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OSKAR SCHLEMMER 

MENSCH UND KUNSTFIGUR 
Die Geschichte des Theaters ist die Geschichte des Gestaltwandels des Men
schen: der Mensch als Darsteller korperlicher und seelischer Geschehnisse 
im Wechsel von Naivitat und Reflexion, von Nattirlichkeit und Klinstlichkeit. 
Hilfsmittel der Gestaltverwandlung sind Form und Farbe , die Mittel des 
Malers und Plastikers. Der Schauplatz der Gestaltverwandlung ist das kon
struktive FormgefUge des Raums und der Architektur, das Werk des 
Baumeisters . - Hierdurch wird die Rolle des bildenden Ktinstlers, des Syn
thetikers dieser Elemente, im Bereich der BUhne bestimmt . 

• Zeichen unserer Zeit ist die Abstraktion, die einerseits wirkt als Loslosung 
der Teile von einem bestehenden Ganzen, um diese fUr sich ad absurdum zu 
fUhren oder aber zu ihrem Hochstman zu steigern, die sich andererseits aus
wirkt in Verallgemeinerung und Zusammenfassung, um in groi3em Umri(\ ein 
neues Ganzes zu bilden. 
Zeichen unserer Zeit ist ferner die Mechanisierung, der unaufhaltsame Pro
zen, der alle Gebiete des Lebens und der Kunst ergreift. Alles Mechanisierbare 
wird mechanisiert. Resultat: die Erkenntnis des Unmechanisierbaren. 
Und nicht zuletzt sind Zeichen unserer Zeit die neuen Moglichkeiten, gegeben 
durch Technik und Erfindung, die oft vollig neue Voraussetzungen schaffen 
und die Verwirklichung der ktihnsten Phantasien erlauben oder hoffen lassen. 
Die Blihne, die Zeitbild sein sollte und besonders zeitbedingte Kunst ist, darf 
an diesen Zeichen nicht vortibergehen . 

• , B Uh n e «, allgemein genommen, ist der Gesamtbereich zu nennen, der zwischen 
religiosem Kult und der naiven Volksbelustigung lieg t, die beide nicht sind, 
was die B Uh ne ist: zwecks Wirkung auf den Menschen vom NatUrlichen ab
strahierte Darstellung. 
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Dieses GegenUber von passivem Zuschauer und aktivem Darsteller bestimmt 
auch die Form der BUhne, deren monumentalste die antike Arena und deren 
primitivste das BrettergerUst auf dem Marktplatz ist. KonzentrationsbedUrfnis 
schuf den Guckkasten, die heutige • universale c Form der BUhne. •Theater< 
bezeichnet das eigentlichste Wesen der BUhne: Verstellung, Verkleidung, 
Verwandlung. Zwischen Kult und Theater liegt • die SchaubUhne als eine 
moralische Anstalt betrachtetc, zwischen Theater und Volksfest liegen Variete 
und Zirkus : die SchaubUhne eine artisti sche Anstalt (Schema nebenstehend). 
Die Frage nach dem Ursprung von Sein und Welt, ob am Anfang das Wort, 
die Tat oder die Form war- ob Geist, Handlung oder Gestalt- der Sinn, 
das Geschehen oder die Erscheinung - ist auch in der Welt der BUhne leben
dig und laGt diese unterscheiden in 
die S pr e e h- oder T o n b U h n e ein es li terarischen oder m usikalischen Ge
schehens, 
die SpielbUhne eines korperlich-mimischen Geschehens, 
die SchaubUhne eines optischen Geschehens. 
Diesen Gattungen entsprechen ihre Vertreter, namlich: 
der Dich ter (Schriftsteller oderTonsetzer) als der Wort-oder Tonverdichtende, 
der Schauspieler als der mittels seiner Gestalt Spielende und 
der Bild ges tal ter als der in Form und Farbe Bildende. 



SCHEMA FOR BO H NE, KULT UND VOLKSFEST, UNTERSCHIEDEN NACH 
ORTSFORM MENSCH GA T T UN G SPRACH E M USIK TANZ 

TEMPEL PRI ESTER RELI GlOSE KULTHANDLUNG PREDIGT ORATORIUM DER WISCH-
TANZ 

WEI HE-

BU HNE WIRI<LICHE OD ER ANTIKE HANDEL-BUHNEN- VERKUNDER OLYMPISCHE 
ARCHITEKTUR FESTSP IEL TRAGOCIE OPER SPlELE 

STILBUHNE SPRE CHER u.J SCHILLER WAGNER TANZCHORE 
1- BRAV T VON MESSINA 

Cf) 

ILLUSIONS- <C PARISER 
BUHNE 

SCHAUSPIELER 
::L 

SHAKESPEARE MOZART 
BAL LE TT 

::L 

PRIMITIVE u 
MUM MEN-KOMODIANT STE GREIF OPERA BUFFA 

KULISSEN COME DIA DEL ARTE OPER ETTE SCHANZ 

EINF'ACt-t STE GUHNE 

COUPLET QOER APPARA TE ARTIST CONFERENCIER GROTESK-
U. MASCHINE N JAZZ BAND TANZ 

Z l RKUS 
PODIUM 

ARTIST GER OST CLOWNERIE BLECHMUSIK SElL TANZ 

FESTWiESE 
SPASSMACHER VOLKSBELUSTIGUNG KNITTELVERS VOLKSLIED 

BUDE MORITAT SCHRAMMELN VOLKSTANZ 
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Jede dieser Gattungen vermag fUr sich zu bestehen und sich innerhalb ihrer 

selbst zu vollenden. 
Das Zusammen wir ken zweier oder aller drei Gattungen, wo bei eine die Fi.ihrende 
sein muf3, ist eine Frage der Gewichtsverteilung, die bis zur mathematischen 
Prazision erfolgen kann. Ihr Vollstrecker ist der universale Regi sseu r. 

z. B. 0 ~ O D ER -.>. 0 ~ ..,>. 

,,0 0'' ~ 
~v ~ ~ ~ \._, <:&. \>--0 PAN TOM IM E Q 

\)\~ DRAMA ~ c0 BALLETT ~ 
s ~ s ~ 

SPRECHBUHNE SP I ELBUHN E 
Vom Stand punkt des Ma teri al s aus gesehen, hat der Schauspieler den Vorzug 
der Unmittelbarkeit und Unabhangigkeit. Sein Material ist er selbst; sein 
Korper, seine Stimme, Geste, Bewegung. Der Edeltyp, der zugleich Dichter 
ist und unmittelbar aus sich selbst auch das Wort gestaltet, ist jedoch heute 
eine ideale Forderung. Ehedem erftillten diese Shakespeare, der erst spielte, 
bevor er dichtete und die improvisierenden Akteure der commedia del arte. 
Der Schauspieler von heute grUnd et seine Existenz auf das Wort des Dichters. 
Doch wo das Wort verstummt, wo allein der Korper spricht und dessen Spie} 
zur Schau getragen wird - als Tanzer - ist er frei und der Gesetzgeber 
seiner selbst. 
Das Material des Dichters ist Wort oder T on. 
Mit Ausnahme des Sonderfalls, wo er unmittelbar selbst Schauspieler, Sanger 
oder Musiker ist, schafft er den Darstellungsstoff fUr deren Obertragung und 
Reproduktion auf der Bi.ihne, sei es durch die organische menschliche Stimme 
oder durch konstruktiv-abstrakte Instrumente. Die Vervollkommnung dieser 
Instrumente erweitert auch die Gestaltungsmoglichkeiten mit ihnen, wahrend 
die menschliche Stimme zwar begrenztes, aber einzigartiges Phanomen ist und 
bleibt. Die mechanische Reproduktion durch Apparate vermag Instrumentton 
und Stimme vom Menschen abzulosen und diese Uber ihre Maf3- und Zeit
bedingtheit hinaus zu steigern. 
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Das Material des bildenden Kiinstlers -des Malers, Plastikers, Baumeisters -
ist Form und Farbe. 
Diese vom menschlichen Geist erfundenen Mittel der Gestaltung sind gemaL\ 
ihrer Kiinstlichkeit abs trak t zu nennen, indem sie ein Unternehmen wider die 
Natur zum Zweck der Ordnung bedeuten. 
Die For m tri tt in Erscheinung in der Hohen-, Breiten- und Tiefenausdehnung 
als Linie, als Flache und als Korper. Je nach dem ist sie dann Lineament (Ge
riist), Wand oder Raum und als solche starre, d. h. greifbare Form. 

LIN lE FLACHE KO RPER 

Unstarre nicht greifbare Form ist sie als Licht, das in der Geometrie des Licht
strahls und F euerwerks linear und als Lichtschein ko rper- und raumbildend wirkt. 
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Zu jeder dieser Erscheinungsarten, die an sich farbig sind - nur das Nichts 
ist farblos- kann unterstlitzend die farbende Farbe treten. 
Farbe und Form kommen in ihren elementaren Werten rein zum Ausdruck in 
dem Konstruktiven der architektonischen Raumgestaltung. Hier bilden sie 
Gegenstand und GefaL\ des vom lebendigen Organismus Mensch zu Er
ftillenden. 
In Malerei und Plastik sind Form und Farbe die Mittel, diese Beziehungen 
zur organischen Natur durch Darstellung ihrer Erscheinungsformen her
zustellen. Deren Vornehmste ist der Mensch, der einerseits ein Organismus 
aus Fleisch und Blut, andrerseits auch der Trager von Zahl und , Man aller 
Dinge« ist (Goldner Schnitt). 
Diese Klinste- Architektur, Plastik, Malerei- sind unbeweglich; sie sind eine 
in einen Moment gebannte Bewegung. Ihr Wesen ist die Unveranderlichkeit 
eines nicht zufalligen, sondern typisierten Zustandes, das Gleichgewicht der 
Krafte im Bestand. Es konnte, zuma) im Zeitalter der Bewegung, als Manko 
erscheinen, was hochster Vorzug dieser Klinste ist. 
Die Blihne als Statte zeitlichen Geschehens bietet hingegen die Bewegung 
von Form und Farbe; zunachst in ihrer primaren Gestalt als bewegliche, 
farbige oder unfarbige, lineare, flachige oder plastische Einzelformen, des
gleichen veranderlicher beweglicher Raum und verwandelbare architektonische 
Gebilde. Solches kaleidoskopisches Spiel, unendlich variabel, geordnet in ge
setzmanigem Verlauf, ware- in der Theorie- die absolute Schaubi.ihne. 
Der Mensch, der Beseelte, ware aus dem Gesichtsfeld dieses Organismus der 
Mechanik verbannt. Er stlinde als »der vollkommene Machinist « am Schalt
brett der Zentrale, von wo aus er das Fest des Auges regiert . 

• Indessen such t der Mensch den S i n n. Sei es das faustische Problem, das sich 
die Erschaffung des Homunkulus zum Zi el e setzt; sei es der Personifikations
drang im Menschen, der sich Gotter und Gotzen schuf: der Mensch sucht 
immerdar Seinesgleichen oder sein Gleichnis oder das Unvergleichliche. Er 
sucht sein Ebenbild, den Ubermenschen oder die Phantasiegestalt. 
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Der Organismus Mensch steht in dem kubischen, abstrakten Raum der Btihne. 
Mensch und Raum sind gesetzerftillt. Wessen Gesetz soll gelten? 
Entweder wird der abstrakte Raum in Rticksicht auf den nattirlichen Menschen 
diesem angepaf3t und in Natur oder deren Illusion rtickverwandelt. Dies ge
schieht auf der naturillusionistischen Btihne. 
Oder der nattirliche Mensch wird in Rticksicht auf den abstrakten Raum diesem 
gemaf3 umgebildet. Dies geschieht auf der abstrakten Btihne. 

Die Gesetze des kubischen Raums sind das unsichtbare Liniennetz der plani
metrischen und stereometrischen Beziehungen. 
Dieser Mathematik entspricht die dem menschlichen Korper innewohnende 
!-. Iathematik und schafft den Ausgleich durch Bewegungen, die ihrem Wesen nach 
mechanisch und vom Verstand bestimmt sind. Es ist die Geometrie der 
Leibestibungen, Rhythmik und Gymnastik. E s sind die korperlichen Effekte 
(dazu die Stereotypie des Gesichts), die in dem exakten Equilibristen und in 
den Massenriegen des Stadions, wiewohl hier ohne Bewuf3tsein der Raum
beziehungen, zum Ausdruck kommen. (Obenstehende Abbildung.) 
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Die Gesetze des organ ischen Menschen hingegen liegen in den unsichtbaren Fun k
tionen seines Innern: Herzschlag, Blutlauf, Atmung, Hirn- und Nerventatigkeit. 
Sind diese bestimmend, so ist das Zentrum der Mensch, dessen Bewegungen 
und Ausstrahlungen einen imaginaren Raum schaffen. Der kubisch-abstrakte 
Raum ist dann nur das horizontal-vertikale Gertist dieses Fluidums. (Neben
stehende Abbildung unten.) Diese Bewegungen sind organisch und geftihls
bestimmt. Es sind die seelischen Affekte (dazu die Mimik des Gesichts), 
die in dem groGen Schauspieler und den Massenszenen der groGen Tragodie 
zum Ausdruck kommen. 
In alle diese Gesetze unsichtbar verwob en ist der Tanzermens ch. 
Er folgt sowoh l dem Gesetz des Korpers als dem Gesetz des Raums; 
er fol g t sowohl dem Geftihl seiner selbst wie dem Geftihl vom Raum. 
lndem er alles Folgende aus sich selbst gebiert - ob er in freier abstrakter 
Bewegung oder sinndeutender Pantomime sich au Gert ; ob auf der einfachen 
Btihnenebene oder in einer um ihn erbauten Umwelt; ob er dahin gelangt zu 
sprechen oder zu sin gen ; ob nackt oder vermummt - er lei tet tiber in das 
groGe theatralische Geschehen, von dem hier nur das Teilgebiet der Umwand
lung der menschlichen Gestalt und ihrer Abstraktion umrissen werden soll. 

• 
Die Umbildung des menschlichen Korpers, seine Verwandlung, wird ermog
licht durch das Kostti m, die Verkleidung. Kosttim und Maske untersttitzen 
die Erscheinung oder verandern sie, bringen das W esen zum Ausdruck oder 
tauschen tiber dasselbe, verstarken seine organische oder mechanische Gesetz
maGigkeit oder heben sie auf. 
Das Kosttim als Tracht , aus Religion, Staat, Gesellschaft erwachsen ist ein 
anderes als das theatralische Biihnenkosttim, wird aber meist mit jenem ver
wechselt. Soviel Trachten die Menschheitsgeschichte hervorgebracht hat, so 
wenig echte aus der Btihne erwachsene Btihnenkosttime brachte sie hervor. Es 
sind die wenigen zu T ypen erhobenen und bis heute gtiltigen KostUrne der 
italienischen Komedie: Arlequin, Pierrot, Columbine usw. 
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Ftir die Umwandlung des menschlichen Korpers 
im Sinne dieses Btihnenkosttims konnen grund
satzlich bestimmend sein: 
Di e Gesetze des umgebenden kubischen 
Rau m s; hi er werden die kub ischen Form en auf 
die menschlichen Korperformen tibertragen: 
Kopf, Leib, Arme, Beine in raumlich-kubische 
Gebilde verwandelt. 
Ergebnis: Wandelnde Architektur. 

Die Funktionsgesetze des menschlichen 
Korpers in Beziehung zum Raum; diese be
deuten Typisierung der Korperformen: die Ei
form des Kopfes, die Vasenform des Leibes, die 
Keulenform der Arme und Beine, die Kugel
form der Gelenke. 
Ergebnis: Die Gliederpu p pe. 
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Die Bewegungsgesetze des menschlichen 
Korpers im,Raum; hier sind es die Formen 
der Rotation, Richtung, Durchschneidung des 
Raums: Kreisel, Schnecke, Spirale, Scheibe. 
Ergebnis: Ein technischer Organismus. 

Die~lmetaphysischen Ausdrucksformen 
als Symbolisierung der Glieder des mensch
lichen Korpers: die Stern form der gespreizten 
Hand, das oo Zeichen der verschlungenen Arme, 
die Kreuz form von RUckgrat und Schulter; 
fern er Doppelkopf, Vielgliedrigkeit, T eilung und 
Aufhebung von Formen. 
Ergebnis: Entmaterialisierung. 
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Dies sind die Moglichkeiten des kostUmverwandelten im Raum sich bewegen

den T anzermenschen. 
Aber alle KostUrne sind nicht imstande, die Bedingtheit der menschlichen 
Gestalt, das Gesetz der Schwere, dem sie unterworfen ist, aufzuheben. Ein 
Schritt ist nicht viel langer als ein Meter, ein Sprung nicht hoher als zwei. 
Der Schwerpunkt darf nur fur den Augenblick verlassen werden. Er vermag 
eine wesentlich andere als natUrliche Lage z. B. horizontal schwebend nur fUr 

Sekunden einzunehmen. 
Teilweise Oberwindung des Korperlichen, jedoch nur im Bereich des Orga
nischen, ermoglicht die Akro batik; der »Schlangenmensch « der gebrochenen 
Glieder, die lebende Luftgeometrie am Trapez, die Pyramiden aus Korpern. 
Das Bestreben, den Menschen aus seiner Gebundenheit zu losen und seine 
Bewegungsfreiheit Uber das natUrliche Man zu steigern, setzte an Stelle des 
Organismus die mechanische Kunstfigur: Automat und Marionette. Dieser 
hat Heinrich. v. Kleist, jenem E. T. A. Hoffmann Hymnen gesungen. 
Der englische BUhnenreformer Gordon Craig fordert: ) Der Schauspieler m un 
das Theater raumen und seinen Platz wird ein unbelebtes Wesen - wir 
nennen es Ober-Marionette - einnehmen und der Russe Brjussow fordert 
, die Schauspieler durch Sprungfederpuppen zu ersetzen, in deren j eder ein 
Grammophon steckt. e 

In der Tat gelangt der auf Bild und Umbildung, auf Gestalt und Gestaltung 
gerichtete Sinn des Bildgestalters der BUhne gegenUber zu solchen Folge
rungen. FUr die BUbne ist hierbei weniger die paradoxe Ausschlienlichkeit als 
die Bereicherung ihrer Ausdrucksformen von Wert. 
Die Moglichkeiten sind aunerordentlich angesichts der heutigen Fortschritte 
in der T echnik: die Prazisionsmaschinen, die wissenschaftlichen Apparate aus 
Glas und Metali, die kUnstlichen Glieder der Chirurgie, die phantastischen 
Taucher- und militaristischen KostUrne usw .... 
Infolgedessen sind auch die Gestaltungs moglichkeiten nach der 
metaphysischen Seite hin aunerordentlich. 
Die Kunstfigur erlaubt jegliche Bewegung, jegliche Lage in beliebiger Zeit
dauer, sie erlaubt - ein bildkUnstlerisches Mittel aus Zeiten bester Kunst -
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die verschiedenartigen Grol3enverhaltnisse der Figure n: Bedeutende grof3, 
Unbedeutende klein. 
Ein ahnliches sehr gewichtiges Phanomen bedeutet das In-Beziehung-setzen 
des natUrlichen , nackten ( Menschen zur abstrakten Figur, die beide aus 
dieser GegenUberstellung eine Steigerung der Besonderheit ihres Wesens 
erfahren. 
Dem Obersinnlichen wie dem Unsinn, dem Pathetischen wie dem Komischen 
eroffnen sich ungekannte Perspektiven. Vorlaufer sind im Pathetischen die 
durch Maske, Kothurn und Stelzen monumentalisierten Sprecher der antiken 
Tragodie, im Komischen die Riesenfiguren von Karneval und Jahrmarkt. 
W underfiguren dieser Art, Personifikationen hochster Vorstellungen und Be
griffe, ausgefUhrt in edelstem Material, werden auch einem neuen Glauben 
wertvolles Sinnbild zu sein vermogen. 
In dieser Perspektive kann es sogar sein, dal3 das Verhaltnis sich umkehrt: 
dann ist vom Bildgestalter das optische Phanomen gegeben und gesucht ist 
der Dichter der Wort- und Tonideen, der ihnen die adaquate Sprache leiht. 
Sonach bleibt- Idee, Stil und Technik entsprechend -zu schaffen 
das Abstrakt-Formale und Farbige 
das Statische, Dynamische und Tektonische 
das Mechanische, Automatische und Elektrische 
das Gymnastische, Akrobatische und Equilibristische Theater. 
das Komische, Groteske und Burleske 
das Seriose, Pathetische und Monumentale 
das Politi sche, Philosophische und Metaphysische 

• 
U topie? - Es bleibt in der Tat verwunderlich wie wenig bis heute nach dieser 
Seite verwirklicht wurde. Die materialistisch-praktische Zeit hat in Wahrheit 
den echten Sinn fUr das Spiel und das Wunder verloren. Der NUtzlichkeits
sinn ist auf dem besten Vveg sie zu toten. Voli Erstaunen Uber die sich Uber
sttirzenden technischen Ereignisse nimmt sie diese Wunder des Zwecks als 
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schon vollendete Kunstgestalt, wahrend sie tatsachlich n ur die Voraussetzungen 
zu ihrer Bildung sind. , Kunst ist zwecklos e insofern die imaginaren BedUrf
nisse des Seelischen zwecklos zu nennen sind. In dieser Zeit zerfallender Reli
gionen, die das Erhabene totet und zerfallender Volksgemeinschaft, die das 
Spiel nur drastisch-erotisch oder artistisch-outriert zu genieGen vermag, er
halten alle tiefen kUnstlerischen Tendenzen den Charakter der Ausschlienlich
keit und des Sektenhaften. 
So bleiben dem Bildner heute der BUhne gegenUber diese drei Moglichkeiten! 
Entweder er sucht die Verwirklichung innerhalb Gegebenem. Dies 

bedeutet die Mitarbeit an der bestehenden Form der BUhne; es sind die 
, Inszenierungen e, in denen er sich in den Dienst von Dich ter und Schau
spieler stellt, um deren Werk die entsprechende optische Form zu geben. 
Ein GlUcksfall, wenn sich seine Intentionen mit denen des Dichters decken. 

Oder er sucht die Verwirklichung unter g roGtmo glicher Freiheit. 
Diese besteht ftir ihn auf den Gebieten der BUhne, die vornehmlich 
Schau sind, wo Dichter und Schauspieler zurUcktreten zugunsten des 
Optischen oder durch dieses erst wirksam werden: Ballett, Pantomime, 
Artisti k; fern er auf den von Dich ter und Schauspieler unabhangigen Ge
bi e ten der anonym oder mechanisch bewegten Form-, Farb- und Fi
gurenspiele. 

Oder er isoliert sich ganz vom bestehenden Theater und wirft die 
Anker weit aus ins Meer der Phantasie und fernen Moglichkeiten. Dann 
bleiben seine EntwUrfe Papier und Modeli, Material fUr Demonstrations
vortrage und Ausstellungen fUr BUhnenkunst. Seine Plane scheitern an 
der Unmoglichkeit der Verwirklichung. Schlienlich ist diese belanglos fUr 
ihn ; die ldee ist demonstriert und ihre Verwirklichung ist eine Frage 
der Zeit, des Materiellen, des Technischen. Sie beginnt mit dem Bau 
des neuen BUhnenhauses aus Glas, Metali und der Erfindung von morgen. 

Sie beginnt aber auch mit der inneren Verwandlung des Zuschauers 
Mensch als dem A und O der Voraussetzung jeder kUnstlerischen 
Tat, die selbst bei ihrer Verwirklichung verurteilt ist, Utopie zu 
bleiben, solange sie nicht die geistige Bereitschaft vorfindet. 
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ERLAUTERUNGEN ZU DEN ABBILDUNGEN 
Seite 21 : DIE BEIDEN PATHETIKER. werkzeichnung. Zwei die Btihnenhohe 
einnehmende Monumentalgestalten, Personifikationen pathetischer Begriffe 
wie Kraft und Mut, Wahrheit und Schčnheit, Gesetz und Freiheit. Ihr Dialog: 
die durch Schalltrichter proportional der Figurengrone verstarkten S timme, 
ein Auf und Ah der Rede, gegebenenfalls orchestral untersttitzt. 
Die Ges tal ten - auf Rollwagen schiebbar - sind reliefplastisch gedacht; 
Stoffrocke, die heim Au ftri tt schleppend nachziehen; cachierte Metallmasken 
und -leiber, die Arme beweglich zu sparsamen gewichtigen Gesten. 
Dazu - konstrastierend und Man gebend - der nattirliche Mensch mit natUr
lieber Stimme, in den drei Zonen der Blihnenausdehnung sich bewegend, die 
Dimensionen stimmlich und bewegungsmanig fixierend. 

Seite 26: GROSSE SCENE. Entwurf. Ahnliche Tendenzen wie )Die beiden 
Pathetikerc. Zwei Ubersteigerte Heldische in Metallpanzern, eine Frauenfigur 
in Glas. 

Seite 27 bis 37: DAS TRIADISCHE BALLETT. Begonnen 1912 in Stuttgart, in 
Arbeitsgemeinschaft mit dem Tanzerpaar Albert Burger und Elsa Hotzel und dem Werkmeister 
Carl Schlemmer. Erstaufftihrung von Teil en des Balletts 19 1 S· Erstaufftihrung des ganzen Balletts 
September 1922 Landestheater Stuttgart. Weitere Aufftihrungen 1923: Bauhauswoche National theater 
Weimar und Jahresschau Deutscher Arbeit Dresden. 

Das Triadische Ballett besteht aus drei Abteilungen, die einen Aufbau von 
typisch gestalteten Tanzszenen bilden, dem Sinn nach von Scherz zu Ernst 
gesteigert. Die erste ist heiter-burlesker Art bei zitronengelb ausgehangter 
Btihne, die zweite festlich -getragen auf rosafarbener Btihne und die dritte 
mystisch-phantastischer Art auf schwarzer Btihne. Die 1 2 verschiedenen Tanze 
in I 8 verschiedenen Kostlimen werden wechselweise getanzt von drei Per
sonen: zwei Tanzern und einer Tanzerin. Die KostUrne bestehen teils aus wat
tierten Stoffteilen, teils aus starren, cachierten Form en, die far big oder metallisch 
behandelt sind. 

Sei te 38: DAS FI GURALE KABINETT l. Erstmals Friihjahr 1922. Dann Bauhaus

woche 1923. Technische Ausftihrung : Carl Schlemmer. ) Halb Schie(\bude - halb Meta-
)physikum abstractum, Gemisch, das istVariiertes aus Sinn und Unsinn, 
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,methodisiert durch Farbe, Form, Natur und Kunst, Mensch und Maschine, 
, Akus tik und Mechanik. Organisation ist alles, das Heterogenste zu organi
, sieren das Schwerste. 
, Das grot3e grUne Gesicht, ganz Nase, schmachtet zum Vis-a-vis, wo 

, guckt a Frau raus, heit3t Gret, 
, hot a Schlappegosch und an Rollekopf 
, und a Nas wie a Trompet! 

, Meta ist physisch vollendet: abwechselnd verschwindet Kopf und Leib. 
, Das Regenbogenauge leuchtet. 
, Langsam prozessieren die Gestalt en: die weit3e, gel be, rote, blau e Ku gel 
, spaziert, Ku gel wird Pende!, Pende! schwingt, Uhr geht. Der Violinleib, 
, der Buntkarrierte, der Elementare und der ,Bessere Herr', der Fragliche, 
, die Rosenrote, der TUrk. Die Leiber suchen Kopf e, die prozessieren dia
, metra!. Ein Ruck, ein K nali, ein Siegesmarsch, wenn sie sich fan den: der 
, vVasserkopf, der Leib Mariens und der Leib des TUrken, Diagonale und 
, der Lei b des , Besseren e . 

, Die Riesenhand gebietet Halt.- Der lackierte Engel steigt und zwitschert 
, trUlUlU ... 
, Dazwischen geistert, dirigierend, gestikulierend, telephonierend der Ma
, gister, E. T. A. Hoffmanns Spallanzani, tausend Tode sterbend durch 
, Selbstschut3 und aus Sorge um die Funktion des Funktionellen. 
, GleichmUtig wickelt sich das Rouleau ah mit Farbquadraten, Pfeil und 
, zeichen, Komma, Korperteilen, Zahl, Reklame: ,nimm ein Postscheck
, konto', Kukirol ... Zu bei den Sei ten die Abstrakten-Linearen mit Messing
, kopf und Nickelleib, GemUtsbewegung barometerhaft bezeigend. 
, Bengalische Beleuchtung. Fips der T errier macht Mannchen ... 
, Die Klin gel rasselt. Die Riesenhand - der GrUne - Meta - die 
, Leiber ... Die Barometer rasen, Schraube schraubt, ein Auge glUht 
, elektrisch, betaubende Gerausche, Rot. Der Magister, am Ende, 
, erschiet3t Ietztmals - der Vorhang fa1lt - -- und mit Erfolg sich 
, selbst. e 
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Seite 40: DAS FIGURALE KABINETT II. variation. Projekt. Der Magister des 
Vorigen ist hier tanzender Damon (Mittelfigur). Auf Drahtseilen vom Vorder
zum Hintergrund sausen metallische Figuren. Andre schweben, rotieren und 
surren, knarren, sprechen oder singen. 

Sei te 4 1 : SZENENBILD zu , Meta oder die Pantomime der O rter (. Improvi
sation der BauhausbUhne. E rstmals Weimar 1924. Die verschiedenen Stadien des Ab
laufs einer einfachen Handlung sind von allem Beiwerk gelost und durch Plakate 
wie ,Auftritt ( , , Abgang«, ) Pause ( , , Spannung(, .. r., II., III. Steigerung«, 
, Leidenschaft «, , Konflikt«, , Hohepunkt « usw. auf der Buhne o r tl ich fest
gelegt oder werden nach Bedarf auf dem SchiebegerUst annonciert. Die Schau
spieler spielen das an der jeweiligen Stelle Bezeichnete. Die Requisiten sind 
Sofa, Treppe, Leiter, TUr, Barren, Reck. 

Sei te 42 : SZENENBILD zu Grab be: , Don Juan und Faust (. Deutsches National

theater Weimar 1925. Szene des Don Juan (Romischer Platz) und des Faust (Studier
zimmer) in ein Bild zusammengefa{k Farbe: Silbergrau-goldbraun; dazu blau
rot-gelb in transparenten Fen stern. 

Seite 43: SZENENBILD zu Hindemith-Kokoschka ,Morder Hoffnung der 
Frauen «. Auffuhrung Stuttgarter Landestheater 1921. Durch bewegliche Architektur ver
wandelt sich der Gefangnisturm in eine Freiheitspforte. Form: musikalische 
Architektur. Farbe: schwer dUster, tiefe Bronzen, schwarz, weil3grau, englisch
rot. Der Mann Nickelpanzer, die F rau kupferfarbenes Gewand. 
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MO HOLY-NAGY 
Nebenstehcnd die PARTITUR-SKIZZE einer l\lECHAXISCHEX EXZENTRIK (siehe Seite 47' 
fur cin Varietć e Die Biihne ist in drei T eile gegliedert. Der untcre Teil fUr g r06ere Formen und Be
wegungen: I. BUH E. Die I J. B D H NE (oben) mit aufk lappbarer Glasplatte fUr kleinere Formen 
und Bewegungen. (Die Glasplatte is t zugleich praparierte PROJEKTIONS\\'AND fiir von der Riick
seite der Biihne projizierte Filmvorfiihrungen.) Auf der III. (ZWISCHE L)BU HNE mechanische 
Musikapparate; meist ohne Resonanzkasten, nur mit Schalltrichtern (Schlag-, Gerausch- und Blas
Instrumente). Einzelne \Vande der Biihne sind doppelt mit wciClcr Leinwand bespannt, die farbige 
Lichtcr aus Scheinwerfern und Lichtbaumen durchlassen und zerstreucn e Die 1. und 2. Kolonne der 
Partitur bedeuten in senkrecht abwartsgehender Kontinuita t Form· und Bewegungsvorgange e Die 
3· Kolonnc zeigt nacheinander folgende Lichtwirku ngen: Die flreite der Strcifen bedeutet die Dauer. 
Schwarz= Finsternis. Die in den breiten Streifen vorhandenen schmalen vertikalen Streifen sind gleich· 
zeitige Tcilbeleuchtungen der Biihne. Die 4· Kolonne ist fur M us ik vorgeschen ; hicr n ur in den Absichten 
angedeutct. Die farbigen Vertikalstreifen bedeuten verschiedenartig heulende Sirenentone, die einen 
g ro !len Teil der Vorgange be.gleiten e Die Gleichzcitigkeit is t in der Parti tur aus der Horizontale zu Jesen e 

FoLGE: 

1. KOLON NE 2. KOLON NE 3. U.4. KOLONNE 
PFEILE STURZEN PFEILE STURZEN SIND OHNE 
LAMELLEN OFFNEN LAMELLEN OFFNEN SCHLAG-
SICH 
KREISE ROTIEREN 
ELEKTRO-APPARATE 
BLITZ DONNER 
GITTERSYSTEM E 
VON FARBEN 
SCHIESSEN AUF- AB 
HIN- HER 
PHOSPHORESZENZ 
Rl ESEN-APPARATE 
SCHWINGEN 
BLITZEN 
GITTER WEITER 
RAD ER 
EXPLOSION EN 
G E ROCHE 
CLOWN ERI E 
MENSCHMECHANIK 

SICH 
KREISE ROTIEREN 

KINO AUF TAGES
WAND 
R0CKWARTS GE
DREHT 
AKTI ON 
TEMPO 
WILD 

WORT E 
DEUTLICH 

, l 
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L. MOHOLY- NAGY 

THEATER,ZIRKUS,VARIETE 

1. DAS GESCHICHTLICHE THEATER 

Das geschichtliche Theater war im wesentlichen Bericht oder Propaganda 
oder gestaltete Aktionskonzentration von Geschehnissen und Lehren, und zwar 
in ihrer weitesten Bedeutung: also als , dramatisierte c Sage, als religiose 
(kultische) oder staatliche Werbung, als verdichtete Handlung mit einer mehr 
oder we:1iger durchschimmernden T endenz. 
Von Geschehniskopie, einfacher Erzahlung, Leitsatz oder Plakattext unter
schied sich das Theater durch die ihm eigene Synthese der Darstellungs
elemente: TON, FARBE (LICHT), BEWEGUNG, RAUM, FORM (GEGEN
STANDE UND MENSCHEN). 
Mit diesen Elementen - in ihren betonten, oft aber unbeherrschten Zu
sammenhangen - versuchte man ein gestaltetes Erlebnis zu vermitteln . 

• Im Erzahlungsdrama der FrUhzeit waren diese Elemente im allgemeinen illu
strativ angewandt, der Mitteilung oder der Propaganda untergeordnet. Die 
Entwicklung fUhrte zum Aktionsdrama, in dem die Elemente einer bewegungs
dramatischen Gestaltung sich klarten. (Stegreiftheater, Commedia dell' arte.) 
Diese mach ten sich mehr und mehr von der sachlichen, nicht mehr vorherrschen
den Zentralitat einer logischen, gedanklich-gefUhlsmaL\igen Handlung frei. Ihr 
T endenzcharakter verschwand langsam zugunsten einer freieren Aktions
konzentration (Shakespeare; die Oper) . 

• s 
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Bei August Stramm entwickelte sich das Drama fort von der Mitteilung, 
von der Propaganda und der Charaktergestaltung zu explosiver Aktivitat. Es 
entstanden Gestaltungsversuche in BEWEGUNG UND TON (Sprache) 
durch die Stoflkraft menschlicher Energiequellen (Leidenschaft). Das Theater 
gab bei ihm keine erzahlbare Geschichte, sondern Aktion und Tempo, welche 
ohne Vorbereitung aus dem Impuls des Bewegungswunsches fast AUTO
MA TIS CH und in sttirzender F olge hervorbrachen. Die Akti on war aller
dings auch bei ihm nicht frei von literarischer Belastung. 
• Literarische Belas tung« ist die im Drama Selbstzweck gebliebene Gedanken
tibermittlung, die ohne Notwendigkeit aus dem Bereich der literarischen Wirk
samkeit (Roman, Novelle usw.) auf die Btihne gesetzt wird. Eine Wirklichkeit 
oder Wirklichkeitsmoglichkeit, wenn auch noch so phantastisch, allein aus
zusprechen oder darzustellen, ohne die schopferische Gestaltung eines nur der 
Btihne eigenen Aktionsvorganges, bleibt Literatur. Erst die Spannungen, 
welche in den auf das Allernotwendigste beschrankten Mitteln verborgen 
sind, in eine allseitige dynamische Aktionsbeziehung bringen: ist Btihnen
gestaltung. Noch in der letzten Zeit konnte man tiber den wirklichen Wert 
einer Btihnengestaltung getauscht werden, wenn sie mit groflem literarischen 
Aufwand revolutionare, sozial-ethische oder ahnliche Probleme aufrollte. 

2.VERSUCHE HEUTIGERTHEATER
GESTALTUNG 

a) Theater der Oberraschungen, Futuristen, 
Dadaisten, M e rz 

Bei der Untersuchung aller Gestaltungen ;;ehen wir heute von der Ziel, Zweck 
und Materialien einbeziehenden Funktion' aus. 
Von dieser Voraussetzung aus gelangten die FUTURISTEN, EXPRES
SIONISTEN UND DADAISTEN (MERZ) zu dem Ergebnis, dafl die phone
tischen Wortbeziehungen die anderen Gestaltungsmittel der Literatur an Be-
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deutung Uberwiegen, dan das Logisch-Gedankliche einer literarischen Arbeit 
bei weitem nicht die Hauptsache sei. Wie bei der gegenstandlichen Malerei 
nicht der Inhalt als sol cher, nicht die abgebildeten Gegenstande das Wesentlichste 
waren, sondern die Beziehungen der Farben untereinander, so stellte man in der 
Literatur nicht die logisch-gedankliche, sondern nur die aus den Wortgerausch
beziehungen entstehende Wirkung in den Vordergrund. Bei einzelnen Dichtern 
ist diese Auffassung sogar dahin erweitert bezw. beschrankt werden, dan die 
Wortbeziehungen in ausschlienliche Tonbeziehungen umgewandelt wurden, 
was die vollkommene Auflosung des Wortes in logisch-gedanklich zusammen
hanglose Vokale und Konsonanten bedeutete. 
So entstand das dadaistische und futuristische , Theater der Uberraschungen «, 
welches das Logisch- Gedankliche (Literarische) ganz auszuschalten wtinschte. 
T rotzdem wurde der Mensch, der bis dahin im Theater ausschlienlich der 
Trager logisch-kausaler Handlungen und lebendiger Denktatigkeit gewesen 
war, auch hier dominierend verwendet. 

b) Die mechanische Exzentrik 
ln logischer Folge darauf entstand die Forderung einer MECHANISCHEN 
EXZENTRIK als einer Aktionskonzentration der Btihne in Reinkultur. Der 
Mensch, dem es nicht mehr gestattet sein sollte, sich als geistiges Phanomen 
in seinen geistigen (logisch-gedanklichen) Fahigkeiten. zu reprasentieren, hat 
in dieser Aktionskonzentration keinen Platz mehr; denn er kann - wenn 
auch noch so kultiviert - mit seinem Organismus hochstens eine gewisse auf 
seinen nattirlichen Korpermechanismus bezogene Bewegungsorganisation 
durchft.ihren. 

Die Wirkung dieser Korpermechanik (bei Artist en z. B.) besteht im wesentlichen 
darin, dan der Zuschauer Uber die ihm von andern vorgeftihrten Mog lichkeiten 
seines eigenen Organismus erstaunt oder erschrocken ist. Es entsteht also eine 
subjektive Wirkung. Hier ist der menschliche Korper allein das Mittel der Ge
staltung. FUr eine objektive Bewegungsgestaltung ist dieses Mittel begrenzt, 
um so mehr als es zudem noch mit ,gefUhlsmanigen e (literarischen) Elementen 
vermischt wird. Die Unzulanglichkeit ,menschlicher« Exzentrik ftihrte zu der 
s• 
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Forderung einer bis ins Letzte beherrschbaren, exakten Form- und Bewegungs
organisation, welche die Synthese der dynamisch kontrastierenden Erschei
nungen (von Raum, Form, Bewegung, Ton und Licht) sein sollte. Mechanische 
Exzentrik. (Siehe Seite 44) 

3. DAS KOMMENDE THEATER: 
THEATER DER TOTALITAT 
Eine jede Gestaltung hat au Ger den all gem einen auch ihre besonderen Pramissen, 
von denen sie in derVenvendung der ihr eigenen Mittel ausgehen muG. So wird es 
dieTheatergestaltung klaren, wenn man das Wesen ihrer vielumstrittenen Mittel : 
des menschlichen Wortes und der menschlichen Handlung und gleichzeitig die 
Moglichkeiten seines Schopfers, des Menschen, untersucht . 

• Das Entstehen der MUSIK als bewuGte Gestaltung kann aus der melodischen 
Rezitation der Heldensage abgeleitet werden. Als diese in ein System gefaGt 
wurde, das n ur in bestimmten Intervali en ertOnende , KLANG E e zu verwenden 
erlaubte, und die sogenannten •GERAUSCHE < ausschaltete, blieb fUr eine 
besondere Gerauschgestaltung nur in der Dichtung Raum. Das war die grund
legende !dee, von der die expressionistischen, futuristischen und dadaistischen 
Dichter und BUhnengestalter bei ihren Lautgedichten ausgingen. Aber heute, 
da sich die Musik zur Aufnahme von Gerauschen aller Art erweitert hat, ist 
diese sinnlich-mechanische Wirkung der Gerauschbeziehungen kein Monopol 
der Dichtung mehr. Sie gehort - gleich den Tonen - in das Gebiet der 
Musik, ebenso wie es die Aufgabe der Malerei als Farbengestaltung ist, die 
primare (apperzeptionelle)• ) Wirkung der Farben eindeutig zu organisieren. 

e ) •Apperzeptionell• soll hier dem »Assoziativen• gegeniibergestellt eine elementare Stufe der Wahr· 
nehmung und Begriffsbildung (psychophysische Aufnahme) bedeuten. Z. B. eine Farbe aufnehmen = 
apperzeptioneller V orga n g. Das mensch l ic he Auge reagiert ohne vorherige Erfahrung auf Rot mit Gri.in, 
auf Blau mit Gelb usw. Ein Objekt= Farbe +Stoff+ Form aufnehmen =mit gehabten Erfahrungen 
in Verbindung bringen = assoziativer Vorgang. 
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So kommt der Irrtum der Futuristen, Expressionisten und Dadaisten und der 
Fehler aller auf dieser Basis gebauten Folgerungen (z. B. NUR mechanische 
Exzentrik) zum Vorschein. 
Es ist aber festzustellen, daG jene Ideen gegenUber einer literarisch-illustra
tiven Auffassung - weil sie vollkommen entgegengesetzt waren - die Ge
staltung des Theaters vorwarts gebracht haben. Es wurde dadurch die 
Vorherrschaft der nur logisch-gedanklichen Werte aufgehoben. Hat man aber 
diese Vorherrschaft einmal gebrochen, so dUrfen die Assoziationsbindungen 
und die Sprache des Menschen, und damit er selbst in seiner Totalitat als 
Gestaltungsmittel der BUhne nicht mehr ausgeschaltet werden. Allerdings ist 
er nicht mehr zentral, wie im traditionellen Theater, sondern NEBEN DEN 
ANDEREN GEST AL TUNGSMITTELN GLEICHWERTIG zu verwenden . 

• Der Mensch, als aktivste Erscheinung des Lebens, gehort unbestreitbar zu den 
wirksamsten Elementen einer dynamischen (BUhnen)gestaltung und daher ist 
seine Verwendung in der Totalitat seines Handelns, Sprechens und Denkens 
funktionell begrUndet. Mit seinem Verstand, seiner Dialektik, seiner Anpassung 
an jede Situation durch Beherrschung seiner korperlichen und geistigen Fahig
keiten ist er - in der Aktionskonzentration verwendet - vornehmlich zu einer 
Gestaltung dieser Krafte bestimmt. 
Und wenn die BUhne dem nicht die vollen Entfaltungsmoglichkeiten gabe, 
mUGte man daftir ein Gestaltungsgebiet erfinden . 

• 
Aber diese Verwendung des Menschen ist durchaus zu unterscheiden von seinem 
bisherigen Auftreten in dem traditionellen Theater. Wahrend er dort nur der 
Interpret einer dichterisch gefaGten Individualitat oder T ype war, soll er in 
dem neuen THEA TER DER TOT ALIT A T die ihm zur VerfUautw stehen-o b 

den geistigen und korperlichen Mittel aus sich heraus PRODUKTIV venvenden 
und sich in den Gestaltungsvorgang INITIATIV einordnen. 
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Wahrend im Mittelalter (und auch noch in der Gegenwart) der Schwerpunkt 
der Blihnengestaltung in der Darstellung der verschiedenen Typen (Held, 
Harlekin, Bauer usw.) lag, ist es die Aufgabe des KONFTIGEN SCHAU
SPIE LERS, das allen Menschen GEMEINSAME in Aktion zu bringen . 

• 
In dem Plan emes solchen Theaters konnen NICHT die herkommlich-sinn
vollen, kausalen Bindungen die Hauptrolle spielen. ln der Betrachtung der 
Blihnengestaltung als Kunstwerk muf3 man von der Auffassungsweise der 
bildenden Klinstler lernen: 
Wie es unmoglich ist zu fragen, was ein Mensch (als Organismus) bedeutet 
oder darstellt, so ist es unzulassig, bei einem heutigen, ungegenstandlichen 
Bilde, da es eine Gestaltung, also auch ein vollkommener Organismus ist, ahn
lich zu fragen. 
Das heutige Bild stellt mannigfaltige Farben- und Flachenbeziehungen dar, 
welche einerseits mit ihren logisch-bewuf3ten Problemstellungen, andererseits 
mit ihren (unanalysierbaren) lmponderabilien, mit der Intuition des Schopfe
rischen als klinstlerische Gestaltung wirken. 
Ebenso muf3 das Theater der Totalitat mit seinen mannigfaltigen Be
ziehungskomplexen von Licht, Raum, Flache, Form, Bewegung, Ton, Mensch 
-mit allen Variations- und Kombinationsmoglichkeiten dieser Elemente unter
einander - klinstlerische Gestaltung: ORGANISMUS sein . 

• 
So darf das Hineinbeziehen des Menschen in die Blihnengestaltung nicht mit 
Moralisierungstendenz oder mit wissenschaftlicher oder mit INDIVIDUAL
PROBLEMA TIK belastet werden. Der Mensch darf nur als Trager ihm 
organisch gemaf3er funktioneller Elemente tatig sein. 
Es ist aber selbst\-erstandlich, daf3 alle andere n Mittel der Blihnengestaltung 
in ihrer Auswirki.mg eine Gleichwertigkeit mit dem Menschen erlangen mlissen, 
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der als ein lebendiger psychophysischer Organismus, als Erzeuger unvergleich
licher Steigerungen und zahlloser Variationen ein hohes Niveau der mit
gestaltenden Faktoren fordert . 

4. WIE SOLL DAS THEATER DER 
TOTALITAT VERWIRKLICHT 
WERDEN? 
Die eine heute noch wichtige Auffassung besagt, da11 das Theater Aktions
konzentration von Ton, Licht (Farbe), Raum, Form und Bewegung ist. Hier 
ist der Mensch als Mi taktor nicht notig, da in unserer Zeit viel fahigere Apparate 
konstruiert werden kčnnen, welche die n ur mech an ische Rolle des Menschen 
vollkommener ausftihren konnen, als der Mensch selbst. 
Die andere, breitere Auffassung will auf den Menschen als auf ein groi1artiges 
Instrument nicht verzichten, obwohl in der letzten Zeit niemand die Aufgabe, 
den Menschen als Gestaltungsmittel auf der Btihne zu verwenden, gelčst hat. 
Aber ist es moglich, in einer heutigen Aktionskonzentration auf der Bi.ihne die 
menschlich-log ischen Funktionen einzubeziehen, ohne der Gefahr einer Natur
kopie zu verfallen und ohne einem dadaistischen oder Merz- Charakter von 
tiberall hergeholten und zusammengeklebten, \venn auch geordnet erscheinen
den Zufalligkeiten zu erliegen? 
Die bildenden Ktinste haben die reinen Mittel ihrer Gestaltung, die primaren 
Farben-, Massen-, Material- usw. Beziehungen gefunden. Aber wie lassen 
sich menschliche Bewegungs- und Gedankenfolgen in den Zusammenhang von 
beherrschten, ~ absolu ten < Ton-, Licht-(Farbe), Form-und Bewegungselementen 
gleichwertig einordnen? Man kann dem neuen Theatergestalter in dieser Hin
sicht nur summarische Vorschlage machen. So kann die WIEDERHOLUNG 
ein es Gedankens mit denselben Worten, in gleichem oder verschiedenem T on
fall durch viele Darsteller als Mittel synthetischer Theatergestaltung wirken. 
(CHORE- aber nicht der begleitende, passive, antike Chor !) Oder die durch 
Spiegelvorrichtungen ungeheuer vergroi1erten Gesichter, Gesten der Schau-
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spieler und ihre der VERGROSSERUNG entsprechend versHirkten Stimmen. 
Ebenso wirkt die SIMULTANE, SYNOPTISCHE, SYNAKUSTISCHE 
(optisch- oder phonetisch-mechanische) Wiedergabe von Gedanken (Kino, 
Grammophon, Lautsprecher) oder eine ZAHNRADARTIG INEINANDER
GREIFENDE Gedankengestaltung. 
Die zuklinftige Literatur wird - unabhangig von dem Musikalisch-Akusti
schen - zuerst nur ihren primaren Mitteln eige ne (assoziativ weit
verzweigte) ,Klange c gestalten. Dies wird sicherlich auch einen Einflun auf 
die Wort- und Gedankengestaltung der Blihne ausliben . 

• Das bedeutet u. a., dan die bi sher in ~en Mittelpunkt der sogenannten , KAMMER
SPIELE e ges tell ten Phanomene un terbewuGten Seelenlebens oder phantastischer 
und realer Traume kein Obergewicht mehr haben dUrfen. Und wenn auch die 
Konflikte heutiger sozialer Gliederung, weltumspannender technischer Organi
sation, pazifistisch-utopischerund anderweitigrevolutionarer Bestrebungen in der 
BUhnengestaltung Raum haben konnen, werden sie nur in einer Obergangs
periode Bedeutung gewinnen, da ihre zentrale Behandlung eigentlich der 
Literatur, Politik und Philosophie zukommt . 

• Als GESAMTBOHNENAKTION vorstellbar ist ein groGer, dynamisch-rhyth
mischer Gestaltungsvorgang, welcher die gronten miteinander zusammen
prallenden Massen (Haufung) von Mitteln - Spannungen von Qualitat und 
Quantitat - in elementar gedrangter Form zusammenfant. Dabei kamen als 
gleichzeitig durchdringender Kontrast Beziehungsgestaltungen von geringerem 
Eigenwert in Betracht (komisch-tragisch ; g rotesk-ernst ; kleinlich-monumental ; 
wiedererstehende Wasserklinste ; akustische und andere Spane usw.). Der 
heutige ZIRKUS, die OPERETTE, VARIETE, amerikanische und andere 
CLOWNERIE (Chaplin, Fratellini) haben in dieser Hinsicht und in der Aus
schaltung des Subjektiven - wenn auch noch naiv, aunerlich -- Bestes geleistet, 
und es ware oberflachlich, die gronen Schaustellungen und Aktionen dieser 
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Gattung mit dem Worte >Kitsch c abzutun. (Siehe Seite 63, 6 4, 65) Es ist 
gut, ein fUr allemal festzustellen, da/3 die so verachtete Masse - trotz ihrer 
> akademischen RUckstandigkeit < -o ft die gesundesten Instinkte undWUnsche 
au13ert. Unsere Aufgabe bleibt immer das schopferische Erfassen der wahren 
und nicht der vorgestellten (scheinbaren) BedUrfnisse. 

5. DIE MITTEL 
Jede Gestaltung soll ein uns Uberraschender neuer Organismus sein, und es 
liegt nahe, die Mittel zu diesen Oberraschungen aus unserem heutigen Leben 
zu nehmen. Nichts kann durchschlagender sein als die Wirkung der neuen 
Spannungsmoglichkeiten, die von den uns bekannten und doch nicht richtig 
bemessenen Elementen (Eigenschaften) modernen Lebens (Gliederung, Mecha
nisierung) hervorgebracht werden. Unter diesem Gesichtspunkt wird man zur 
richtigen Erfassung einer BUhnengestaltung kommen konnen, wenn au13er 
dem Akter Mensch auch die anderen dazu notigen Gestaltungsmittel einzeln 
untersucht werden. 
Die TON GEST AL TUNG wird sich in Zukunft der verschiedenen Schallappa
rate mit elektrischem und anderem mechanischen Betrieb bedienen. An uner
warteten S tell en auftretende Schallwellen- z. B. eine sprechende oder sin gen de 
Bogenlampe, unter den Sitzplatzen oder unter dem Theaterboden ertonende 
Lautsprecher, Schallverstarker- werden u. a. das akustische Oberraschungs
niveau des Publikums so heben, da/3 eine auf anderen Gebieten nicht gleich
wertige Leistung enttauschen mu13 . 

• Die FARBE (LICHT) hat in dieser Hinsicht noch grol3ere \1\Tandlungen durch
zumachen als der T on. 

Die Entwicklung der Malerei der letzten Jahrzehnte hat die absolute Farben
gestaltung geschaffen und dadurch auch die Herrschaft der klarleuchtenden 
Tone. Die Monumentalitat, die kristallene Ausgeglichenheit ihrer Hannonien 
wird nattirlich auch nicht einen verwischt-geschminkten, durch die 1\li13verstand-
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nisse des Kubismus, Expressionismus usw. zerrissen kostUmierten Schauspieler 
dulden. Die Verwendung von metallenen oder aus exakten ktinstlichen Mate
rialien hergestellten Masken und Kosttimen wird auf diese Weise selbstversUi.nd
lich; die bisherige Blasse des Gesichts, die Subjektivitat der Mimik und Geste 
des Schauspielers auf einer farbigen BUhne ist damit ausgeschaltet, ohne die 
Kontrastwirkungen zwischen dem menschlichen Korper und irgendeiner mecha
nischen Konstruktion zu schadigen. Dazu gesellt sich die Verwendbarkeit von 
reflektorischen Projektionen zu Flachenfilmen und Raumlichtspielen, die 
AKTION DES LICHTES als hochst gesteigerter Kontrast und die durch 
die heutige Technik gegebene Gleichwertigkeit auch dieses Mittels (Licht) neben 
allen anderen. Es ist noch verwendbar als unerwartete Blendung, alsAufleuchten, 
Phosphoreszieren, ganz In-Licht-tauchen des Zuschauerraumes mit der gleich
zeitigen Steigerung oder dem vollkommenen Erloschen aller Lichter der BUhne. 
All das nattirlich durchaus verschieden von den jetzigen Uberlieferten BUhnen

gewo'hnhei ten . 

• Mit der Tatsache, daf1 auf der Buhne Gegenstande mechanisch bewegbar 
wurden, ist die bisher im allgemeinen horizontal gegliederte Bewegungsorgani
sation imRa u m um die Moglichkeit vertikaler Bewegungssteigerung bereichert 
worden. Der Verwendung von komplizierten APPARATEN, wie Film, Auto, 
Lift, Flugzeug und anderen Maschinen, auch optischen Instrumenten, Spiegel
vorrichtungen usw., steht nichts im Wege. Dem Verlangen unserer Zeit nach 
dynamischer Gestaltung wird in dieser Hinsicht, wenn vorlaufig auch in An

fangen, GenUge getan . 

• Eine weitere Bereicherung ware es, wenn die Isolation der BUhne aufgehoben 
wtirde. Im heutigen Theater sind BUHNE UND ZUSCHAUER zu sehr von
einander getrennt, zu sehr in Aktives und Passives geteilt, um schopferisch 
Beziehungen und Spannungen zwischen den beiden zu erzeugen. 
Es muf1 endlich eine Aktivitat entstehen, welche die Masse nicht stumm zu-
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schauen laf3t, sie nicht nur im Innern erregt, sondern sie zugreifen, mit
tun und auf der hochsten Stufe einer erlosenden Ekstase mit der Aktion der 
BUhne zusammenflief3en laf3t. 
Daf3 ein solcher Vorgang nicht chaotisch, sondern mit Beherrschtheit und 
Organisation vor sich geht, das gehort zu den Aufgaben des tausendaugigen, 
mit allen modernen Verstandigungs- und Verbindungsmitteln ausgerUsteten 
NEUEN SPIELLEITERS . 

• Selbstverstandlich ist zu emer solchen Bewegungsorganisation die heutige 
GUCKKASTENBOHNE nicht geeignet. 
Die nachste Form des entstehenden Theaters wird auf diese Forderungen -
in Verbindung mit den kommenden Autoren- wahrscheinlich mit schwebenden 
HANGE- UND ZUGBROCKEN kreuz und quer, aufwarts und abwarts, mit 
einer in dem Zuschauerraum vorgebautenTribUne usw. antworten. Auf3er einer 
Drehvorrichtung wird die BUhne von hin ten nach vorn und von oben nach un ten 
verschiebbare Raum bau ten und FLATTEN haben, um Geschehnisteile (Aktions
momente) der BUhne in ihren Einzelheiten - wie die G rof3aufnahme des 
Films - beherrschend hervorzuheben. Es konnte an die Stelle des heutigen 
Parterrelogenkreises eine mit der Bubne verbundene Laufbahn angebracht 
werden, um die Verbindung mit dem Publikum (etwa in zangenartiger Um
klammerung) zu ermoglichen. 
Die auf der neuen BUhne entstehenden und moglichen NIVEAUUNTER
SCHIEDE VON BEWEGLICHEN FLACHEN wi.irden zu einer wirklichen 
Raumorganisation beitragen. Der Raum besteht dann nicht mehr aus Bin
dungen der Flache in dem alten Sinne, der eine architektonische Raumvorstel
lung n ur bei geschlossenen Flachenbindungen kann te ; der neue Raum entsteht 
auch durch lose Flachen oder durch lineare Flachenbegrenzungen (DRAHT
RAHMEN, ANTENNEN), so daf3 die Flachen unter Umstanden nur in ganz 
lockerer Beziehung zueinander stehen, ohne daf3 sie einander zu berUhren 
brauchen. (Siehe Seite 63) 

• 



In dem Moment, da eine eindringliche und hohe Aktionskonzentration sich 
funktionell verwirklichen la~t, entsteht zugleich die entsprechende ARCHI
TEKTUR des Vorstellungsraumes. Ferner entstehen einerseits die exakten, 
die Funktion betonenden KOSTOME, andererseits die KostUrne, welche nur 
einem Aktionsmoment untergeordnet, plotzliche Wandlungen moglich machen. 
Es entsteht eine gesteigerte B e h er rs e h u n g all er Gestaltungsmittel, zu
sammengefa~t in eine Einheit ihrer Wirkung, aufgebaut zu einem Organismus 
volliger Gleichgewichtigkeit . 

• 
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FARKAS MOLNAR 

U-THEATER 

1. DIE AUFTEILUNG DER B0HNE 

A. Erste Buhne 
Eine quadratische Flache ea. I 2 xI 2 Meter, im ganzen und in Teilen versenk
bar und erhohbar. FUr raumliche Darstellungen wie: menschliche und mecha
nische Handlungen, Tanz, Akrobatik, Exzentrik usw. Die Vorgange auf dieser 
BUhne sind von drei Seiten sichtbar ; aui3erdem je nach Notwendigkeit der 
Handlung. (Siehe Seite 59) 

B. Zweite Buhne 
Eine Flache, ea. 6 X I 2 Meter, nach vorn und hin ten verschiebbar in Hehe der 
untersten Sitzplatze, auch versenkbar und erhohbar. Diese BUhne client zur 
Darstellung reliefartiger Erscheinungen, die plastisch aufgebaut sind, aber nur 
von einer Sei te gesehen zu werden brauchen. Die Darstellungen konnen, ftir das 
Publikum unsichtbar, hinter dem Vorhang vorbereitet und auf BUhne B. vor
geschoben werden. Der Vorhang besteht aus zwei seitlich auseinanderschieb
baren Metallplatten. 

C. Dritte Buhne 
Eine dreiseitig begrenzte, gegen die Zuschauer offene Flache (grol1te BUhnen
offnung 1 2 X 8 Meter). Die Flache seitlich und rUckwarts verschiebbar (I, 2, 

3, 4, s), so dan die Vorbereitungen unsichtbar stattfinden konnen. FUr bild
hafte ftachige Erscheinungen, die Bedienung von hinten, von der Seite und 
von oben brauchen. Diese BUhne kann auch ftir Kammerspiele benutzt werden. 



58 

Alle drei BUhnen konnen zur Aufstellung des Orchesters dienen, je nachdem 
woher der Klang kommen soll, bezw. welche BUhne fUr die BUhnenhandlung 
nicht gebraucht wird. Von den drei BUhnen hat die Buhne A den starksten 
Zusammenhang mit dem Publikum ; darum werden auf den vorderen BUhnen 
solche Aktionen stattfinden, die diesen erfordern. Auch die A- und B-BUhne ist 
fUr das Publikum zuganglich, so daf3 aus dem raumlichen Zusammenhang eine 
Mit-Handlung des Publikums entstehen kann. 

2. DIE NEBENTEILE DER B0HNE 

D. Vierte Buhne 
Eine hangende BUhne Uber der B-BUhne, mit Resonanzboden versehen. Sie 
steht mit den Rangen in Verbindung. FUr Musik und BUhnenhandlungen. 

E. Aufzug und Beleuchtungsapparat 
Zylinderartiger Hohlkorper Uber BUhne A und B und Uber dem Zuschauer
raum allseitig bewegbar zum Herunterlassen von Menschen und Gegenstanden. 
An der Unterseite des Zylinders eine BrUcke, mittels derer man die Range 
erreichen kann. Dies gibt die Moglichkeit fUr akrobatische VorfUhrungen in 
der Luft, zusammengebaut mit Beleuchtungskorper und Reflektor. 

F. 
Mechanischer Musikapparat, kombinierte neuartige Klanginstrumente, Radio 
und Lichteffekte. 

G. 
Hangende BrUcken, ZugbrUcken zwischen BUhnen und Ran gen. Andere mecha
nische Hilfsmittel zur Erhohung der Wirkung, Wasserapparate, Duftverbreiter. 
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3. DER ZUSCHAUERRAUM 

l. und ll. 
Zwei U -artige Ringe, amphitheatralisch gebaut. Verstellbare und drehbare 
Sttihle, um die beste Obersicht tiber die Handlungen zu ermoglichen. Zahl
reiche Eingange und Verbindungsgange zur Btihne. Zwischen dem ersten und 
zweiten Ring ein Abstand; der zweite Ring liegt hoher als der erste. Ring I 
und II fassen zusammen 1200 Personen. (Siehe Seite 61) 

lli. 
Ein Rang mit zwet Stuhlreihen anschliei3end an die Hangebtihne fur zirka 

1 so Personen. 

IV. und V. 
Zwei Reihen Logen tibereinander fUr je 6 Personen, zusammen 240 Platze. 
Die Zwischenwande sind verschiebbar und verstellbar . 

• 
Die Nebenraume, Eingange, Vestibul, Treppenanlagen, Garderoben, Restau
rants und Barlokale liegen aui3erhalb des gezeichneten Grundrisses, und sind 
im Entwurf zu erganzen. 
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FARKAS MOLNAR U-Theater 
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FARKAS MOLNAR Das U-Theater im Betrieb 



L MOHOLY NAGY Buhnenszene 

• • Lautsprecher 

6• 



L. MOHOLV-NAGV Der wohlwoll ende Herr (Zirkussz en e) 
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L. MOHOLV-NAGV Menschmechanik (Variete) 
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KURT SCHMIDT Buhnenaufbau fur das "Mechanlsch e Ballett" 
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KURT SCHMIDT mit F. W. BOGLER und GEORG TELTSCHER 
D as "Mechanische B allett" Figurine A mit beweglichen Qua draten 



72 KU RT SCH M l DT mit F. W. BOG LE R und GEORG TELTSCH ER 
Das "Mechanlsche Ballett" Flgurlnen D und E 

ll 



KURT SCHMIDT mit F. W. BOGLER und GEORG TELTSCHER 
Das "Mechanische Ballett" Figurinen A, B und C 

Da s " Mech anisc he Ballett" wurde im Stadttheater Jena 
wahrend der Bauhauswoche (August 1923) uraufgefO hrt 

• 
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KURT SCHMIDT M e n sch + Maschine 

•, 
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KURT SCHMIDT Mechanische Szene 



KURT SCHMIDT 
Bewegu ngsfolge 

e ines 
mechanischen 
Buhnenspiels 

76 



• 

7 

KURT SCHMIDT 
Bewegungsfolge eines mechanischen 
Bu h nenspiels 

77 



KURT SCHMIDT 

.. 

Figurinen aus dem "Mann am Schaltbrett". U r auffuhrung 1924, Bauhaus 
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Fig uri nen aus dem Marlonettenspiel: " Die Abe nte u e r des klein e n Buckligen". Der Schneider; 
sei ne Frau; d e r Buck lige. 

Entwurf : KU RT SCH M l DT, Ausfuhrung: T . H ERGT 

... 
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Flguri n e n a u s d e m Marionette n spie l : " D i e Abe nte u er d es klei n e n Buckligen " 
D e r Bucklige ; der H e nke r ; d e r Olha ndler. 
Entwur f : KURT S CHMIDT, Ausf uhrung: T. HERGT 



Figuri n en aus dem Marionettenspiel: " D ie Abenteuer des kleinen Buckligen". Der Arzt ; der Diener. 
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Entwurf: 
KURT SCHMIDtT 
Ausfuhrung: 
T. HERGT 

m 
N 



83 

., 

KURT SCHMIDT Szene aus H ippopotamos 
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ALEXANDER SCHAWINSKY 

... l . 
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Szene aus dem Zirkus. Urauffuhrung 1924, Bauhaus 
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