das Erarbeiten von Biihnen- und Kostiimbildern ebenfalls kiinstlerische Tétigkeiten sind.
Man nahm an, es handle sich um eine Dienstleistung, da vordergriindig Gegenstinde
produziert werden. Der Umsatzsteuersatz dieser Berufsgruppe sollte nun von 7 Prozent
rickwirkend auf 19 Prozent erh6ht werden. Die Finanzbehdrden des Bundes und der
Léander hatten in einem BMF-Schreiben vom 7. Februar 2014 klargestellt, dass der Steu-
ersatz von 7 Prozent gelten miisse, da Bithnen- und Kostiimbildner*innen ein Gedanken-
produkt herstellen und die urheberrechtlich geschiitzten Ergebnisse zur bestimmten Nut-
zung dem Theater iiberlassen. Obwohl sich daraus eindeutig der ermafigte Mehrwert-
steuersatz ableitet, forderten Finanzdmter Biihnen- und Kostimbildner*innen auf, aus
ihren Honoraren fiir mehrere Jahre riickwirkend 19 Prozent Umsatzsteuer herauszurech-
nen und nachtraglich abzufiihren, wodurch es nicht selten zu Nachzahlungsforderungen
von einigen tausend Euro kam. Daraus entstand eine anhaltende Debatte um die Arbeits-
wirklichkeit freischaffender Biihnen- und Kostiimbildner*innen. Der Bund der Szeno-

grafen*innen konstatierte zusétzlich auch die schwindende Wahrnehmung der Professi-
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on der ,, Ausstatter in der Fachoffentlichkeit. Auch hier wird angenommen, Biihnen-

und Kostiimbildner*innen arbeiten ausschlieBlich zu. Die Gruppe der Ausstatter*innen
geriet aus dem Blick des Kunstgefiiges, was sich bis heute in den Arbeits- und Vertrags-
bedingungen niederschlidgt. Obwohl der Kulturbereich heute als anerkannt boomender
Wirtschaftsfaktor gesehen wird, verschwindet der Stellenwert der Ausstattung zuneh-
mend hinter dem der darstellenden Kiinste und der Regie. Die Gagen sind zwischen
2008 und 2015 um 6 Prozent gesunken, wihrend im Vergleich dazu die Kaufkraft 9,85
Prozent verlor.!® Durch diese aufgeworfene Diskussion wollte der Bund der Szenogra-
fen*innen die oft prekdre Arbeitswirklichkeit und insbesondere die Produktionsbedin-
gungen belegen, um mit empirischen Ergebnissen den notwendigen kulturpolitischen
Diskurs in Politik und Offentlichkeit konkreter fithren zu konnen. Das ist ihnen auch ge-
lungen. Man entschied sich fiir eine wissenschaftliche Befragung der Mitglieder.

Die Partnerverbinde Kostimforum, GTKOS und GDBA und der Bund der
Szenografen*innen forderten ihre Mitglieder auf, an dieser Umfrage teilzunehmen. Die
Antworten der angeschriebenen Mitglieder des Bundes und der Partnerverbande bilden
die Grundlage der nachfolgenden beschriebenen Studie.

Die Themen der Befragung waren unter anderem die Vorbereitungsphasen,
Priasenzphasen, die Gagen und die Unterstiitzung der Produktionsstitten von Biihnen-
Kostiimbildnern*innen.

Die AG Gagen des Bundes fiihrte diese Onlinebefragung vom 15.5.- 20.7.2016 durch,
mit der Unterstiitzung von Martin Kohler und des Lehrstuhls Methoden der empirischen
Sozialforschungen der Universitdt Potsdam.!” Der Aufruf zur Teilnahme wurde an 923
Adressen versendet, davon waren 58 nicht zustellbar. Der Fragebogen wurde 347 (40,01
Prozent) Mal aufgerufen. Es haben 289 (33,4 Prozent) Personen an dieser Umfrage teil-
genommen und davon waren 284 (30,08 Prozent) auswertbar.!® Es nahmen 158 Frauen,
63 Minner und 63 Personen ohne Angabe des Geschlechts an dieser Umfrage teil,!” die
im Durchschnitt zu diesem Zeitpunkt 44,4 Jahre waren.?? In der Regel haben sie einen
akademischen Abschluss (64,8 Prozent) im Bereich Biihnen- und Kostiimbild oder ab-
solvierten ein Architektur Studium. 28,9 Prozent sind sogenannte Quereinsteiger*innen.

Sie kommen aus den Bereichen Kunst, Handwerk, oder iiber Assistenzen zu diesem

16 https://www.finanzen-rechner.net/inflationsrechner.php
17 AG Gagen, Bund der Szenografen: Erhebung zur Arbeits- und Lebenssituation freiberuflich tditiger

Biihnen- und Kostiimbildnerinnen. Potsdam: Universitidt Potsdam, 2016.
18 Ebd., S.2.
19 Ebd., S.3.
20 Ebd., S.4.
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Beruf.?! Die Umfrage beschiftigte sich mit der Entwicklung der Arbeitsverhiltnisse in

der Zeit zwischen 2008 und 2015.

An der Umfrage nahmen nach eigenen Angaben 35 Prozent Biihnenbildner*innen, 30
Prozent Kostiimbildner*innen?> und 29 Prozent Ausstatter*innen teil. Unter den
Kostiimbildner*innen waren von den 86 Teilnehmer*innen 6 méannlich.

89 Prozent aller Teilnehmer*innen arbeiten freiberuflich. Es werden durchschnittlich
3,82 Produktionen je Spielzeit erarbeitet.>> Die Auswertung der Anzahl der
Produktionen ergab, dass 2015 ein Viertel mehr produziert wurde (und zwar 499
Produktionen) im Vergleich zu 2008 (284 Produktionen). Diese Mehrproduktionen
werden hauptsdchlich in kleineren Spielstdtten (400-800 Pldtzen) entwickelt. Nur die
Anzahl von Produktionen in groBen Hausern (800-1500 Plétze) sank.?*

Auf die Frage nach mehreren Auftrdgen in den unterschiedlichen Produktionsphasen
(Vorbereitungszeit, Probenphase) gaben ein Drittel der Biihnenbildner*innen (60
Personen) an, mehrere Produktionen gleichzeitig, wihrend der Probenphase, erarbeiten
zu konnen. Bei den Kostiimbildnern*innen, waren es nur 40 Personen. Dies ist ein
Indikator fiir die hohere Prasenz von Kostiimbildner*innen wihrend der Probenphase.
Kostiimbildner*innen bereiten jedoch mehr als doppelt so viele Produktionen parallel
vor.?

Die Auswertung der Gagen zeigt, dass der Mittelwert einer Biithnenbildgage 2015 bei
10.669,80 € lag. Ménnlichen Kollegen erzielten einen Durchschnitt von 11.794,70 € und
die Kolleginnen 9.473,10 €.26

Der Mittelwert einer Gage fiir ein Kostiimbild lag 2015 bei 7.668,10 € .27

Da hier nur sechs Angaben von ménnlichen Kostiimbildnern vorlagen, ist der Wert von
16.500 € empirisch nicht belastbar. Der Mittelwert weiblicher Kostiimschaffender lag
2015 bei 7.163,40 €. (Diese Differenz wire wahrscheinlich eine eigene Untersuchung
wert.)

Werden beide Bereiche gleichzeitig bearbeitet, also die gesamte Ausstattung, stiegen die
Gagen nicht, sondern der Durchschnitt lag dann bei 8.525,20 €. Hier ist die Differenz
zwischen ménnlichen und weiblichen Ausstatter*innen am geringsten: Frauen handelten

hier im Durchschnitt eine Gage von 8.415,80 € aus, wiahrend Méanner auf 8.961,20

2 Ebd,, S.5.

2 Epd., S.6.

2 Ebd., S.9.

24 Ebd., S.10ff.
25 Ebd., S.14.
2 Ebd., S.22.
27 Bbd., S.23.
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kamen.?® Griinde fiir die kleineren Gagen von Gesamtausstattungen konnten zum einen

die ,.kleineren Produktionen* in den kleineren Spielstitten sein, wobei sich aus der Gro-
Be des Raumes eigentlich keine Aussagen iiber den Aufwand eines Stiickes ableiten las-
sen. In Verhandlungen zur Gesamtausstattung wird haufig argumentiert: es konne ja das
zweite Berufsbild ,, mitgemacht“ werden, da man ja eh vor Ort sei. Bei Produktionen auf
den groBen Biihnen werden iiblicherweise zwei Personen engagiert und grof3e Produk-
tionen ergeben groflere Gagen. Zusammengefasst verhandeln Frauen im Durchschnitt al-
ler drei Berufsfelder 12 Prozent weniger Gage, als ihre médnnlichen Kollegen.?®
Vergleicht man die Berufsfelder, erzielen Kostiimbildner*innen 26 Prozent weniger
Gage als Biihnenbildner*innen. Durch die oben beschriebene hohere Prasenzphase wih-
rend der Proben konnen Kostiimbildner*innen nur sehr schwer Produktionen zeitgleich
gestalten, was zu einer zweifach schlechteren Bezahlung fiihrt. Kostiime werden in der
Probenphase anders betreut und anders erarbeitet, auch auf Probenergebnisse und even-
tuelle Konzeptédnderungen kann und muss flexibel reagiert werden. Darauf wird in Kapi-
tel vier weiter eingegangen. In der Tabelle Leistungseinheiten nach Gewerk und
Spielzeit aus der Umfrage wird mit einer Standardisierung gearbeitet. Dabei wird der
Durchschnittswert aller Kostiime mit der durchschnittlichen Zahl aller Szenen aller Pro-
duktion ins Verhiltnis gesetzt. Da die Zahl der Kostiime und die Szenenbilder je Pro-
duktion naturgemél grofle Unterschiede aufweisen, hat die Statistik Moglichkeiten ge-
schaffen, quantitativ Unvergleichbares vergleichbar zu machen. Dies wurde in diesem
Fall in Leistungseinheiten angegeben. Der zugrunde gelegte Bezugswert war eine Kos-
tiimrealisation die einer Szenenbildrealisation entspricht. Demzufolge bekommen im
Jahr 2015 Kostiimbildner*innen fiir 72 Leistungseinheiten und Biihnenbildner fiir

8 Leistungseinheiten die gleiche Gage. Werden beide Gewerke gemeinsam realisiert,
miissen 37 Leistungseinheiten erarbeitet werden.3? Das lasst sich wie folgt in Worte fas-
sen: wihrend ein*e Biihnenbildner*in eine Szene entwickelt, realisiert ein*e Kostiim-
bildner*in acht Kostiimentwiirfe, um die gleiche Gage zu bekommen. Diese Studie be-
schreibt die Arbeitswirklichkeit beider Berufsgruppen. Zudem wird die Genderproble-
matik zwischen beiden Berufen eindeutig sichtbar. Biihnen- und Kostiimbild sind
gleichwertige angewandte kiinstlerische Berufe. Die hohere Prasenzphase und der Be-
darf der hohen Flexibilitit werden im Kostiim eingefordert, aber monetér nicht gleich-

wertig geschitzt.

28 Ebd., S.21.
29 Bund der Szenografen: ,,Reformpaket der Biihnen- und Kostiimbilder*innen “, Berlin, 2016, S.2.
30 AG Gagen, BdS, S.16.
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3. Reformpaket des Bundes der Szenografen*innen

Das Wort Honorar leitet sich vom lateinischen ,,honorarium* ab und beinhaltet vor
allem auch die Wertschédtzung von Arbeit. Die Umfrage belegt besonders den Missstand
der zu niedrigen Gagen beider Berufsgruppen. Die Auswertung wurde in einem
intensiven Diskussionsprozess mit den Mitgliedern in einem Reformpaket 2016
zusammengefasst, in welchem der Bund Schliisse aus der Studie, die die hdufig prekéren
Arbeitsbedingungen wissenschaftlich belegt, zieht. Unter anderem ergab sich ein
durchschnittlicher Bruttoarbeitslohn von 1.643,12 € im Monat.3!

Der 2015 verstorbene Biihnenbildner Bert Neumann beschreibt seine Auffassung von

kollektiver Theaterarbeit wie folgt:

., Theater ist eine kollektive Kunstform,; im selbstbestimmten, nicht hierarchischen
Zusammenwirken von Kiinstlern mit verschiedenen Talenten entsteht im besten Fal-
le etwas, was keiner von ihnen allein oder in anderer Konstellation hdtte machen
konnen. Gerade in diesem Modell von Zusammenarbeit liegt meiner Ansicht nach
die grofie, zukunfisweisende Potenz von Theaterarbeit. Es geht also nicht um die
Mittel, sondern um die Produktionsbedingungen; um die muss man sich kiimmern,
wenn das Theater weiterleben soll. Es geht um Freirdume, auch um den einer exis-

tenzsichernden Bezahlung. “*’

Um diese Freirdume zu erhalten, fordert der Bund die Einfiihrung einer fairen, gesetzlich
festgelegten Sockelgage filir Bithnen- und Kostlimbildner*innen, die sich an den Tarifen
des offentlichen Dienstes im Bereich der Grundschullehrer*innen des jeweiligen
Bundeslandes orientiert. Hierfiir wurde das Jahresgehalt von Grundschullehrern durch
die in der Studie ermittelte Produktionsanzahl je Spielzeit geteilt. So wurde errechnet,
dass der Mittelwert fiir eine Gage bei 15.000 € pro Produktion liegen miisste.

Legt man den 2016 gesetzlich festgelegten Mindestlohn von 8,84 € pro Stunde zu
Grunde, sind alle Gagen unter 7.500 € gesetzeswidrig. Der Bund fordern die Theater
auf, diesen Wert nicht mehr zu unterschreiten.??

Die unterschiedliche Bezahlung von Méannern und Frauen bei Betrachtung beider Be-
rufsgruppen liegt bei 12 Prozent. Hier ist der Gender Pay Gap nicht so hoch wie der

Bundesdurchschnitt von 21 Prozent.>* Der Bund fordert gleiche Gagen fiir Ménner und

31 Bund der Szenografen: ,,Reformpaket der Biihnen- und Kostiimbilder*innen“, Berlin, 2016, Anlage 1.
32 Ebd. S.1.

33 Ebd. Anlage 3, S.8.

34 Statistisches Bundesamt, Pressemitteilung vom 14. Mdrz 2017 — 094/17
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Frauen, wie er auch gleiche Gagen fiir Bithnen- und Kostiimbildner*innen fordert. Im

Reformpaket heil3t es: ,, Kostiimbildner*innen (meist weiblich) und Biihnenbildner*in-
nen (meist mdnnlich) erhalten die gleiche Gage. Biihnen- und Kostiimbildner*innen ha-
ben addquate Ausbildungen und produzieren addquate Leistungen. >

Hier wird sichtbar, wenn Frauen einen méannlich konnotierten Beruf, den des Biihnen-
bildners, ausiiben, konnen sie hohere Gagen erzielen, (sieche die oben genannten 12 Pro-
zent Gender Pay Gap) Wogegen Frauen bei Ausiibung eines weiblichen Berufs, hier den
der Kostiimbildnerin, eine hohere Lohnliicke, von 26 Prozent haben. Der Bundesdurch-
schnitt liegt bei 21 Prozent.

Neben der sich darin manifestiert Genderproblematik, zeigt es eben auch die Unkenntnis
der kiinstlerischen Leistung des Berufsstands Kostiimbildner*in.

Der Bund fordert weiterhin von den Budgetverantwortlichen, die Biihnen- und Kostiim-
gagen unabhédngig von der Hohe der Regiegage zu verhandeln. Die Gage soll aus-
schlieBlich an der Biografie der Biihnen- und Kostiimbildner*innen und an der individu-
ellen Senioritdt gemessen werden.

Um eine Gagentransparenz zu erreichen, fordert der Bund den Deutschen Biihnenverein
auf, in seiner jihrlichen Theaterstatistik die Gagenhohe der Hauser in Bezug auf Regie,
Biihne, Kostiim und Lichtdesign unterschieden sowie nach Biihnengréfle und Aufwand
zu verdftentlichen.

Dieses Reformpaket ist ein erster Versuch die Grundsicherung dieser Berufsgruppen zu
gewiahrleisten. Die Freiheit und qualititsvolle Entwicklung dieser Kunstformen bedarf
einer existenzsichernden Bezahlung.

Das Reformpaket betrachtet drei Berufsgruppen: Biihne, Kostiim und Ausstattung.

Im folgenden Kapitel liegt der Fokus auf der Arbeitswirklichkeit der Kostiimbildner*in-

nen.

4. Auswertung des Fragebogens und Deskription des Ist Zustandes

Der fiir diese Arbeit entwickelte Fragebogen vertieft die Ergebnisse der Studie des
Bundes. Er beleuchtet die unterschiedliche Wertschédtzung innerhalb der Gruppe der
Biihnen- und Kostiimbildner*innen differenzierter und die Tétigkeitsfelder werden her-
ausgearbeitet. Wie kommt es zum unterschiedlichen Stellenwert, obwohl beide Bereiche

innerhalb des kiinstlerischen Stabes und wihrend der Realisation eines Theaterabends

35 Bund der Szenografen: ,,Reformpaket der Biihnen- und Kostiimbilder*innen*, Berlin, 2016, Anlage 3.
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gleichwertig gefordert werden?

,»Das Kostiim ist seit jeher einer der wichtigsten Faktoren des Biihnenbildes, da es
den Darsteller charakterisiert und so dem Biihnenbild den eigentlichen Akzent

gibt.*36

So Caspar Neher, der Ausstatter Berthold Brechts.

Aber sie werden unterschiedlich honoriert. Warum? Eine hiufige Antwort, die man bei
Vertragsverhandlungen auf diese Frage bekommt, ist, dass es sich hier um ein
ungeschriebenes Theatergesetz handle. Die Recherche zu ungeschriebenen Gesetzen

ergibt folgende Zusammenfassung:

., Es gibt sie aber tatsdchlich, die Gesetze, die jeder kennt (kennen sollte), die aber
— wie die Bezeichnung schon sagt — nirgendwo aufgeschrieben sind. lhre Einhal-
tung wird allerdings von jedem erwartet. Diese Erwartungshaltung haben wir ‘im
Gefiihl’; und wenn jemand die Regeln missachtet, hat das oft unangenehme Fol-
gen. Es entstehen unerklirliche Abwehrreaktionen, manchmal sogar Aggressionen
und so manches Geschdft kommt nicht zustande, weil ein Verhandlungspartner kei-

ne Ahnung von den ungeschriebenen Gesetzen hat. *3’

Ein ungeschriebenes Gesetz ist jedoch nicht verhandelbar. Um den Einfluss auf die
Lohndifferenz belegen zu konnen, braucht man konkrete Argumente aus den
Tatigkeitsinhalten der Kostiimbildner*innen. Hierfiir wurde das Selbstbild der
Betroffenen in den Blick genommen. Wie beurteilen Kostiim-und Biihnenschaffende
den Ist-Zustand?

Zu Beginn des folgenden Kapitels werden die Produktionsbedingungen beider Berufs-
gruppen gegeniibergestellt. Folgend werden die Fragen nach dem Selbstbild und der
Qualifikationen von Kostiimbildner*innen mit der Frage nach der eigenen wahrgenom-
menen Wertschitzung verglichen. Um die monetdre Wertschdtzung geht es im Unterka-
pitel ,,Vertragsverhandlungen®. Die Kriterien der Marktwertbestimmung der Kostiim-

schaffenden werden hier aus eigener Sicht beleuchtet. Wie, glauben die Kostiim-

36 Burde, Julia: ,, Das Biihnenkostiim “ Berlin, 2015, S.171.

37 Smith, Gerhard / Smith, Marlies: “Kennen Sie die ungeschriebenen Gesetze?”. Entn.

benehmensberatung.com <https://benehmensberatung.com/ungeschriebene-gesetze/>, letzter Zugriff:
22.11.2018.
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schaffenden, gehen die Budgetverantwortlichen vor und wie bestimmen die Schaffenden

selbst ihren Marktwert?

Dann folgt ein Unterkapitel zur Unkenntnis der kiinstlerischen Leistung sowie der Miss-
achtung von Kostiimbildner*innen durch das Feuilleton. Schlielich werden Begriindun-
gen zur unterschiedlichen Bezahlung aufgefiihrt und die gewerkschaftliche Organisation
angesprochen. AbschlieBend wird ein Fazit aus den gewonnenen Erkenntnissen gezo-

gen.

4.1 Wie schlagen sich die unterschiedlichen Produktionsbedingungen
der Gewerke in der Wahrnehmung nieder?

Am Beginn einer Weltenerfindung fiir einen Theaterabend steht ein Text oder eine kon-
zeptionelle Idee. Dafiir sprechen die Teams, bestehend aus Regie, Biihne, Kostiim,
Musik, Video und Dramaturgie in der Vorbereitungszeit miteinander.

Die Regie sucht mit der Dramaturgie oder der Produktionsleitung die Mitwirkenden aus
und stellt den kiinstlerischen Stab zusammen. Ist die Richtung der Produktion gefunden,
beginnt jede*r in seinem Bereich diese weiterzuentwickeln. Die Vorentwiirfe werden
nochmals in der Gruppe diskutiert, feinjustiert und gegebenenfalls umgesto3en und neu
erfunden. Hierbei werden die Kostlime meist erst am Schluss in das Setting hineinge-
dacht. Auch werden Kostiimbildner*innen in der Regel erst nach den Verhandlungen
mit Regie und Biihne zu Vertragsgespriachen geladen.

An vielen Stadt- und Staatstheatern, aber auch in der freien Szene, werden Biihnenbilder
meist zuerst geplant und besprochen. Dies liegt zum einen an den fritheren Abgabeter-
minen der Bauproben, um rechtzeitig mit der Realisation der Biihnenbilder beginnen zu
konnen. Zum anderen gibt der Raum der Inszenierung eine Verortung, in die sich die Fi-
guren hinein erzdhlen oder denken lassen. Es kann aber auch die umgekehrte Arbeits-
weise gewdhlt werden, zuerst die Figuren denken und diese werden schlieBlich von der
Biihne gerahmt.

Die Produktionsbedingungen fiir Biihnenbilder beanspruchen einen gréferen Raum und
oftmals mehr Zeit. Die Gewerke der Biihne arbeiten grofteiliger. Der ganze Produkti-
onsprozess ist weniger flexibel organisiert. Es kommt selten zu Verdnderungen des Biih-
nenbildkonzeptes wihrend der Probenphase. In den Werkstitten der Biihnenabteilung
arbeiten zum groften Teil mannliche Handwerker.

Das Kostiimbild entwickelt sich, wie oben erwéhnt, heute in der Regel nach der Setzung
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des Biihnenbildes. Die Rolle des Darsteller*innen und ihre Erscheinungsform werden in

den Raum hineingedacht. Die Abgabe der Kostiime wird in den meisten Féllen so lange
wie moglich rausgezogert, um den Entwurf so genau wie moglich an den*die
Darsteller*in und die sich entwickelnden Szenen anzupassen. Durch diese Arbeitsweise
sind konzeptionell-gesamtbildlich gedachte Kostiimentwiirfe schwerer realisierbar.

Das Kostiim ist sehr viel kleinteiliger und Flexibilitdt spielt im Kostiimbild eine viel
groBere Rolle. Kann doch noch im letzten Augenblick durch eine Verdnderung im
Kostiim ein neuer Spielimpuls gesetzt werden. Es konnen weit in die dramaturgische
Entwicklung eines Abends hinein Verdnderungen geschaffen werden. Das Kostiim wird
an individuelle Korper und Rollencharaktere angepasst. Oft wird das Kostiim mit dem*r
Darsteller*in gemeinsam besprochen und entwickelt. Es muss zur Rollenidee des
Textes, des Konzepts passen, aber gleichzeitig auch Raum fiir den*die Spieler*in lassen.
Wie bewegt man sich? Wie fiillt man das Kostiim aus, wie schrinkt die Vorgabe des
Kostiims ein?

Zusammenfassend ldsst sich sagen, Kostiimbildner*innen produzieren spiter,
kleinteiliger und miissen flexibler bleiben. Von Kostiimbildner*innen erwartet man eine
hohe soziale Kompetenz, wofiir es kein monetdres Wertesystem gibt. In den
Kostiimabteilungen arbeiten iiberwiegend Frauen.

Die Etats zur Realisation eines Kostlimbilds sind in den letzten Jahrzehnten nicht
gestiegen. Zur Veranschaulichung hier ein Zitat von Moidele Bickel:

,,Die Schaubiihne war ja nie reich. Zum Beispiel bei Sommergdste’® - [...] -waren wir
absolut pleite und die ganzen Kostiime durften nur 10.000 Mark kosten.**°

Heute betragen Etats fiir vergleichbare Produktionen im Durchschnitt 4.000 € an
Theatern dieser GroBe.

Auch die von den Hausern zur Verfligung gestellten Werkstattzeiten sind gesunken.*?
Die stagnierenden Etats und die geringere Werkstattzeit miissen durch die Kostiim-
schaffenden, Assistenten*innen und Praktikanten*innen aufgefangen werden. Dies ist

im Bereich des Biithnenbilds ebenso.

38 Stein, Peter [Reg]: Sommergdste. Von Maxim Gorki, Schaubiihne, Berlin, Biihne: Karl-Ernst Herrmann,
Kostlime: Susanne Raschig, Premiere 22.12.1974.

39 Gerkan, Gronemeyer: Lektionen 6. Kostiimbild, ,, Opulent war nur die Phantasie*, 2016, S.205.

40 Bund der Szenografen: ,,Reformpaket der Biihnen- und Kostiimbilder*innen “, Berlin, 2016, Anlage 3,
S.17.
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4.2.1 Berufliches Selbstbild der Interviewten im Vergleich zur
entgegengebrachten Wertschitzung

Was sind ihrer Meinung nach die wichtigsten Charakteristiken und

ualifikationen. die ein*e gute*r Buhnen-Kostiimbilder*in haben sollte?

Man braucht kiinstlerische Begabung, technisches und handwerkliches Know-How, in
der Regel eine akademische Ausbildung und 6konomisches Bewusstsein.

Es geht den Kostiimbildnern*innen heute selten in erster Linie um die Erarbeitung einer
eigenen, selbstreferenziellen Kunstform oder eines eigenen Stils. Das Zentrum ist
der*die von der Regie gelenkte Darsteller*in. Es gab in der Kostiimgeschichte auch
autonomere Zeiten.

Sie haben einen sehr hohen Anspruch an sich, die Biihnen- und Kostiimbildner*innen.
Die Liste der zusammengetragenen Aufgaben ist lang und hat einen, im Besonderen bei
den Kostiimbildnern*innen, eindeutigen Fokus auf die psychologische und soziale
Kompetenz.

Zu Beginn steht der eigene Entwurf im Vordergrund.

., Hauptmerkmal ist eine kiinstlerisch- dsthetische Sicherheit, die es moglich macht,
die Interpretation eines Werkes erlebbar zu machen in einer Regie und in einem

Biihnenbild. <!

Der kiinstlerische Entwurf findet zwar Erwéhnung, wird aber zur Disposition gestellt
und in der Zusammenarbeit, im Entstehungsprozess, als Option verhandelt. Wéahrend der
Realisation des eigenen Entwurfs steht die Kooperation mit der*dem Darsteller*in im
Vordergrund. ,,...sich den Darstellern und den neuen Ideen, die wihrend der Proben
entstehen, anzupassen.“*> Obwohl es um den eigenen kiinstlerischen Prozess gehen
sollte, wird eine Flexibilitdt mitgedacht, die weder zu iibergehen, noch planbar ist. Weil3

man ja im Allgemeinen nicht vorher, was auf den Proben geschehen wird.

,,Den Schauspielern gegeniiber ist es wichtig, ihre Figuren klar zu zeichnen und ih-
nen durch die Kostiime Tiefe und Plastizitit zu geben. Sie in ihrer Spielweise zu

Sstiitzen .43

41 Fragebogen, Nr. 6.
42 Ebd. Nr. 8.
4 Ebd. Nr. 7.
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Der*Die Kostiimbildner*in berét und passt das vorbereitete Konzept an die entstehenden

Szenen an. Dabei ist die soziale Kompetenz stark gefordert. Das Gruppenergebnis, wel-
chem zugearbeitet wird, steht im Vordergrund. Kostiimschaffende verorten sich nicht in
der ersten Reihe.

., Es ist wichtig, die Gedanken und Welten der Regie zu verstehen und diese bildnerisch
umzusetzen und zu einem Gesamtbild zu bringen. “*

Auftillig ist die permanente Bezugnahme auf den*die Regisseur*in, der*die offensicht-
lich als mittelbare*r Arbeitgeber*in begriffen wird. In der Mehrzahl der Antworten ist es
ein Sicheinfiigen, eine dienende Haltung. Kostiimbildner*innen sehen ihre Aufgabe sehr
wohl auch im kiinstlerischen Gesamtbild und der inhaltlichen Auseinandersetzung. Sie
fordern von sich die ,, Ansicht einer dramaturgischen Entwicklung (also dramaturgi-
sches Denken) einer Figur oder eines ganzen Plots und die Fdhigkeit, das zu diskutie-

ren“* Auch wenn sie mit kiinstlerischen, intellektuellen Konzepten antreten, scheint

es, als wiirde iiber die Realisation der urspriingliche Entwurf in den Hintergrund geraten.

Woran erkennen Sie, dass Ihre Arbeit wertgeschétzt wird?

Auf diese Frage antworten zwei von zwolf Stimmen, dass sie sich eine Wertschitzung
iiber die Bezahlung wiinschen. Die anderen Antworten sind nicht fordernd, es werden
weiche Faktoren als Wertschitzung begriffen. Es geht um die Dankbarkeit des*r
Regisseur*in. Ebenso um die Sympathie in den Werkstitten, die gute Stimmung mit den
Darstellern*innen und um die Reaktion der Zuschauer. Die Haltungen sind eher devot,

bedingt durch den oben formulierten Anspruch des Sicheinfiigens.

,,Die Wertschdtzung meiner Arbeit beginnt, wenn Darsteller und Regie mit mir in
den Kontext des Austausches bei Anderungen gehen und auch Akzeptanz

gegeniiber Herstellungsprozessen und deren Zeit zeigen. “4°

Hier stellt sich nicht die Arbeit, sondern die Person selber stellt sich zur Disposition. Es
zihlt schon als Wertschitzung, wenn Anderungswiinsche besprochen und die benétigte
Zeit fur die Neuorganisation zugestanden werden. Der Bedarf an hoher Flexibilitdt und

Fiirsorge wird besonders seitens der Regie und den Darsteller*innen erwartet und

44 Ebd. Nr. 6.
45 Ebd. Nr. 10.
46 Ebd. Nr. 11.
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durchaus auch verbal wertgeschitzt.

Hier ist klar zu erkennen, dass Kostiimschaffende ihre Position in der ,,Zulieferarbeit®
einordnen. Sie sehen sich nicht als die letzte Entscheidungsinstanz, diese liegt bei der
Regie und dem*r Darsteller*in. Generell werden ,,Zulieferarbeiten als ,,minderwertig*
angesehen und dementsprechend bezahlt. Solange sich an dem Selbstbild der Kostiim-
schaffenden nichts dndert, werden auch hohere Gagenforderungen schwer durchsetzbar
sein. In der Mehrheit der Antworten spielt die ,,Wahrung®* Dankbarkeit eine libergeord-

nete Rolle.

4.2.2 Vertragsverhandlungen
Kriterien der Marktwertbestimmung der Kostiimschaffenden

Was glauben Sie, nach welchen Kriterien ermitteln ihre

Verhandlungspartner*innen ihren Marktwert?

Es scheint kein lesbares Bewertungssystem zu geben. In den Antworten spiegeln sich
Willkiir und Ungewissheit wieder.

., Dies wird mir immer ein Rditsel bleiben. ‘47

Keine*r glaubt realistisch im Arbeitsaufwand zur Vergilitung abgebildet zu werden. Es
erscheint den Befragten, als wiirde der kleinstmdgliche Betrag zu Beginn der

Verhandlung genannt.

,Ich glaube, mein Marktwert wird nicht ermittelt, sondern die Verhandlungspart-
ner steigen mit einer ziemlich klaren Vorstellung davon in das Gesprdch ein, was
sie bereit sind zu zahlen. Andern tut sich dies erst, wenn du entweder ein Star bist
und das Haus sich mit deinem Namen schmiicken kann, oder wenn ein Regisseur

unbedingt mit dir arbeiten will. “*8

Das haufigste Bezugssystem bildet das Renommee des*r Regisseurs*in oder das Re-
nommee des*r Bithnenbildners*in. Auch die Grof3e der Hauser, an denen man zuvor ge-
arbeitet hat, wird genannt. Ein weiteres Argument ist die Menge der Produktionen, die
man im Jahr ausstattet. Paradoxerweise kann die Forderung der Gage hdher sein, je

mehr man arbeitet.

47 Ebd. Nr. 12.
48 Ebd. Nr. 5.
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Nach welchen Kriterien ermitteln Sie selber ihren eigenen Marktwert?

Auch hier sind die Antworten diffus. Sieben Befragte glauben, sie werden im Verhéltnis
zum*r Regisseur®*in bezahlt. Vier wissen es schlichtweg nicht. Zwei versuchen die

Sockelgage des Reformpakets des Bundes zu fordern.

., Erst einmal nach Wirtschaftlichkeit. Dann versuche ich, mich am Reformpaket des
Bundes der Szenografen zu orientieren. Das gelingt bis jetzt in der Praxis nicht, da
die dort angegebenen Sockelgagen ein radikales Umdenken, auch in der Politik er-

fordern. Aber es hilft, weil es eine gute Orientierung und Argumentation bietet. “%°

Andere verhandeln nach Grofle des Hauses, der Rollenanzahl der Produktion oder der
eigenen Berufserfahrung. Es sind sehr personliche, unvergleichbare, also wieder weiche
Faktoren, welche die Kostiimbildner*innen zur Gagenbestimmung heranziehen.

Eine Kollegin beschreibt es so:

»Meine Berufserfahrung wurde immer gréfer, proportional wurde mein Selbstbe-

wusstsein mit den Jahren immer geringer, der Mut fiir auftrumpfende Verhandlun-

gen dadurch immer kleiner, am Ende war ich richtig krank. “°

Hier werden die unterschiedlichsten Erfahrungen beschrieben. Es scheint undurchschau-
bar, Vertragsverhandlungen scheinen besonders vom personlichen Verhandlungsge-
schick und dispositionellen Zufdllen abhéngig zu sein. Zur Undurchschaubarkeit zdhlen
auch verdeckte Gagenbestandteile wie Reise- und Ubernachtungskosten, auBerdem die
Frage nach einer unterstiitzenden Assistenz.

Es wire also noch zu kldren, nach welchen allgemeinen Kriterien Gagen ermittelt

werden sollen. Dies gilt fiir die Seite der Héuser, als auch fiir die Schaffenden selbst.

Welche Kriterien sollten ihrer Meinung nach ihren Marktwert bestimmen?

Das Reformpaket vom Bund der Szenografen*innen legt das gut dar, wenn man im Jahr
drei bis vier Produktionen macht, muss das Geld zum Leben, fiir die Rente, fiir die Miete

und fiir die Kinderbetreuung reichen. Auch die geforderte Gagentransparenz in der jahr-

4 Ebd. Nr. 5.
S0 Ebd. Nr. 1.
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lichen Theaterstatistik des Biihnenvereins konnte zu klareren Gagenhohen je Haus und

Produktionsstitte fiihren.

., Aus Schweden kenne ich die Kriterien des Biihnenvereins dort: jede Deiner Gagen
wird ermittelt und dort festgehalten. Sie ist fiir jeden einsehbar. Du wirst niemals
ein Honorar-Angebot erhalten, dass unter Deiner letzten Gage liegt. Das ist klar

und verstdndlich. So mag ich das. “!

Auffallig ist, dass keine*r mit einem Tagessatz rechnet. Nach 15 Jahren Freiberuflich-
keit habe ich personlich meine Gage iliber Tagessidtze von 200 € gerechtfertigt. Somit
konnen groBle Zahlen vermieden werden. Wobei der allgemeingiiltige Tagessatz fiir frei-
berufliche Techniker bei 250 € liegt. Mindes Tagessitze konnten zu objektiveren, ver-
gleichbaren Verhandlungen fiihren, in welchem die Person nicht das Referenzsystem

bildet.

4.2.3 Unkenntnis der kiinstlerischen Leistung in der Fachwelt

,, Es ist eine grofie Kunstform. Dennoch wird sie im deutschen Feuilleton fast gdnz-
lich nicht besprochen. Weder als Verriss noch als Hymne, wird das Kostiimbild dis-
kutiert. Es wird einfach totgeschwiegen. [] Das Nichtgenannt werden in Kritiken
zieht neben kiinstlerischer Missachtung, auch mit sich weniger bekannt zu sein. Und

weniger bekannt zu sein, bedeutet im Theater auch geringere Honorare. “>?

Wihrend der Debatte um die schon in Kapitel drei erwéhnte Klidrung des Steuersatzes
konstatierte der Bund der Szenografen*innen zusétzlich eine schwindende Wahrneh-
mung der Profession der ,,Ausstatter*innen in der Fachoffentlichkeit. Auf die Frage
nach den Nennungen im Feuilleton ldsst sich aus diesem Fragebogen zusammenfassen,
dass etwa eine von zehn Produktionen eine kostiimbildliche Erwéhnung im Feuilleton

erhilt. Eine Erwdhnung - keinen Diskurs.

,,ich habe bald 90 Arbeiten gemacht und wurde vielleicht 12-mal erwdihnt. Einmal

ganz bose, da habe ich mich fast gefireut. 5

SUEbd. Nr. 9.

52 Balkhausen, Nehle: ,,.... dann spielt doch alles nackt!“. In: Theater der Zeit. Ausgabe 06/2018, Rubrik
Kommentare.

33 Fragebogen Nr.10
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Der Eindruck entsteht, dass viele Kritiker nicht sehen konnen oder wollen. Obwohl viele

Menschen aufgrund eines Bildes entscheiden, ob sie sich ein Stiick ansehen oder nicht.
Das Publikum findet hiufig durch die Kostiime in die Gespriche iiber einen Theater-
abend hinein. ,,...die halbe Geschichte ist erzdahlit*.

Auf die Frage, warum sich das Feuilleton so schwer mit der Beurteilung dieser beiden
Berufsgruppen tut, antwortet der Biihnenbild-Kollege Oliver Proske in der Runde mit
dem Vorstand des Bund der Szenografen*innen: ,, Ich erklire mir das so: Rdaumliches
Denken trifft sprachliches Denken “. Worauf die Kollegin Judith Adam antwortete: ,, Da-
bei kann die Biihne, als Gesamteindruck, leichter mit wenigen Worten beschrieben wer-
den, wogegen Kostiime sich noch schlechter fassen lassen, da sie viel kleinteiliger sind.
Biihnenbilder werden weit hdufiger besprochen als Kostiime, wobei aber auch sie oft der

Regie zugeordnet werden.

,,Ich werde oft zu der Matinee eingeladen. Das Publikum mag gern ein paar

Worter iiber die Kostiime horen. ‘¢

Aber das Publikum wird fachlich nicht fiir ausreichend bewandert gehalten. Wohinge-
gen es sich beim Feuilleton um ein Expertentum handelt. Dem Kostiim hédngt nach wie
vor etwas Alltagliches an und das widerspricht dem géangigen Bild vom Experten.

Es gibt den stehenden Satz unter Kostiimbildner*innen: ,, Man wird nur erwdhnt, wenn

man gestort hat . Julia Burde beendet ihren Artikel, ,, Das Biihnenkostiim *“ so:

,»Eins aber bleibt konstant: Die Marginalisierung des Kostiims seitens der
Theaterkritik und der Theaterwissenschaft. Ganze Jahrbiicher von
Theaterzeitschriften kommen ohne die Erwdhnungen auch nur des Wortes
., Kostiim *“ aus und sind doch auf fast jeder Seite mit Hochglanzfotos von Kostiimen

bebildert. Warum? Das bleibt wohl weiterhin ein Geheimnis ...«

4.3 Wie begriindet sich die unterschiedliche Bezahlung von Biihnen-
und Kostiimbildner*innen?

Kostiimbildner*innen befinden sich in einer kognitiven Dissonanz zwischen dem
eigenen Anspruch, der gesellschaftlichen Wahrnehmung und der arbeitsinternen

Wertschitzung.

54 Ebd. Nr. 8.
55 Burde, Julia: ,, Das Biihnenkostiim “ Berlin, 2015, S.182.
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,, Biihnenbildner werden mehr als ,, Architekten*, die etwas technisch Anspruchsvol-
les, Grofes, fachlich Spezielles und nur mit Fachwissen zu Erstellendes hervor-
bringen. Da wird nicht so schnell jemand sagen... gib mal her, das kann ich auch.
Man glaubt eher, dass es viel Zeit wihrend der Arbeit braucht, zum Ergebnis zu

kommen, man sieht viel mehr ... im Sinne von ,, Fliche*... davon. ‘%

Auf die Frage nach der unterschiedlichen Bezahlung antworten Zehn von zwolf unum-
wunden, da es ein weiblicher Beruf ist, auch wenn Mainner ihn ausfiihren. Drei fiigen
hinzu, dass es sich um einen jungen Beruf handele. Trotz der zunehmenden Annéherung
von Ménnern und Frauen hinsichtlich ihrer Bildungs- und Erwerbsbeteiligung iiber die
vergangenen Jahrzehnte, zeigt sich auch im Theater weiterhin eine Geschlechterun-

gleichheit. Insbesondere eine ausgepriagte geschlechtliche Lohnliicke.

,Der Beruf der Kostiimbildnerin ist seit Generationen ein weiblich besetzter
,,bedienender * passiver Beruf. Da jeder Mensch sich in einer bestimmten Form mit
Kleidung auseinandersetzt, haben die meisten Menschen das Gefiihl sich damit
auszukennen. Wie einflussreich gute Kostiime auf eine gelungene Inszenierung sein
kénnen verstehen nur die wenigsten Menschen. Der Beruf des Biihnenbildners
hingegen ist seit Generationen mdnnlich besetzt und somit wird er als aktiv an der

Inszenierung mitwirkend begriffen. “>7

Diese Antwort beschreibt sehr eindriicklich, wie das Kostiimbild als ,,weiblicher* Beruf,
also Fiirsorgeberuf, konstruiert wird und damit abgewertet werden konnte. Nach wie vor
ist es nicht wissenschaftlich erforscht, weshalb Frauenberufe mit einer geringeren Ent-
lohnung einhergehen. Zur Erkldrung dieses Zusammenhangs werden in der neueren For-
schung der Soziologie zunehmend Tétigkeitsinhalte der Arbeit und die organisatorischen

Arbeitsabldufe herangezogen.

., Eine Zeitlang habe ich ausschliefflich als Biihnenbildnerin gearbeitet (die Kinder
waren klein und ich fand, dass es mit Kostiimbild nicht zu vereinbaren geht. Mit

Biihnenbild schon. Dass sagt wohl auch was iiber den Beruf). “>8

56 Fragebogen, Nr. 4.
57Ebd. Nr. 7.
8 Ebd. Nr. 4.
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Erinnern wir uns: wihrend ein*e Biihnenbildner*in eine Szene entwickelt, erarbeitet

ein*e Kostliimbildner*in acht Kostiimentwiirfe.

Der Einfluss auf die geschlechtsspezifischen Lohndifferenzen konnte vor allem zwi-
schen verschiedenen Berufen und im zeitlichen Wandel bestétigt werden. Erste Erkennt-
nisse legen nahe, dass geschlechtsspezifische Tatigkeitsprofile monetdre Unterschiede
zwischen Méanner und Frauen auch innerhalb von Berufen erkliaren konnen. Erinnern wir
hier die Unterschiede innerhalb der Kostiimbildner*innen Gruppe. Der Durchschnitt der
wenigen Herren war mehr als doppelt so hoch 16.500 € je Produktion, wobei der Mittel-
wert weiblicher Kostiimschaffenden bei 7.163,40 € liegt.

4. 4 Gewerkschaften

Sind sie Mitglied in einer Gewerkschaft?

Von den zwo6lf Teilnehmer*innen sind acht beim Bund der Szenografen*innen. Zusitz-
lich noch eine in einer Gewerkschaft und eine im Ensemble Netzwerk. Vier sind gar
nicht organisiert.

Die schwache Beteiligung an Gewerkschaften ist bezeichnend fiir Freischaffende. Das
Ideal der eigenen Selbstverwirklichung steht in starker Konkurrenz zu Interessensge-
meinschaften. Zudem stellen Menschen mit Berufung hiufig ihr Schaffen in den Vorder-
grund. Sie begreifen dies nicht als Arbeit. Selbstbestimmte Arbeit ldsst sich schwerer ge-
geniiber einem Arbeitgeber als Forderungen formulieren. Aus diesen Griinden greifen
die iiblichen Motive von Arbeit nicht.

Zudem konnte es sein, dass Gewerkschaften als Symbol marktwirtschaftlicher Anerken-
nung gesehen werden und man sich von diesen distanzieren will. Einzelkdmpfer haben

jedoch keine so hohe Wirkmacht wie z.B. ein organisierter Chor.
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4.5 Zusammenfassung der Auswertung des Fragebogens

Der Beruf des Kostiimschaffenden befindet sich in einem Dilemma zwischen Kunst und
Dienstleistung. Das eigene Selbstbild des Dienens und der Fiirsorge bedingt die
geringere Wertschdtzung. Im Zweifelsfall kann man fiir die Rahmenbedingungen
dankbar sein. Durch das Argumentieren mit weichen Faktoren lassen sich keine

Forderungen generieren und schlecht Vergleiche zwischen Kollegen herstellen.

Kostiimbildner*innen werden in der Verhandlungsreihenfolge zuletzt verhandelt und sie
begreifen ihre Arbeit auch an dieser Position. Zudem wird spéter produziert, durch die
Kleinteiligkeit lassen sich, bis kurz vor der Premiere, noch Anderungen einfordern, da-
fiir bedarf es einer hohen Flexibilitit. Der Tétigkeitsbereich Kostiim ist weiblich konno-
tiert und wird als Zuarbeit verstanden. Vom Kostlimbild erwartet man eine hohe soziale
Kompetenz. Hierfiir gibt es kein monetéires Bewertungssystem. Viele Kiinstler*innen
setzen ihre Arbeit nicht in Bezug zum Gage. Das heif3t, ein kiinstlerisches Werk entsteht
um seiner selbst willen, aber nicht, um einen Profit zu erzeugen.

Kostiimbildner*innen werden nicht im Feuilleton diskutiert, dadurch sind sie weniger
bekannt, auch bei kulturpolitischen Entscheidungstriagern. Sie selber konstatieren diesen

Umstand nicht 6ffentlich, sie sind nicht gewerkschaftlich organisiert.

5. Fazit

Kostiime gibt es schon sehr lange und trotzdem ist der Beruf Kostiimbildner*in ein jun-
ger. Zudem einer der sich nicht eindeutig positioniert und dessen soziale Identitit nicht
gekldrt ist und der sich, permanent pendelnd zwischen Eigenstdndigkeit oder als An-
hingsel des Biihnenbilds, versteht. Hinzu kommt die langanhaltende Tradition der
Selbstkostiimierung der Darstellenden und die urspriingliche Position des Handwerks
der Schneiderei. Die heutige Organisationsstruktur verortet das Kostliim als reagierende
Position am Ende der Organisatinsabfolge. Durch dieses Unterordnen und das Sichein-
fiigen kommt es zu inadéquaten, unterkomplexen Reaktionen, die zu Lasten des kiinstle-
rischen Prozesses und zur Abwertung des Berufes Kostiimbild fiihren. Selbst wenn diese
Position akzeptiert werden wiirde, ist sie keine gute Grundlage fiir Vertragsverhandlun-
gen in einem schleppend organisierten Betrieb. Kommt man zuletzt, bleibt nur noch der
Rest. Hinzu kommt das Selbstbild der Kostiimbildner*innen und das eigene Unterord-

nen innerhalb der Gruppe des kiinstlerischen Stabes.
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Die hier vorgelegte Studie des Bund der Szenografen*innen hat die unterschiedliche

Bezahlung zwischen Biihnen- und Kostiimbildner*innen und die grofere Prisenzphase
von Kostiimbildner*innen wéhrend der Probenzeit belegt. Die Losung kann jedoch nicht
darin bestehen, die Gage der Biihnenbildner*innen fiir die Erhéhung der Gagen der
Kostiimbildner*innen anzugreifen, wie einige Budgetverantworliche schlussfolgern.
Die Differenz muss aus anderen Geldern generiert werden. Gerechtigkeit kostet. Auf die

Frage, ob es sich realisieren lieBe, Kostiim und Biihne gleich zu honorieren,

antwortete mir ein geschéftsfithrender Direktor: ,, wenn man es wollte, es wire moglich.
Man muss es nur wollen!*

Das Reformpaket ist ein erster Versuch die Grundsicherung dieser beiden Berufsgrup-
pen zu gewihrleisten. Fiir die Freiheit und qualititsvolle Entwicklung dieser Kunstfor-
men bedarf es einer existenzsichernden Bezahlung.

In dieser Arbeit wurde die Diskrepanz zwischen eigener und duflerer Erwartungshaltung
im Kostiimbild aufgezeigt. Das Kostiimbild wird als eine zuarbeitende Dienstleistung
wahrgenommen, welche gesamtgesellschaftlich weniger honoriert wird und die kiinstle-
rische Leistung unbeachtet ldsst.

Die ungleiche Vergiitung von Biihnen- und Kostliimbildner*innen, kénnte durch die
verbindliche Einfithrung der Sockelgage gemildert werden.

Die projektorientierte Arbeitsweise Kulturschaffender kann auf andere Beschaftigungs-
systeme iibertragen werden. Sie kann zeigen, welche Auswirkungen der hohe Bedarf an
Flexibilitdt, Mobilitdt und sich selbstverwirklichende Arbeit auf Arbeitnehmer*innen
haben kann. Theaterspezifische Arbeitsweisen kdnnen vorwegnehmend gesamtgesell-
schaftliche Phdnomene beschreiben. Der Beruf Kostiimbildner*in kann als Beispiel da-
fiir dienen, wie insbesondere Frauen durch Flexibilisierungstendenzen und Arbeitsbedin-
gungen, welche eine uneingeschriankte Fokussierung des Lebens auf die Arbeit verlan-
gen, benachteiligt werden.>®

Wenn man Reformen nicht dem guten Willen Einzelner iiberlassen mochte, braucht es
die libergeordneten Institutionen. Diese Aufgabe liegt meiner Meinung nach entweder in
der Intendanten*innen Gruppe, dem Deutschen Biihnenverein oder bei den jeweiligen
Kommunen. Die Losungsfindung kann nicht zum Aufgabenbereich zweier Berufsgrup-
pen gehoren, die Seite an Seite zusammenarbeiten.

Monetire Wertschatzung kann nur durch die Budgetverantwortlichen bestimmt werden.

% Eikhof, Axel/ Haunschild, Axel: Arbeitskraft Unternehmer. In: Theater Heute. 03/04.S. 5 - 17
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Der Zeitpunkt fiir Gerechtigkeit in der Bezahlung dieser beiden Berufsgruppen féllt mit

einer allgemeingiiltigen existentiellen Bedrohung der offentlich geforderten Kulturein-
richtungen zusammen, %° aber dies ist kein Grund diesen Zustand weiterhin nicht zu the-

matisieren.

% DFG-Forschergruppe Krisengefiige der Kiinste 2018
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