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ZUSAMMENFASSUNG

Ausgehend von Oskar Schlemmers (1888-1943) Bauhaus-Signet aus dem
Jahr 1923 analysiert diese Arbeit den Zusammenhang zwischen Mensch und
Raum im (Euvre des Bauhaus-Meisters. Die bei Betrachtung des Signets
aufkommende These, Mensch und Raum — die zwei tradierten Pole des
Schaffens Schlemmers — bedingten sich gegenseitig, wird untersucht,

hinterfragt und um die Kategorie der Kunstfigur erweitert.

Das erste Kapitel beleuchtet den Menschen als MaB3 aller Dinge. Der
angestrebte Typus entsteht einerseits Uber Schlemmers Analyse des
menschlichen  Kdérpers mittels tradierter  Proportionsstudien  und
Geometrisierung, die zu einer zumindest scheinbaren Berechenbarkeit
fUhren. Betrachtet werden hierbei die Ausfihrungen von Leonardo da Vindi,
Albrecht Durer und Adolf Zeising. Andererseits nutzt Schlemmer die
physiognomischen Uberlegungen Richarda Huchs und Carl Gustav Carus' fiir

seine Zwecke der Entindividualisierung des Menschen.

Hierauf aufbauend befasst sich das zweite Kapitel mit dem Raum. Es zeigt,
dass Schlemmers Uberlegungen zu theoretischem und gebautem Raum ihren
Ursprungin Albert Einsteins Relativitatstheorie nehmen und von Debatten am
Bauhaus genahrt werden: Schlemmer betrachtet den Raum als wandelbar
und abhangig vom Menschen, was unter anderem durch eigene Schriften und

den einzig Uberlieferten Architekturentwurf Schlemmers gefestigt wird.

Zur Untersuchung einer umgekehrten Einflussnahme des Raumes auf den
menschlichen Kdrper erweitert das dritte Kapitel die zwei tradierten Pole des
Schlemmer'schen (Euvres um einen weiteren: die Kunstfigur. Diese, so belegt

das Kapitel, generiert ihre eigene Kérperlichkeit Uber den Einfluss des veran-



Zusammenfassung

derlichen Raumes, dartiber hinaus aber auch durch die Abstrahierung des zu-
grundeliegenden menschlichen Korpers mittels des Kostiims und der Maske.

Uber diese beiden wiederum vollzieht sich auch eine Wandlung des Menschen.
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ABSTRACT

Taking the Bauhaus signet, designed by Oskar Schlemmer in 1923, as a
starting point, the present thesis examines the relationship between man and
space — the two consistently named poles of Schlemmer’s work — within the
ceuvre of the Bauhaus master. It analyzes, questions and expands the
assumption, at first glance suggested by the signet, that space and man are

mutually dependent:

The first chapter deals with man as the measure of all things. The type
pursued by Schlemmer results, on the one hand, from his analysis of man via
proportion and geometric studies by Leonardo da Vinci, Albrecht Durer and
Adolf Zeising that lead to a certain calculability. On the other hand, Schlemmer
uses physiognomic ideas of Richarda Huch and Carl Gustav Carus to depict a

certain de-individualization.

Based on the results of the first chapter, the second chapter deals with
guestions of space. It shows that Schlemmer’s considerations of theoretical
space and architecture stem from Albert Einstein’s theory of relativity and are
fed by Bauhaus debates on that same topic: Schlemmer regards space and
architecture as subject to change and dependent on man; this theory is also

strengthened by his writings and his only surviving architectural design.

To examine the reverse influence of space on the human body, the third
chapter adds the Kunstfigur (art figure) as another category to the established
two poles of Schlemmer’s ceuvre discussed in the literature: man and space.
The chapter proves that the Kunstfigur generates its own corporeality through
the influence of space, which is modifiable by movement. Besides that, said
corporeality is also determined by an abstraction, in turn caused by costumes

and masks. These items also influence the outer appearance of man.



1 Einleitung

1 EINLEITUNG

Im Jahr 1922 sollte ein neues Signet den seit der Griindung des Bauhauses
genutzten Entwurf ablésen: Das sogenannte Sternenmdnnchen von Karl
Peter Rohl aus dem Jahr 1919, das sich durch seinen handgezeichneten
Charakter sowie esoterische Symbole verschiedenster Provenienz
auszeichnet,? wurde ersetzt durch einen Entwurf Oskar Schlemmers, der den
Ubergang von einer expressionistischen Ausrichtung des Bauhauses hin zu
einer konstruktivistischen markierte® und der noch bis heute sinnbildlich mit
der Schule verbunden ist. Oskar Schlemmers Bauhaus-Signet,* das sich in
einem Wettbewerb gegen die Entwlrfe anderer Meister sowie weiterer
Kinstler durchsetzen konnte,> zeigt einen menschlichen Kopf, der eingefasst
ist von zwei Kreislinien, in deren Zwischenraum in eckig gestalteten Grol3-
buchstaben, aber ebenfalls rund angeordnet, ,STAATLICHES BAUHAUS -
WEIMAR —* geschrieben steht. Der von Hals bis Haaransatz dargestellte,
menschliche Kopf ist vom Betrachter aus gesehen nach rechts gewandt und

macht etwas mehr als die Halfte des inneren Runds aus.

Zusammengesetzt ist der Kopf aus verschiedenen rechteckigen Formen, die
einen hohen Wiedererkennungswert bei gleichzeitiger Variabilitat
gewahrleisten. Dies zeigt auch die Modifikation, der das Signet innerhalb sei-

ner verschiedenen Anwendungsbereiche unterworfen war: Nach seiner

TROHL, Karl Peter: Das erste Signet des Bauhauses (,Sternenméannchen*) (1919), Tinte auf
Papier, ohne weitere Daten, Bauhaus-Archiv Berlin, in: DRoSTE (2009), S. 22.

2 Eine kurze Auflistung der Symbole, Runen und sonstiger Zeichen findet sich unter anderem
bei ROsSLER (2009), S. 374. Eine etwas detailliertere Behandlung des Sternenmdcnnchens
bietet HOFSTAETTER (2007), S. 97-98. Weitere Abhandlungen zu den Bauhaus-Signets finden
sich in: SIEBENBRODT (2000); HERZOGENRATH (1988 A).

3 SLAVKOVA (2012),S. 75.

4 SCHLEMMER, Oskar: Zwei Entwirfe zum Bauhaus-Signet (1922), Tinte, Bleistift und weil3e
Farbe auf Papier, 33 x 41 cm, Bauhaus-Archiv Berlin, in: JAEGGIE, AKBAR (2009), S. 127.

5> ROSSLER (2009), S. 375.

Mindestens elf weitere Signetentwiirfe verschiedener Kinstler aus den Jahren 1920 und
1921 befinden sich im Bauhaus Archiv Berlin.
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offiziellen EinfUhrung wurde das Signet immer wieder leicht abgedndert,
sodass es dem jeweiligen Zweck — Werbeposter fir Ausstellungen und
weitere Veranstaltungen des Bauhauses, Bucheinbande, Briefkopfe und

dergleichen — entsprechend nutzbar war.b

In Oskar Schlemmers Bauhaus-Signet bilden also streng rechtwinklige
Umrisslinien einen folglich ebenso rechtwinkligen Kopf, der aus drei Quadern
mit nur teilweise sichtbaren Begrenzungslinien zusammengeflgt ist. Der
oberste Quader definiert den oberen Teil des Gesichts einschlieSlich der Nase,
wahrend der mittlere Mund und Kinn und der untere den Hals bestimmt. Ein
Seitenknorpel der Nase, der Mund, der Kieferknochen sowie die Augenlider
sind durch horizontale Linien angedeutet, die den Dreidimensionalitat

andeutenden Seitenflachen der gesichtsbildenden Quader entspringen.

Durch den einfachen geometrischen Aufbau und die aus den geometrischen
Grundformen resultierende Wandlungsfahigkeit zeigt sich Schlemmers Bau-
haus-Signet der industriellen Massenreproduktion zugewandt: Im Gegensatz
zum zeichnerischen Duktus Réhls kommuniziert Schlemmers technisch
anmutendes Signet direkt eine Verbindung zu einer mdoglichen
Massenproduktion. Das Vorgangermodell, das zwar gewiss ebenso technisch
reproduzierbar war, betonte doch eher das Individuelle, Handgemachte,
Kunsthandwerkliche. Darlber hinaus lassen sich in Schlemmers Signet
stilistisch Verbindungen zum konstruktivistischen Stil erkennen, dessen
Hauptmerkmal in der Zusammensetzung der Architekturkorper, Plastiken

und Bildinhalte aus einfachen geometrischen Grundformen besteht.’

Zu der Verbindung mit Industrie und Konstruktivismus tritt in Schlemmers
Signet jedoch ebenfalls ein deutlicher Bezug zu architektonischen Strukturen

der Moderne:® Zunachst vermittelt die starke geometrische Ausrichtung des

6 Siehe dazu auch: DROSTE (2009). S. 128.
7Ebd., S. 130.
8 Siehe dazu auch: SLAVKOVA (2012), S. 76.



1 Einleitung

Profilkopfes mit heller Front und dunkler, scheinbar im Schatten liegender
Seite, einen recht statischen, immobilen Eindruck, der stark an eine Architek-
tur erinnert. Aber auch der sonstige Aufbau des Kopfes scheint bewusst
einem Wohngebaude nachempfunden zu sein: Der Hals bildet das
Sockelgeschoss, wahrend darauf die weiteren Stockwerke in Form von Kinn
und Nase aufliegen. Das quadratische Auge steht flr ein Fenster der

Architektur. Schmuckwerk liegt, ganz im Sinne des Bauhauses,? nicht vor.

Das Bauhaus-Signet Oskar Schlemmers aus dem Jahr 1922 visualisiert also
in einzigartiger Weise die Verbindung des menschlichen Gesichts mit
moderner (Bauhaus-)Architektur und stellt hiermit den Ausgangspunkt fur die
weiteren Uberlegungen dieser Arbeit dar: Es belegt, dass Mensch und Raum,
die zwei dominierenden Konstanten und Pole des (Euvres Oskar
Schlemmers, 19 nicht unabhangig voneinander — also nebeneinander —
bestehen, sondern miteinander verwoben sind und sich potentiell gegenseitig
bedingen. Und auch Schlemmer formulierte diese Feststellung im Jahr 1923

als Aufforderung an die Kiinste und Kinstler:

.Dennoch bleibt ein grolles Thema, uralt, ewig neu, Gegenstand und
Bildner aller Zeiten: der Mensch, die menschliche Figur. Von ihm ist
gesagt, dald er das Mal3 aller Dinge sei. Wohlan! Architektur ist die
edelste MeRRkunst, verblindet euch!*""

Ausgehend von der Frage, welchen Aussagewert das Bauhaus-Signet
Schlemmers, dessen Botschaft flr die Neuausrichtung der Schule nach
Patrick Rossler so eindeutig ist,' fir das Euvre Schlemmers hat, untersucht
die vorliegende Arbeit allgemeiner, inwiefern sich Mensch und Raum auch

innerhalb seiner Malerei und Graphik gegenseitig — oder auch nur einseitig —

9 Siehe hierzu Kapitel 3.3.

10 SCHLEMMER (1937), S. 312. Aber auch die kunsthistorische Forschung und sonstige
wissenschaftliche und nicht-wissenschaftliche Literatur zu Schlemmer bricht sein (Euvre
haufig auf die Formel Mensch und Raum herunter (siehe hierzu unter anderem: MAURr (1979
A),S.10; MAUR (1977), S. 9; HILDEBRANDT (1952 B), S. 22).

" SCHLEMMER (1923 B), S. 149.

12 ROSSLER (2009), S. 375.



LURALT, EWIG NEU®
OSKAR SCHLEMMERS BILD VON MENSCH, RAUM UND KUNSTFIGUR WAHREND SEINER ZEIT AM BAUHAUS

bedingen. Dieser Frage vorgelagert ist die unabhangige Analyse der
bestimmenden Pole des Werks Schlemmers — namentlich zunachst des
menschlichen Korpers und des ihn umgebenden Raumes — und ihrer

Definition.

Oskar Schlemmer, 1888 in Stuttgart geboren und 1943 in Baden-Baden ver-
storben,’3 wurde im Jahr 1920 von Walter Gropius dringend eingeladen,' an
das Bauhaus in Weimar zu kommen. Nach einigen Zweifeln'> unterschrieb
Schlemmer im Dezember 1920 einen ersten Vertrag Uber eine Beschaftigung
am Bauhaus Weimar vom 071. Januar 1921 bis April 1923.76 Bleiben sollte er

jedoch bis zum Sommer 1929.17

In Schlemmers Werk lasst sich mit seinem Eintritt in das Bauhaus ein
Paradigmenwechsel feststellen; er begann erst nach seiner Berufung an das
Bauhaus, sich mit dem Thema des Menschen innerhalb einer raumlichen
Situation zu beschaftigen:'8 Aus einer zuvor flachigen Figurenkonstruktion,
die wohl auf die direkten sowie indirekten Einflisse Friedrich von Kellers, Paul
Cézannes und Adolf Hélzels zurlckzufihren ist, '° entwickelte sich am
Bauhaus die Darstellung des Menschen innerhalb einer ,plastisch-korperlich
herausgebildeten und zu einem dreidimensionalen, perspektivisch

gestalteten Innenraum in Beziehung gesetzten Bildstruktur®.29

13 Eine ausfuhrliche Biographie bietet unter anderem BEILFUR (2016).

14 SCHLEMMER (1920 A), S. 66.

15 Siehe hierzu unter anderem: SCHLEMMER (1920 A), S. 66-67; SCHLEMMER (1920 B), S. 67-68;
SCHLEMMER (1920 0), S. 68.

16 SCHLEMMER (1920 D), S. 69.

7 SCHLEMMER (1929 8),5.211-212.

8 Erste kinstlerische Werke mit Raumbezug finden sich ab 1921, erste schriftlich-
theoretische Auseinandersetzungen mit dem Raum beginnen Mitte der 1920er Jahre. Auch
Uberlegungen zu konkreten Architekturen finden sich erst ab 1925. Siehe hierzu auch: MAUR
(2009),S.158.
9 CoNzZEN (2014)

,S.38-39.
20 KR(GER (1985), S. 51.
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In seiner Malerei und Graphik am Bauhaus beschaftigte sich Schlemmer also
stets mit dem menschlichen Kérper im Raum und wies ihm verschiedene spe-

zifische Positionen bzw. Bewegungen zu:

.Meine Themen, die menschliche Gestalt im Raum, ihre Funktion in Ruhe
und Bewegung in diesem, das Sitzen, Liegen, Gehen, Stehen, sind
ebenso einfach wie sie allgemeingiiltig sind. Uberdies sind sie
unerschopflich.“?!

Schlemmer konkretisierte diese Aussage in demselben Brief, indem er an-
fUhrte, er wollte ,Menschen-Typen schaffen und keine Portrats (obwohl ich
auch diese gelegentlich ibe), und [...] das Wesen des Raumes und keine ,Inte-

rieurs'.2e

1.7 MENSCH

In den ersten beiden der insgesamt drei folgenden Kapiteln mdochte die vorlie-
gende Dissertation die Menschen-Typen und das Wesen des Raumes und
deren Allgemeingtiltigkeit definieren und analysieren sowie ihre Beziehung
zueinander klaren: Zunachst stellt sich die Frage nach dem Typus des
Menschen, der Schlemmer selbst unter anderem in seinem ,Unterricht: Der
Mensch® nachgegangen ist: In zahlreichen Skizzen und Versuchen hat sich
Schlemmer —immer mit dem Ziel der Vermittlung an seine Studenten — mit
dem Menschen und seiner Ur-Form beschaftigt. Hierbei berief er sich auf
eigene Uberlegungen und Erkenntnisse, vor allem aber auch auf die
Ergebnisse vorangegangener kinstlerischer und wissenschaftlicher Arbeiten
und Versuche, um zu seinem eigenen Bild eines typischen menschlichen
Korpers zu gelangen. Durch die Analyse ausgewahlter Skizzen und
angegebener Quellen Schlemmers soll sein Weg hin zum Menschen-Typen

nachvollzogen werden: Leonardo da Vinci, Albrecht Direr und Adolf Zeising

21 SCHLEMMER (1937),S.312.
22 Ehd.
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sollen aus Griinden, die spater erldutert werden, zunachst als Referenzen
hinsichtlich der Koérperlichkeit des Menschen-Typen herangezogen werden.
Um aber dem Menschenbild Schlemmers im Spiegel seiner Abbildungen
vollstandig gerecht zu werden, soll im Anschluss daran mit der Bearbeitung
ausgewahlter Schriften Ricarda Huchs und Carl Gustav Carus’ die psychische

Komponente der dul3eren Erscheinung des Menschen abgedeckt werden.

Dieses erste Kapitel legt, neben der Analyse der Darstellung von Koérper und
Kopf, einen besonderen Fokus auf die Betrachtung der doch recht unikalen
Nasenform der Menschen-Typen Schlemmers: Es sucht eine Erklarung dafr,
wie das Streben nach einem typisierten, allgemeingtltigen Kérper mit der
Darstellung einer auf den ersten Blick sehr individuellen, senkrechten,

sogenannten griechischen Nase in Einklang gebracht werden kann.

1.2 RAUM

Der Mensch des ersten Kapitels, der Mensch als ,kosmisches wesen*,23 kann
in Schlemmers Vorstellung sowohl als eigene Entitat als auch als Teil eines
groflRen Ganzen gedacht werden.2* Auf die Thematik dieser Arbeit bezogen
kann der Mensch also sowohl eigenstandig als auch als Teil des ihn
umgebenden Raumes verstanden werden. Der Raum bezieht sich der in
dieser Arbeit entwickelten These folgend also immer auf den Menschen, der

Mensch bezieht sich aber nicht zwangslaufig auf den Raum.

Aufbauend auf diese Uberlegung soll sich das zweite Kapitel dem Raum wid-
men, sowohl in seiner konkreten architektonischen Form als auch in seinem
theoretischen Vorkommen, sowie der Frage nach einer konkreten Verbindung

von Mensch und Raum. Hierbei bildet die These, dass bei Schlemmer ein auf

23 SCHLEMMER (0. J. E), S. 29.
24 KUCHLING (1969 A), S. 25.
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Einstein basierendes Verstandnis eines wandelbaren Raumes vorliegt, die
Grundlage der Betrachtungen. Aufbauend auf dieser These untersucht das
Kapitel die Ursachen dieser Wandelbarkeit und zieht hierfliir Texte und
Arbeiten Schlemmers, seiner explizit angesprochenen Quellen Franz Krause
und Joris-Karl Huysmans sowie seines unmittelbaren Umfeldes am Bauhaus
heran. In Anlehnung an die Vorstellungen Oskar Schlemmers und auch an die
des Bauhauses im Allgemeinen wird keine Unterscheidung zwischen dem

theoretisch konstruierten und dem architektonischen Raum vorgenommen.

1.3 KUNSTFIGUR

Ein drittes Kapitel soll die vom Bauhaus-Signet aufgeworfene Frage nach dem
Einfluss des Raumes klaren. Hierflr flgt die vorliegende Arbeit den in der
Fachliteratur bisher gultigen Kategorien Mensch und Raum eine weitere
grundlegende hinzu: die Kategorie der Kunstfigur. Dabei handelt es sich um
eine menschbasierte Gestalt, die sich jedoch vom Menschen in ihrer kinstli-
chen Korperlichkeit sowie der Verfremdung durch das Kostiim abhebt und die
von Schlemmer, unter anderem in seinem Aufsatz ,Mensch und Kunstfigur®,

dezidiert als Gegenpol zum Menschen eingefihrt wird.

In diesem dritten und letzten Kapitel soll also geklart werden, wie Schlemmer
die Kunstfigur definiert und in welcher Beziehung sie zum vorher behandelten
Raum steht. Denn Schlemmers Unterscheidung zwischen Mensch und
Kunstfigur legt die Vermutung nahe, dass auch im Verhaltnis zum Raum

Differenzen zwischen diesen in Erscheinung treten.

Grundlegend fir das dritte Kapitel soll die allgemeine Betrachtung der Blih-
nenarbeiten Schlemmers sein: Hierbei werden Kostiime und Masken des

Triadischen Balletts, der wohl bekanntesten Theaterarbeit Schlemmers, >

25 MAUR (2014), S. 194.
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sowie die KostUmierungen weiterer Buhnenarbeiten, themenrelevante
Skizzen und auch schriftliche AuRerungen Schlemmers herangezogen.
DarUber hinaus soll den Verweisen Schlemmers auf die theatertheoretischen

Schriften Heinrich von Kleists und Edward Gordon Craigs gefolgt werden.

1.4 EINGRENZUNG DES UNTERSUCHUNGSGEGENSTANDS

Nicht alle Aspekte des (Euvres Oskar Schlemmers kdnnen von der vorliegen-
den Arbeit beleuchtet und abschlieBend betrachtet werden; zahlreiche The-

menkomplexe verlangen noch weitere, tiefergehende Untersuchungen:

So soll zwar der Einfluss des Bauhauses auf Schlemmers Raumvorstellung
aufgezeigt werden; der umgekehrte Einfluss auf das Bauhaus durch
Schlemmer, der als groler Kritiker der Schule, aber gleichzeitig ihren Ideen
am nachsten gilt,6 kann jedoch nur angeschnitten werden. Generell ist die
Vernetzung des Schlemmer’schen (Euvres zu dem anderer Kinstler bisher
nur schwach beleuchtet. So unterhielt Schlemmer eine enge Freundschaft zu
Otto Meyer-Amden und Willy Baumeister, die sich auch in einer malerischen
Verwandtschaft dulerte, jedoch bis dato in der kunsthistorischen Forschung
nicht naher untersucht ist. Des Weiteren ist die Lehrer-Schiler-Beziehung
zwischen dem Bauhaus-Meister und Adolf Holzel ein viel versprechender
Anknipfungspunkt  fir potenzielle weitere Untersuchungen des

Schlemmer’schen (Euvres.

Besonders ertragreich kann auch die Betrachtung des Spatwerkes
Schlemmers werden, das in die Zeit nach der Machtergreifung der
Nationalsozialisten fallt: Zum einen ist die Einstufung von Schlemmers
Malerei als entartet und die Begriindung flr sein damit einhergehendes

Arbeitsverbot nicht wissenschaftlich fundiert und ausfihrlich bearbeitet. Zum

26 MAUR (1979 A),S. 128.
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anderen bietet Schlemmers kinstlerische Reaktion auf Entartung und
Arbeitsverbot ein faszinierendes und potentiell ertragreiches Feld zukiinftiger
Forschungen: Die sogenannten Fensterbilder, die Schlemmer wahrend seiner
Zeit im Wuppertaler Arbeitskreis des Lackfabrikanten Herberts schuf, the-
matisieren das Privatleben fremder Personen. Eine Kombination kunsthisto-
rischer, philosophischer, psychologischer und soziologischer Herangehens-
weisen konnte die Frage, warum sich Schlemmer in einer Phase grol3ter per-
sonlicher und gesundheitlicher Probleme wie dem Arbeitsverbot durch die
Nazis,?’ Fremdbestimmung durch Fabrikarbeit,?8 depressive Verstimmungen
und korperliche Leiden ¢° mit dem Leben anderer, namentlich seiner
Wuppertaler Nachbarn, beschaftigte, gewinnbringend beleuchten. Zudem
scheint die Analyse des Kontrasts zu Schlemmers Schaffen am Bauhaus sehr
vielversprechend: Auf die erfolgreiche Suche nach Entindividualisierung und
Typisierung wahrend seiner sehr freien und weitestgehend unabhangigen
Zeit am Bauhaus folgt in Schlemmers Euvre die Konzentration auf (fremde)

Individualitat wahrend der Diktatur der Nationalsozialisten.

Diese und weitere bedeutende Fragen der Schlemmer-Forschung kdnnen mit
der vorliegenden Arbeit aufgrund der gewahlten thematischen und zeitlichen
Begrenzung nicht behandelt werden. Die Fokussierung auf Oskar
Schlemmers Darstellung von Mensch, Raum und Kunstfigur wahrend seiner
Zeit am Bauhaus sowie wenige kinstlerische und (natur-)wissenschaftliche
Referenzen bietet die Moglichkeit einer detaillierten und tiefgehenden

Analyse.

27 Siehe hierzu unter anderem: MAUR (1979 A), S. 232-238 & HERZOGENRATH (2009).
28 Sjehe hierzu unter anderem: MAUR (1979 A), S. 283-284 & ACKERMANN (2007).
29 Sjehe hierzu unter anderem: MAUR (1979 A), S. 325-327.
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1.5 FORSCHUNGSLAGE UND METHODIK

Die vorliegende Arbeit hat es sich zum Ziel gesetzt, sowohl die tradierten
Schlemmer’schen Kategorien des Menschen und des Raumes detailliert zu
analysieren und zu definieren als auch daneben die Kunstfigur als eigenstan-
dige und gleichberechtigte Kategorie der Bildsprache zu etablieren. Zum
Zwecke der Realisierung dieses Ziels greift die Arbeit zu einem grof3en Teil auf
Primarguellen sowohl Schlemmers als auch anderer Vertreter der Kunstge-
schichte sowie der Natur- und Geisteswissenschaften zurtick. Schlemmers
Schriften, Briefe, Tagebucheintrage und Skizzen, die vor allem im Oskar
Schlemmer-Archiv der Staatsgalerie Stuttgart und im Bauhaus-Archiv Berlin
aufbewahrt werden, sind durch zahlreiche Publikationen gréfStenteils
offentlich zuganglich gemacht, jedoch nur auszugsweise wissenschaftlich
bearbeitet. Vor allemim Rahmen der Feierlichkeiten zu Oskar Schlemmers 70.
Todestag im Jahr 2013 und nach dem Erléschen des Urheberrechts mit
Beginn des darauffolgenden Jahres sind neue Publikationen mit bis dahin
noch unveroffentlichten Tagebucheintragen, Aufsatzen, Regieblchern und

auch Kunstwerken erschienen.30

Anders verhalt es sich mit den Primarquellen Leonardos, Dirers und Zeisings,
die allesamt zwar ebenso zuganglich, dartber hinaus aber detailliert bespro-
chen und analysiert sind. Diese Primarquellen verschiedener Urheberschaft

bilden also zunachst das Fundament dieser Dissertation.

Abgesehen von den zuvor benannten Primarquellen des Bauhaus-Meisters
geben Ausstellungskataloge und weitere Publikationen —Monographien, Auf-
satze und weitere wissenschaftliche Arbeiten — zu Schlemmers Werk, unter
anderem im Kontext seiner Tatigkeiten am Bauhaus und im Bereich des Thea-

ters, einen zumeist deskriptiven Uberblick. Den Schwerpunkt unter diesen

30 An dieser Stelle sind beispielsweise folgende Publikationen zu nennen: Conzen (2014);
BEILFUR (2014).
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Publikationen bildet eindeutig die Thematik der Bihnenarbeiten, hier vor al-

lem die zahlreichen Verdffentlichungen zum Triadischen Ballett.

Innerhalb der Kategorie der wissenschaftlichen Publikationen widmen sich
mehrere Dissertationen dem Werk des Bauhaus-Meisters, die jedoch andere
Schwerpunkte bilden als die vorliegende: Birgit Sonna schreibt eine eher zeit-
geschichtliche Arbeit Gber Oskar Schlemmer im Kontext der Lebensreformbe-
wegung, wahrend Marcia F. Feuerstein sich in ihrer Arbeit auf die ausfihrliche
Analyse des Vordrucks Schlemmers (ABBILDUNG 6) beschrankt und diesen in
den zeitgendssischen intellektuellen Diskurs sowie die esoterischen ldeen
des Bauhauses und seiner Zeit einbettet. Sie verzichtet weitestgehend auf die
Analyse der Malerei und auch des Bihnenwerks Schlemmers und beschaftigt
sich nur am Rande mit den raumtheoretischen Ansatzen Schlemmers und
anderer. Feuersteins Herangehensweise an dieser Arbeit ahnliche Quellen
und Autoren — beispielsweise Leonardo, Durer und Zeising — ist ebenso eine
vollstandig andere als die hiesige: Sie nutzt kurze Zusammenfassungen der
meisten von Schlemmer angebrachten Schriften, um einen theoretischen
Uberblick tiber die verschiedenen, Schlemmer beeinflussenden Denksysteme
zu schaffen, ohne jedoch detailliert auf die Schriften und ihre Verbindung zu
spezifischen Werken Schlemmers einzugehen. Feuerstein tragt grof3flachig
und weitestgehend vollstandig zusammen, ohne detailliert zu analysieren.

Dies jedoch strebt die vorliegende Arbeit an.

Zwei Ziele sind, wie zuvor beschrieben, die vorrangigen dieser Arbeit und bil-
den denKern der selbststandigen Forschungsleistung: Zunachst strebt die Ar-
beit danach, die fur das (Euvre des Bauhaus-Meisters grundlegenden und in
der Sekundarliteratur zu Oskar Schlemmer einstimmig proklamierten
Kategorien Mensch und Raum von ihrem floskelhaften Charakter zu befreien
und mit fundiertem Inhalt zu flllen. Eine grundlegende Definition und Analyse
der malerischen und graphischen Themen Schlemmers ist bis dato noch nicht

geschehen und soll die bereits geschehene Bearbeitung des (Euvres Oskar
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Schlemmers aufgreifen und weiterfhren. Dartber hinaus soll eine neue,
dritte Kategorie, die der Kunstfigur, etabliert werden, deren Erarbeitung vor

allem auf den Primarqguellen Oskar Schlemmers beruht.

Um nicht den Verfall in Spekulationen zu riskieren, muss hierfir eine Heran-
gehensweise gewahlt werden, die so nah wie moglich an Oskar Schlemmers
Werk selbst bleibt. Es werden daher vier kinstlerische Werke Oskar Schlem-
mers, drei Malereien und eine Graphik, den drei Kapiteln zu den Themen
Mensch, Raum und Kunstfigur vorangestellt. Diese bilden die
Ausgangspunkte und stecken den Rahmen fiir alle weiteren Uberlegungen
der Arbeit ab. Die Arbeit bedient sich also zunachst Aspekten der
ikonographischen Herangehensweise und erweitert diese durch den
ausschliel3lichen Bezug auf belegte Quellen und Einflisse Oskar Schlemmers
sowie auf sein direktes Umfeld am Bauhaus. Dieses methodische Vorgehen
soll die oben geforderte spezifische Analyse des Werkes Schlemmers

gewahrleisten.

Die vorliegende Arbeit stellt Oskar Schlemmer also nicht nur thematisch, son-
dern auch methodisch in den Vordergrund. Sie nimmt Ihren Ausgang in den
Primarqguellen Oskar Schlemmers — zum einen quellenorientiert in seinen
schriftlichen AuRerungen, wie seinen Tagebucheintragen, Briefen und
Aufsatzen, zum anderen ikonographisch durch das Heranziehen
ausgewahlter Gemalde, Graphiken und Bihnenkostlime — und lasst sich von
Schlemmers eigenen Aussagen und seinem direkten beruflichen Umfeld zu

weiteren Quellen fuhren.

Die Arbeit mochte also die tradierten Themenkomplexe der Menschen-Typen
und des Wesens des Raumes herausarbeiten und definieren sowie dartber
hinaus die Kategorie der Kunstfigur etablieren. Die GesetzmaRigkeiten, mit
denen sich Schlemmer diesen Polen naherte, sollen herausgearbeitet
werden, ddrfen jedoch, so verlangte es Schlemmer mit Blick auf die alten

Meister selbst, nicht zu starr definiert und stets flexibel sein:
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»adolf hoelzel und andere haben sich bemdiht, alte meister auf mal und
gesetz hin nachzupriifen und sind dabei zu (berraschenden
feststellungen gelangt. nicht dafl? damit der nachweis erbracht sein soll,
dal3 die alten tatsachlich in der vermuteten weise konstruiert haben,
was z. b. im falle rembrandt mehr als zweifelhaft erscheint. erwiesen ist
vielmehr nur die nachtwandlerische sicherheit von auge zu hand, die
unbewuRt maR-voll und gesetz-maRig schaffen.*?"

Ausgangspunkt jeglicher Kunst bleibt also nach Schlemmer immer die Intui-
tion, die unbewusste Handlung, die trotzdem in einer scheinbar konstruierten

Formensprache ihren Ausdruck finden kann:

,Mald und Gesetz! — Meine Erfahrungen lieRen mich erkennen, daf? Mal3
und Gesetz in der Kunst etwas sehr Hohes, aber auch etwas sehr
Gefahrliches bedeuten. Wehe, wenn sie als bequemes Rezept und
Dogma angewandt, vorzeitig, namlich vor der Konzeption des Bildes, zu
Hilfe gerufen werden und dann statt zu Freiheit im Gesetz zu Fesselung
des Besten werden. Nein! Am Anfang steht das Geftihl, der Strom des
UnbewuRten, die freie ungebundene Schépfung.“3?

Die nun folgenden Analysen entstehen also in dem vollen Bewusstsein, einen
nachtraglichen Charakter zu haben. Es kann nicht davon ausgegangen
werden, dass Oskar Schlemmer alle von ihm selbst aufgestellten,
theoretischen Gesetze, bzw. diejenigen, auf die er verwiesen hat, bewusst in
den Schopfungsprozess hat einflieBen lassen. Nichtsdestotrotz behalten
Typisierung, Malde und Gesetze, auch wenn sie in Form von kinstlerischer
Intuition auftreten und nicht immer auf bewusstem Handeln beruhen, ihren
zentralen Aussagewert fir die Malerei und Graphik Oskar Schlemmers. Denn

es existiert

.ene  kinstlerische  metaphysische  Mathematik, die sich
notwendigerweise einstellt, wo, wie in der Kunst, das Gefihl am Anfang
steht und sich zur Form verdichtet, wo das Unter- und Unbewuf3te zur
Klarheit des BewuRtseins wird. ,Mathematik ist Religion‘ (Novalis), weil
sie das Letzte, Feinste, Zarteste ist. Gefahr ist nur da, wo sie das Gefiihl
totet und das Unbewufte im Keim erstickt."*?

31T SCHLEMMER (1929 A), S. 6.
32 Oskar Schlemmer, zitiert nach: AUSST.-KAT. KESTNER-GESELLSCHAFT (1960), S. 3.
33 SCHLEMMER (1926 (), S. 33.
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2 ,,DAS MAR ALLER DINGE*“3* — DER MENSCH IM WERK OSKAR SCHLEMMERS

Grundlegend fur das kinstlerische Werk Oskar Schlemmers und die vorlie-
gende Arbeit sind drei Faktoren: der Mensch, der Raum und die Kunstfigur. In
einem ersten Kapitel soll nun der menschliche Kérper analysiert und die Frage

beantwortet werden, wodurch seine dul3ere Erscheinung determiniert ist.

Der kunstschdone Mensch ist in Schlemmers Auffassung ,hoéchster Gegen-
stand“3> der Kunst — ebenso wie in Hegels Kunstphilosophie,?® die das Kunst-
schéne dem Naturschénen Uberordnet.?’ Jedoch ist dieser aus dem Geiste
entstandene Mensch nicht allein definiert durch seine Korperlichkeit, wie
Schlemmers soeben zitierte Schrift zum Thema ,der schéne mensch in der
neuen kunst* zunachst vermuten lasst. Vielmehr versteht der Bauhaus-
Meister den Menschen als ,psychophysische Ganzheit“3® und ,kosmisches
Wesen*,3? den er in seiner Kunst allgemeingdltig formulieren und darstellen

will.

Um dieser Vorstellung Schlemmers gerecht zu werden, wird der ,Unterricht:
Der Mensch*“,40 den Schlemmer von Friihjahr 1928 bis Herbst 1929 als obliga-
torischen Teil des Curriculums am Bauhaus anbot, grundlegend zur Untersu-
chung herangezogen: Fur die Erarbeitung der Schlemmer’schen Vor- und Dar-
stellung des menschlichen Kérpers, Kopfes und Gesichts sollen aus den zahl-
reichen Blattern und Beschreibungen des ,Unterricht: Der Mensch® zunachst

schwerpunktmaRig diejenigen analysiert werden, die Leonardo da Vindi,

34 SCHLEMMER (1922 B), S. 102. Schon dieses von Schlemmer gern bemtihte Zitat Protagoras®
nimmt eine im weiteren Verlauf der Arbeit mehrfach benannte Schlemmer'sche Nutzung
griechischer Versatzstiicke vorweg.

35 SCHLEMMER (1929 @), S. 207.

36 Es kann davon ausgegangen werden, dass Oskar Schlemmer spatestens im Jahr 1925 mit
Hegels Philosophie in Kontakt gekommen ist, als Carl Gustav Emge einen Vortrag (iber Hegel
am Weimarer Bauhaus gehalten hat (siehe hierzu: BERNHARD (2017 B), S.311-316).

37 HeGEL (1835-38),S. 14.

38 KUCHLING (1969 A), S. 25.

39 SCHLEMMER (0. J. ), S. 28.

40 Sjehe hierzu unter anderem: GRAEVENITZ (1988); KUCHLING (1969 A); KUCHLING (1969 B).
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Albrecht Direr und Adolf Zeising behandeln. Der Grund fir diese Auswahl liegt
zum einen in  der  historischen Relevanz ihrer jeweiligen
proportionstheoretischen Studien, zum anderen in ihrer Bedeutung innerhalb
des (Euvres Schlemmers. Denn die Proportionsstudien Leonardos und Durers
erwahnt Schlemmer nicht nur in den Beschreibungen zu seinem Unterricht; er
widmet ihnen im Gegensatz zu den anderen dort erwahnten
Proportionsforschern auch Skizzenblatter seiner Unterrichtsvorbereitungen.
Zeisings Untersuchungen stehen dartber hinaus far die Vielfalt der
Schlemmer'schen Quellenlage: Er bedient sich nicht nur innerhalb seines
eigenen Betatigungsfeldes, der bildenden Kunst, sondern nutzt auch das
System eines Gelehrten wie Zeising, um sein umfassendes Bild des Menschen

festzuhalten.

Anschlieend sollin einem zweiten Teil zum ,Unterricht: Der Mensch® Schlem-
mers Vorstellung des menschlichen Geistes an Hand der Schriften Ricarda
Huchs und Carl Gustav Carus' erarbeitet werden. Ricarda Huch ist ebenso wie
Leonardo und Durer ein eigenes Blatt der Unterrichtsmaterialien gewidmet,
Carl Gustav Carus ist mehrfach in den Literaturlisten Schlemmers genannt —
beiden misst Schlemmer also eine besondere Bedeutung innerhalb seiner
Uberlegungen bei. Dariiber hinaus beschéaftigen sich beide mit der
Physiognomik,4! die Psyche und Physis zusammenzubringen sucht. Somit
sind ihre Schriften fir die vorliegende Arbeit und ihre Suche nach einem

darstellbaren Typus von grol3er Relevanz.

Unterricht: Der Mensch

Grundlegend fir die folgenden Analysen soll der ,Unterricht: Der Mensch®
sein, den Schlemmer in den Jahren 1928 und 1929 am Bauhaus anbot und

der fUr alle Studierenden des dritten Semesters am Bauhaus obligatorisch

41 Zur Physiognomik siehe u. a.: BELTING (2013); CAMPE (1996).
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war. 42 Der ,Unterricht: Der Mensch® vervollstandigte ab dem Sommer-
semester 1928 den Kurs zum Figurenzeichnen, der ab dem Wintersemester

1927/28 das Aktzeichnen im Lehrplan des Bauhauses ersetzt hatte.*3

Ziel Schlemmers war es, mit seinem neuen Kurs , die kenntnis des menschen
als kosmisches wesen” 44 zu vermitteln; ins Zentrum der Beschaftigung

rickten

,seine existenzbedingungen, seine beziehungen zur natirlichen und
kiinstlichen umwelt, sein mechanismus und organismus, seine
materielle, spirituelle und intellektuelle erscheinungsform, kurz: der
mensch als korperliches und geistiges wesen [...].“%

Das nun folgende Kapitel wird sich an den Aufzeichnungen Schlemmers zum
,unterricht: Der Mensch® orientieren, die schriftlichen Aussagen des Bauhaus-
Meisters interpretieren, ausgewahlte Skizzen und Arbeitsblatter analysieren
und dartber hinaus einigen Hinweisen Schlemmers zu sekundaren Quellen
folgen. Aus diesen Elementen soll sich dann ein umfassendes Menschenbild

Schlemmers zusammensetzen.

Die Hauptquelle der Ausfihrungen sollen Schlemmers eigene Unterlagen zu
seinem ,Unterricht: Der Mensch*” sein, die im Jahr 1969 von Heimo Kuchling
partiell zusammengetragen und kommentiert wurden. Obwohl die
Unterlagen nicht vollstandig vorliegen und Schlemmer wegen seines
Weggangs vom Bauhaus nur eineinhalb Jahre nach der primaren Konzeption
seines Unterrichts die Unterlagen nicht mehr abschlie3en, Uberarbeiten und
verdffentlichen konnte,%® sind die getroffenen Aussagen Schlemmers zum
,unterricht: Der Mensch® doch die beste und umfassendste Quelle fir eine

Analyse seines Menschenbildes. Denn Schlemmer konzipierte seinen

42 SCHLEMMER (1928 B 96.
43 SCHLEMMER (0. J. E),
44 Ebd.
45 Ebd.

46 KUCHLING (1969 8), S. 9.

),S.1
S.28
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Unterricht sehr personlich und subjektiv, anscheinend ohne oder mit nur

geringen Vorgaben des Bauhauses:

,[Allles meinetwegen tun, von mir aus, was mich interessiert. Denn ich
werde das dritte Semester beschaftigen und in Spannung halten
mussen: Kandinsky das erste, Klee das zweite, ich das dritte.“4

Dies schrieb Schlemmer in einem Brief an seine Frau Tut Gber den Ausgangs-
punkt seiner Unterrichtsidee. Ein konkretes inhaltliches Ziel des Unterrichts
vermochte Schlemmer zu Beginn seiner Unterrichtskonzeption noch nicht zu
formulieren. In einem Tagebucheintrag, den er knapp drei Monate nach dem

Brief an seine Frau verfasst, bekennt er:

.ES ist so, dal’ ich neugierig bin, wohin es fihrt, wie am Ende des
Semesters das Weltbild aussieht, ob es gelingt aus den Meinungen der
streitenden Wissenschaftler und Philosophen etwas herauszubilden,
das personlich und allgemein ist. Es wird, denke ich, nicht verlorene
Liebesmuh sein [...].“%®

Durch seinen Weggang vom Bauhaus ist es, wie oben beschrieben, nicht mehr
zu einer Vollendung seiner Unterrichtskonzeption, zu einem personlichenund
allgemeinen Weltbild gekommen; es liegen keinerlei schriftlich fixierte Ergeb-
nisse seiner Suche nach dem Menschen vor. Der einzige Weg, sich
Schlemmers Zielsetzung, seinem ,Weltbild“, dennoch anzunahern und das
nur bruchstlickhaft ausgearbeitete Gerlst zu vervollstandigen, fuhrt folglich
dartber, den bedeutendsten seiner Ideen, Ansatze und Gedanken zu folgen
und daraus eine eigene Idee abzuleiten, die zumindest auf Schlemmers

Uberlegungen basiert.

47 SCHLEMMER (1928 B), S. 196.
48 Ebd., S. 198.
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Ausgangspunkt: ,Finf Mdnner im Raum*

Der Mensch als ,Mal3 aller Dinge“? ist Thema nahezu aller malerischen Er-
zeugnisse Schlemmers wahrend seiner Zeit als Bauhaus-Meister,>0 er be-
zeichnet seine Darstellung als ,letzte, hochste Aufgabe“>! in einer Zeit, in der
Ethik, Volksbewusstsein und Glaube ihre Bedeutung als Sujet und Grundlage

der Kunst eingebURt hatten.>?

Das Gemalde ,Fiunf Manner im Raum*>3 (ABBILDUNG 1) zeugt exemplarisch von
Schlemmers Beschaftigung mit dem menschlichen, in diesem Falle
mannlichen Koérper, der hier innerhalb einer potentiell realen
architektonischen Situation angesiedelt ist: Zentrum und Mittelgrund des
Gemaldes bildet eine unbekleidete, kahlkopfige Figur im nach rechts
ausgerichteten Profil, die sich innerhalb eines Wanddurchbruchs zwischen
einer hell erleuchteten Galerie mit dunklem Gelander hinter ihr und einem
weiteren, allerdings deutlich dunkleren Raum — einer Art Treppenhaus — vor
ihr befindet. Die horizontal exakt mittig angeordnete, vertikal jedoch leicht
nach oben versetzte Figur steht unbewegt mit angelegtem Arm und leicht
angewinkelter Hand dar und, soweit erkennbar, mit durchgestreckten,
geschlossenen Beinen. Die mannliche Figur halt den Riicken gerade, den Kopf
leicht angehoben und die Augen geschlossen, sodass der Eindruck einer
konzentrierten, tanzerischen Ruhepose entsteht. Fulse, Unterschenkel und
Teile der Oberschenkel der zentralen Figur sind verdeckt durch zwei weitere
Unbekleidete, die, beschnitten vom unteren Bildrand, den Vordergrund des

Gemaldes beleben. Der hintere der beiden Manner steht in ahnlicher Pose wie

49 SCHLEMMER (1922 8), S. 102.

50 \/or der Bauhauszeit hingegen stellten die Darstellung von Landschaften und Architekturen
den groBten Teil seiner Gemalde dar. Hinzukommen nur wenige (Selbst-)Portrats als
Kopfstiicke und Brustbilder sowie vereinzelte Ganzfiguren.

51 SCHLEMMER (1923 B), S. 150.

>2Ebd.,S. 149.

53 Der Titel und somit das Geschlecht der Dargestellten ist von Oskar Schlemmer riickseitig
auf dem Gemalde vermerkt (siehe: MAUR (1979 B), S. 73).
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die zentrale Figur dar, sein Unterkorper ist jedoch nicht abgebildet und sein
Blick ist dem Betrachter direkt zugewandt. Sein Oberkorper wird teilweise
verdeckt von einer weiteren unbekleideten Figur ahnlicher Statur im profil
perdu, deren Kopf unterhalb des Kinns der Frontalfigur beginnt, wodurch der
Anschein erweckt wird, dass beide sich auf unterschiedlichen Ebenen, dem
weiteren Bildaufbau folgend auf unterschiedlichen Stufen einer Treppe,
aufhalten. Die Rickenfigur hat kurze dunkle Haare, ebenso wie die zwei
weiteren mannlichen Figuren, die allerdings bekleidet sind: Die erste dieser
beiden Figuren befindet sich am linken Bildrand deutlich oberhalb der zwei
Unbekleideten im Vordergrund wund scheint aus dem Gemalde
herauszutreten. Dabei ist ihre rechte Kérperhalfte vom Bildrand beschnitten,
der linke Arm und das linke Bein deuten eine Schreitbewegung an. Der Kopf
ist stark nach links gedreht, der Blick geht Gber die linke Schulter nach unten.
Die Figur ist bekleidet mit einer schwarzen, eng anliegenden Hose und einem

graulichen Pullover.

Den rechten Bildrand und die hinterste Ebene des Werkes belebt eine weitere
bekleidete und dunkelhaarige Figur, die der Szene den Ricken zukehrt und
die Treppe heraufsteigt. Sie tragt eine grauliche, eng anliegende Hose und
einen schwarzen Pullover, ihr rechter, angewinkelter Arm ist vom rechten

Bildrand leicht beschnitten.

Alle Manner scheinen unabhangig voneinander innerhalb der Szene zu agie-
ren. Selbst die einander partiell zugewandten Unbekleideten im Bildvorder-
grund interagieren nicht miteinander. Auch die Tatsache, dass die bekleideten
Personen keinerlei Notiz davon zu nehmen scheinen, dass sich in einer Flursi-
tuation innerhalb einer (Wohn)-Architektur unbekleidete Personen aufhalten,
ist ungewohnlich und spricht gegen die Abbildung einer realen Situation,
sondern vielmehr fir eine Studien verschiedener Bewegungs- und
Bekleidungszustande: Denn Schlemmer unterscheidet nicht zwischen

bekleideten und unbekleideten Kérpern; ,Finf Manner im Raum* zeigt, dass
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Alltagsbekleidung keinen Einfluss auf die Korperlichkeit des Menschen haben
muss: Alle finf Figuren verfiigen Uber einen auffallend ahnlichen Koérperbau,
dessen Proportionen auch durch Kleidung nicht verandert werden. Hier zeigt
sich eine erste Differenz zum unten etablierten dritten Pol der Kunstfigur und
der Unterschied des Einflusses von ziviler Kleidung und Kostim: Wahrend das
Kostim bei Schlemmer den Kérper verandert und das Individuum somit
verkleidet,>* bedeckt Alltagskleidung lediglich die nackte Haut und verandert
dabei die somatischen Begebenheiten nicht, sondern unterstreicht den

tatsachlichen Zustand des Korpers.

>4 Siehe Kapitel 4.
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2.7 GEOMETRISIERUNG, REPRODUZIERBARKEIT UND DER KORPER-TYPUS??

Generell sind die Proportion und ihre Lehre grundlegend fir Schlemmers Ver-
standnis des menschlichen Karpers: In seinen Aufzeichnungen zum ,Unter-
richt: Der Mensch* verweist Schlemmer auf verschiedentliche historische und
zeitgendssische Quellen, die fir seinen Unterricht und damit einhergehend —
wie oben beschrieben — fiir sein personliches Verstandnis des menschlichen
Kdrpers relevant sind; der Bauhaus-Meister nennt Michelangelo, Leonardo,
den Apoll v. Belvedere, Botticelli, Vertreter der Gotik, die Agypter, Polyklet,
Durer, Schadow, Carus, Zeising, Fritsch, T. Schmidt, C. Schmidt und die
Griechen in seinen einleitenden Ausfihrungen zum menschlichen Kanon.>® In
dieser Auflistung Schlemmers zeichnet sich mit dem Bezug zur griechischen
Antike und italienischen und deutschen Renaissance eine erste und absolut
zeitgemale >7 Affinitat zum Klassizismus ab, die auch Schlemmer selbst

hinsichtlich seiner (Blihnen-)Kunst zahlreich erwahnt.58

Aus verschiedenen Griinden kdnnen an dieser Stelle nicht alle angegebenen
Referenzen behandelt werden: Zunachst spricht der sonst ins Uferlose
wachsende Umfang dieser Arbeit gegen eine vollstandige Bearbeitung der
Liste Schlemmers. Ebenso sind einige der Originalguellen nicht verfligbar
oder aber es ist nicht sicher auszumachen, auf welche Schrift oder auch auf

welchen Autor sich Schlemmer genau beruft.

In den Aufzeichnungen Schlemmers nehmen Leonardo da Vinci und Albrecht

Durer eine besondere Position ein, sind ihnen doch — wie oben beschrieben

% Auch in der (Bauhaus-)Architektur spielt der Typus und die damit einhergehende
(industrielle) Reproduzierbarkeit eine gewichtige Rolle. Siehe hierzu Kapitel 3.3.

56 SCHLEMMER (0. J. D), S. 61.

57 Mit der Winckelmann-Renaissance ab den 1920er Jahren (SUNDERHAUF (2004), S. VI),
zahlreichen bedeutenden archaologischen Funden und der Popularitat bedeutender
Archaologen wie Adolf Furtwangler seien hier nur einige Aspekte erwahnt.

%8 Fiir Schlemmers eigene Erwdhnung oder Andeutung des klassizistischen Stils seiner
Arbeiten, siehe u.a.: SCHLEMMER (1924), S. 295, FN 578; SCHLEMMER: (1925 A), S. 157; SCHLEMMER
(1942),5.113.
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und im Gegensatz zu den meisten der sonstigen Genannten — neben der
Erwahnung in Schlemmers einleitendem Text zum Unterrichtsgegenstand
,Menschlicher Kanon“>? auch Zeichnungen direkt-namentlich und indirekt-
inhaltlich gewidmet. Zeising als dritter Theoretiker, der im Folgenden
bearbeitet werden soll, ist als Gelehrter eine Ausnahme im ansonsten
kanstlerisch gepragten Feld der Proportionstheoretiker in Schlemmers
Bearbeitung des menschlichen Kanons. Darlber hinaus bezieht sich
Schlemmer konkret auf dessen ,Proportionen nach dem Goldenen Schnitt*,69
die Zeising in seiner Schrift ,Neue Lehre von den Proportionen des

menschlichen Koérpers® definiert und niedergeschrieben hat.

Die Konstruktion eines Korper-Typus

Oskar Schlemmers ,Finf Manner im Raum* zeigt, wie zuvor beschrieben, finf
mannliche Figuren, die einen auffallend ahnlichen Kérperbau aufweisen; die
Proportionen stimmen in bekleidetem und unbekleidetem Zustand Uberein,
es gibt keinerlei auffallige Abweichungen in Kérpergrolie, -bau und -gewicht.
Und auch in zahlreichen weiteren Gemalden, die Oskar Schlemmer wahrend
seiner Zeit als Bauhaus-Meister schuf, treten sowohl mannliche als auch
weibliche Figuren mit gleichen oder zumindest sehr ahnlichen kérperlichen
Proportionen auf. Das Geschlecht der Dargestellten ist zumeist, wenn
Uberhaupt, nur anhand von Kleidung, Frisuren und Titeln eindeutig festzuma-
chen. Bei einem beispielhaften Kurzvergleich von Schlemmers eingangs be-
schriebenem Werk ,Finf Manner im Raum*“ mit dem Gemalde ,Gruppe mit Sit-

zender (FUnf Figuren im Raum)“®! aus dem Jahr 1928 fallt auf, dass die

59 Ebd.

60 Ebd.

61 SCHLEMMER, Oskar: Gruppe mit Sitzender (Finf Figuren Im Raum) (1928), Ol auf Leinwand,
90,2 x 36,2 cm, Bauhaus-Archiv Berlin.
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titelgebende Sitzende ¢ — weiblich und bekleidet — in ihrer korperlichen
Erscheinung signifikant dem Koérperbau des zentralen unbekleideten Mannes

aus ,FUnf Manner im Raum* entspricht.

Schlemmer stellt also das von ihm selbst eingeforderte , Typische®“®3 im Men-
schen dar, unabhangig von Bekleidung und Geschlecht. Die nachfolgenden
Ausfihrungen mochten nun einige derjenigen Proportionsstudien
beleuchten, Uber die Schlemmer zu dieser typischen menschlichen Form

gelangt, und herausstellen, wie sie malerisch umgesetzt werden.

2.1.1  DER VITRUVIANISCHE MENSCH UND DIE PROPORTIONSLEHRE LEONARDOS

Leonardos Doppelfigur eines Mannes (ABBILDUNG 2) gilt als eine der bekann-
testen Proportionsdarstellungen der frihneuzeitlichen Kunst; sowohl in der
kunsthistorischen Literatur® als auch ,in der modernen Gebrauchsgrafik“6>
verschiedenster Bereiche®® - man denke an die Riickseite der italienischen 1-
Euro-Minze, die elektronische Gesundheitskarte und zahllose Posterdrucke

— wird sie haufig zitiert.

Als Frihform eines friihneuzeitlichen Emblems bestehend aus Motto, pictura
und inscriptio®’ zeigt die Graphik Leonardos einen unbekleideten, gut trainier-
ten Mann mittleren Alters mit schulterlangen Haaren in zwei sich in Rumpf

und Kopf Uberlagernden Ansichten. Der Mann mit ausgestreckten, gedoppel-

62 Schlemmer selbst betitelte das Gemalde riickseitig mit ,,5 figuren [sic] im Raum®. Aufgrund
der fehlenden fUnften Figur wahlte Karin von Maur im (Euvrekatalog den ersten in einer
Ausstellungsliste genannten Titel ,Gruppe mit Sitzender” (siehe: MaAUR (1979 B), S. 70), der
wohl von der dem Olgemaélde zugrundeliegenden Aquarellstudie ibernommen wurde (MAUR
(19798),S.280).

63 SCHLEMMER (1926 A), S. 163.

64 Siehe unter anderem: SCHROER, IRLE (1998); LESTER (2012).

65 SCHROER, IRLE (1998), S. 67.

66 | EUSCHNER (2009).

67 SCHROER, IRLE (1998), S. 76.
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ten Gliedmalien ist von einem Kreis und einem Quadrat umgeben. Direkt un-
terhalb des Quadrats befindet sich die Skala, die das Werk in Finger, Hand-

breite, Elle und Klafter bzw. Lange des homo einteilt.

Den oberen Rahmen des Vitruvianischen Mannes bildet eine Inschrift, die tber
den homo ad circuluminformiert, wahrend der homo ad quadratum den Inhalt
des unteren Rahmentextes ausmacht. Als eine Art Motto des Emblems
verstehen Schroer und Irle den Absatz ,Die ausgestreckte Armspannweite ist
soviel wie die Hohe* 8 der als obere und eingertickte Textzeile den Abschnitt

Uber den Mann im Quadrat betitelt.

Der homo ad quadratum

Der in Frontalansicht dargestellte homo ad quadratum steht mit nahezu ge-
schlossenen, leicht nach links gedrehten Beinen, deren rechter Ful3 nach
vorne und linker Fuld zur Seite zeigt, auf der Grundseite des namensgebenden
Quadrats. Die Anordnung der FRRe zeigt vermutlich das Interesse Leonardos,
alle Mal3e des menschlichen Kdrpers in seiner Skizze zu vereinen, und so ist
die Lange eines FulBes von ca. drei Handbreiten aus der Skizze abzuleiten. Die
waagerecht nach links und rechts ausgestreckten Arme des homo ad
quadratum markieren die vertikalen Seiten, wahrend die Schadeldecke des
nach vorne blickenden Mannes den oberen Abschluss des Quadrats vorgibt.
Das Zentrum des Quadrats, also der Schnittpunkt seiner Seitenhalbierenden,

und somit die Mitte des menschlichen Korpers bildet der Genitalansatz.

Der Korper ist mittels verschiedener Linien in mehrere Sektionen unterteilt,
die horizontal unterhalb der Knie, am Genitalansatz sowie auf Hohe der Brust-
warzen verlaufen. Des Weiteren ist der Kdrper durch vertikale Linien an Ach-

selhohle, Armbeuge und Handgelenk gegliedert. Zwischen den zu den Armen

68 Tanto apre 'omo nele braccia, quanto ella sua alteza. Ubersetzung nach: Su (2005), S.
43,
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weisenden Enden der Schlisselbeine findet sich ebenfalls eine waagerechte
Linie, die jedoch aufgrund ihrer geringeren Lange nicht als Sektionslinie ver-

standen werden kann.

Die horizontalen Sektionen entsprechen, der unterhalb der Zeichnung einge-
brachten Skala folgend, einer Elle samt Hand oder sechs Handbreiten. Daraus
folgt, dass ein menschlicher Korper der vierfachen Lange seiner Elle ent-
spricht.®? Die Skala liefert jedoch keine Erklarung fir die Lange der Oberarm-
sektion oder den Abstand der Schlisselbeine. Auch die Lange des Unterarms
von Armbeuge bis Handgelenk entspricht keiner der MalReinheiten der werk-
immanenten Skala, jedoch entsprechen Unterarm und ausgestreckte Hand
einer — namensgebenden — Elle. Dieser Abschnitt des Armes ist jedoch bei

Leonardos homo ad quadratum nicht gesondert markiert.

Der homo ad circulum

Im Gegensatz zum homo ad quadratum gliedern den homo ad circulum keine
Sektionslinien. Dies lasst sich auf die gleichermal3en bestehende Glltigkeit
der Einteilung flr beide Figuren zurlckflhren. Er ist mit leicht gespreizten
Beinen —so weit gespreizt, dass seine Korperlange um 1/14 verringert ist’0 —
und ausgestreckten Armen mit den Handen auf Scheitelhdhe dargestellt und
bildet somit einen Kreis, dessen Radius von den Extremitaten bestimmt ist

und dessen Mittelpunkt der Nabel des Menschen bildet.

69 Dieser Rechnung entspricht auch Leonardos schriftliche Festlegung eines Klafters
innerhalb seiner Zeichnung: ,4 cubiti fa 1 homo*.
70 Leonardo beschreibt dies in der Inschrift seiner Zeichnung.
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Die Gesetze litruvs

Mit seiner Proportionsstudie des Vitruvianischen Mannes bezieht sich
Leonardo direkt auf Vitruv: Er baut seine Proportionslehre auf die Schriften
des romischen Architekten auf, zunachst, indem er sich in der inscriptio auf
diese beruft - ,Der Baumeister Vitruv schreibt in seinem Werk Uber die
Architektur, dass die Malle des Menschen sich von Natur aus wie folgt
verteilen [..]“7" — und sodann dessen Ergebnisse in seine Zeichnung

Ubertragt.

Vitruv beschreibt im ersten Kapitel des dritten seiner ,Zehn Blicher Uber
Architektur* die Ubertragung der unter anderem menschlichen
,symmetrischen Verhaltnisse auf die Tempel“:72 Er sieht Grundregeln der
Symmetrie, ihre ,Gesetze“,’3 die der Baumeister verinnerlichen muss, um sie
dann intuitiv in seinen Architekturen anwenden zu kénnen. Grundlegend flr
die Gesetze der Symmetrie sei die Proportion, ,die Zusammenstimmung der
entsprechenden Gliederteile im gesamten Werk und des Ganzen®.”* Die Archi-
tektur misse nach Vitruv immer die Symmetrie berticksichtigen, da nur eine
symmetrische, proportionale Baukunst bestehen dirfe, ebenso wie dem

,wohlgebildeten Menschen®“’> immer die Regeln der Proportion innewohnten.

Auf diesen einleitenden ersten Absatz des ersten Kapitels in Vitruvs drittem
Buch folgt in den Absatzen zwei bis neun die Erlauterung der menschlichen
Proportion. Eine Beschreibung, wie er zu diesen Ergebnissen kommt, legt er
jedoch nicht vor. Dartber hinaus definiert er die Anwendungsmaglichkeit der

menschlichen Proportion auf die Architektur.’®

71 Jbersetzung nach: SuH (2005), S. 43.
72\ITRUV (1. JH. v. CHR.), S. 131.

73 Ebd.

74 Ebd.

75 Ebd.

76 Ebd., S.131-135.
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Leonardo bezieht sich in der inscriptio des Vitruvianischen Menschen gré(3ten-
teils direkt auf die Schrift Vitruvs: Beide bestimmen eine Handbreite als vier
Finger, einen Ful als vier Handbreiten, eine Elle als sechs Handbreiten und
vier Ellen als eine Korperldnge.”” Nach dieser Definition der Grundmafie stel-
len beide fest, dass die Lange der ausgestreckten Arme einer Kérperlange
entspricht. Vitruv beschreibt dies mithilfe des Quadrates, das an jedem Korper
gefunden werden kénne’8 — eine Uberlegung, die Leonardo zeichnerisch mit
dem homo ad quadratum aufgreift. Das Gesicht entspricht bei Leonardo und
Vitruv einem Zehntel der Kérperlange, wahrend der gesamte Kopf einem Ach-
tel entspricht. Die Breite der Brust misst in beiden Theorien ein Viertel und die
Hand ein Zehntel der Kérperlange. Der Abstand von Nase und Kinn gleicht
dem von Haaransatz und Augenbraue sowie der GroRe des Ohrs und

entspricht einem Drittel der Lange des Gesichts.’?

Die Ausfiihrungen Leonardos und Vitruvs unterscheiden sich jedoch auch in
mehreren Punkten: Es gibt sowohl widerspriichliche Malsangaben zu gleichen
Korperstellen, als auch Angaben, die nur bei Leonardo bzw. nur bei Vitruv vor-
kommen. Leonardo hat folglich nur diejenigen Ergebnisse Vitruvs in seine
Zeichnung aufgenommen, die fir ihn bedeutend waren, und dariber hinaus
eigene Messungen vorgenommen bzw. Vitruvs Gedanken zu den
menschlichen Proportionen fortgefiihrt: So benennt Vitruv den Abstand
zwischen der Brust und dem Haaransatz als ein Sechstel der Koérperlange,
wahrend dieser bei Leonardo ein Siebtel ausmacht. Als ein Sechstel
beschreibt Leonardo den Abstand von Brust und Scheitel, der jedoch bei Vitruv
ein Viertel der Korperlange plus ein Sechstel des Gesichts betragt. Darlber

hinaus definiert Vitruv den Nabel als Mitte des menschlichen Kdrpers,

,[dlenn wenn ein Mensch mit ausgespannten Handen und FilRen auf
den Riicken gelegt wird und man den Zirkelmittelpunkt in seinen Nabel

77 Ebd.

78Ebd., S. 131.

79 Ebd., S. 131-135; Leonardo da Vinci: Vitruvianischer Mensch, Ubersetzung nach: SuH
(2005),S.43.
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einsetzt, so werden, wenn man die Kreislinie beschreibt, von den beiden
Handen und FlRen Finger und Zehen von der Linie berdhrt.“®°

Nach dieser Beschreibung des homo ad circulum folgt eine Definition des
homo ad quadratum, jedoch ohne erneute BerlUcksichtigung des
Korpermittelpunkts. Leonardo hingegen definiert in der inscriptio des
Vitruvianischen Mannes den Nabel als Mittelpunkt des homo ad circulum,
jedoch den Genitalansatz als Mittelpunkt des homo ad quadratum. In der

pittura gesondert markiert ist allerdings lediglich der Genitalansatz.8!

Die dulSere Erscheinung und ihr Ursprung bei Leonardo da Vinci und Oskar

Schlemmer

Der Vitruvianische Mensch ist jedoch bei Weitem nicht die einzige Studie des
menschlichen Korpers im Euvre Leonardos: Uber mehrere Jahrzehnte be-
schaftigt sich der italienische Gelehrte mit dem Aufbau des Menschen, den
Proportionen seines Korpers und erforscht durch das Sezieren von Leichen
Muskeln, Knochen, Blutgefalie und innere Organe. Auf diesen Forschungen
basieren zahlreiche Skizzen und Texte, die in verschiedenen posthumen

Publikationen abgebildet und analysiert wurden.8?

Flr die vorliegende Arbeit und die Analyse der Bedeutung Leonardos flr das

Werk Schlemmers zeigen sich jedoch nur wenige dieser Skizzen als relevant,

80VITRUV (1. JH. V. CHR.), S. 131.

81 Darliber hinaus betragt die Lénge eines Ful3es bei Leonardo ein Siebtel der Kdérperlange,
wahrend sie bei Vitruv ein Sechstel ausmacht. AuRerdem interessierte sich Leonardo im
Gegensatz zu Vitruv in seiner Proportionsstudie besonders fir die Verhaltnisse der
Extremitaten: Der Abstand von Ellbogen zu Fingerspitze betragt ein Finftel der Kérperlange,
der von Ellbogen zur Achselhdhle ein Achtel. Die Beine des homo ad quadratum, deren Lange
laut vorheriger Definition der Kérpermitte der Halfte der Kérperlange des homo ad
quadratum entspricht, teilt Leonardo in zwei Halften: Der Bereich von Ful3sohle bis Knie
betragt ein Viertel der Kérperlange, ebenso der Oberschenkel, gerechnet von unterhalb des
Knies bis zum Genitalansatz. Zusatzlich definiert Leonardo die Lange eines Schritts als vier
Ellen.

82| eonardos anatomische Studien sind beispielsweise Thema von Martin Claytons und Ron
Philos Publikation, siehe: CLAYTON, PHILO (2014).
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da sich Schlemmer im korperlichen Bereich ausschlief3lich mit der dul3eren Er-
scheinungsform des Menschen und den dul3erlich sichtbaren Auswirkungen
seiner Funktionen auseinandersetzt, nicht aber mit den inneren Funktionen
selbst: Wahrend Leonardo sich ausfihrlich beispielsweise mit der Funktions-
weise des menschlichen Magen-Darm-Trakts®3 oder auch des Herzens, der
Lunge und anderer Organe® beschaftigt, befasst sich Schlemmer selbst im
naturwissenschaftlichen Teil seines Unterrichts zum Menschen in nur einem
Blatt mit dessen inneren Organen. 8 Aus der stark vereinfachten Dar-
stellungsweise der Organe kann geschlossen werden, dass Schlemmer im
Gegensatz zu Leonardo eher an der Position der Organe und dem daraus
resultierenden Einfluss auf den Koérperbau, nicht aber an ihrer Funktion
interessiert ist. Ahnliches gilt fir Schlemmers Beschaftigung mit dem
menschlichen Gehor und Sehsinn. Zwar beschaftigt sich Schlemmer mit
diesen Sinnen in mehreren Skizzen, scheint jedoch hauptsachlich an der
dulleren Erscheinungsweise der Wahrnehmungsorgane interessiert: Der Bau-
haus-Meister stellt sich offenbar die Frage nach den verschiedenen Formen
von Ohrmuscheln® und der geometrischen Konstruierbarkeit eines Auges,?’
jedoch nicht nach der Funktion der Organe; lediglich dem Gehérgang widmet

Schlemmer eine verhaltnismaRig kleine und wenig detaillierte Skizze auf dem

83 VINCI, Leonardo da: The gastrointestinal tract (1508), Bleistift, Tinte und schwarze Kreide
auf Papier, 19,2 x 13,8 cm, Royal Library at Windsor Castle, in: CLAYTON, PHILO (2014), S. 101.
84 \/INCI, Leonardo da: The Heart, the Lungs and other Organs (um 1508), Bleistift, Tinte und
schwarze Kreide auf Papier, 28,3 x 21,9 cm Royal Library at Windsor Castle, in: CLAYTON, PHILO
(2014),S. 219.

85 SCHLEMMER, Oskar: Die inneren Organe (aus dem Unterricht: Der Mensch) (um 1928), ohne
weitere Daten, in: WINGLER (1969), S. 75.

Dieses Blatt basiert auf einem ,Vordruck® Schlemmers und ist auch als solcher unten rechts
benannt. Schlemmer hat, so scheint es, einen Vordruck angefertigt, der den Umriss eines
menschlichen Korpers darstellt, und diesen dann entweder manuell oder maschinell
vervielfaltigt, um ihn schlief3lich als Grundlage fiir spezialisierte Studien des menschlichen
Kérpers zu nutzen. Ob nur Schlemmer die Vordrucke nutzte oder ob er sie auch an seine
Studenten verteilte, ist nicht festzustellen. Eine detaillierte Analyse von Schlemmers
Vordruck bietet: FEUERSTEIN (1998).

86 SCHLEMMER, Oskar: Ohrmuschel (aus dem Unterricht: Der Mensch) (um 1928), ohne weitere
Daten, in: WINGLER (1969), S. 77.

87 SCHLEMMER, Oskar: unbenannt (aus dem Unterricht: Der Mensch) (um 1928), ohne weitere
Daten, in: WINGLER (1969), S. 78.
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Blatt zur Ohrmuschel. Die dazugehorige Beschreibung beleuchtet ebenfalls
eher die Position der verschiedenen Elemente des Gehors, nicht aber deren

Funktionsweisen.

Ebenso verhalt es sich mit der Muskulatur, die bei Leonardo Gegenstand zahl-
reicher Zeichnungen ist: Sie spielt in Schlemmers ,Unterricht: Der Mensch”
eine eher untergeordnete Rolle und wird ebenfalls nur in einem ausgefullten
Vordruck seines Unterrichtsmaterials im menschlichen Korper verortet und
benannt (ABBILDUNG 3). Vor allem die linke der fUnf Einzelskizzen, aus denen
dieses Blatt besteht, ist aufschlussreich. Der Korper des dargestellten
Mannes, der in Frontalansicht, mit geschlossenen Beinen und einem
angelegten rechten und im rechten Winkel abgespreizten linken Arm gezeigt
wird, ist senkrecht in zwei Halften unterteilt. Seine linke Halfte zeigt die
dullere Form des Korpers, die sich aus der durch Haut bedeckten
Muskelschicht ergibt. Dem inneren Aufbau des Korpers widmet sich die rechte
Halfte, die von oberflachlichem Gewebe befreit den Blick auf Muskeln und
Sehnen freigibt. Wichtige Muskelgruppen und Sehnen, wie die Achillessehne
oder der Oberschenkelspanner, sind handschriftlich in der Skizze benannt. Da
keinerlei zeichnerische oder schriftliche Hinweise auf ihre Funktion vorliegen,
liegt die Vermutung nahe, dass es Schlemmer erneut darum ging, in seiner
Skizze zu zeigen, wie in diesem Falle Muskeln und Sehnen die sichtbare Hlle
des Menschen definieren. Die linke, durch Haut bedeckte Koérperhalfte
unterstitzt diese These. Bei Leonardo hingegen werden die Muskeln, ebenso
wie die zuvor angesprochenen Organe, detailliert dargestellt, benannt und in

ihrer Funktion erlautert.88

Schlemmer scheint es also mit der Nutzung von Vordrucken vorrangig um die

Analyse einer gultigen und korrekten, und vor allem typischen, duf3eren Form

88 \/INCI, Leonardo da: The muscles of the leg (um 1508), Bleistift, Tinte und schwarze Kreide
auf Papier, 19,2 x 14,0 cm, Royal Library at Windsor Castle, in: CLAYTON, PHILO (2014), S. 125.
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des menschlichen Korpers zu gehen, nicht aber um die fiir Leonardo elemen-

taren spezifischen Funktionen und Funktionsweisen.

Besonders aussagekraftig ist an dieser Stelle eine unbetitelte Skizze Schlem-
mers, die er fUr seinen ,Unterricht: Der Mensch* anfertigt (ABBILDUNG 4): Sie
zeigt einen menschlichen Torso von der Brust an aufwarts, der von einem
scheinbar unabhangigen Arm samt Hand geschnitten wird. Oberhalb des dar-
gestellten Kopfes mit skizziertem Gesicht findet sich ein weiteres Ellipsoid,
das zwar in seiner Form dem Kopf entspricht, jedoch keinerlei Merkmale eines
menschlichen Gesichts aufzeigt. Besonders an allen drei Formen ist, dass sie
in der Art eines Querschnitts horizontal in Scheiben unterteilt und leicht
auseinandergeriickt sind; Einsicht in den menschlichen Korper gewahrt
Schlemmer jedoch trotzdem nicht. Es ergibt sich vielmehr eine
Zusammensetzung aus Halbkreisen, Zylindern und weiteren geometrischen

Korpern, die den aufReren Aufbau des menschlichen Kérpers beschreiben.

In dieser Unterrichtsskizze Schlemmers zeigt sich eindeutig eine erste direkte
Anlehnung Schlemmers an die Arbeiten Leonardos: Dessen Skizze ,The leg
sectioned” von ca. 1485-90 (ABBILDUNG 5) zeigt ebenfalls den Querschnitt
menschlicher Korperteile, in diesem Falle zweier Beine. Im Gegensatz zu
Schlemmers zuvor angebrachter Skizze wird jedoch die Intention der Zeich-
nung Leonardos sofort sichtbar: Sie visualisiert den inneren Aufbau eines
menschlichen Beines aus Knochen, Muskeln, verschiedenem Gewebe und
dergleichen. Clayton und Philo dokumentieren, wie detailgetreu Leonardos
Studie ist, indem sie ihr den modernen Querschnitt eines menschlichen Beines

gegeniberstellen, der die Genauigkeit der Renaissance-Skizze belegt.8?

Folglich kann zunachst festgehalten werden, dass Schlemmer sich formell
stark an Leonardo orientiert, sich jedoch inhaltlich deutlich anders positio-

niert: Wahrend Leonardos Schaffen von anatomischem Interesse gepragt ist

89 CLAYTON, PHILO (2014), S. 42.
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und er den inneren Aufbau des menschlichen Korpers, beispielsweise eines
Beines, detailliert darzustellen sucht, konzentriert sich Schlemmer vielmehr
auf den dulleren Eindruck und Aufbau eines Torsos und seine
Zusammensetzung aus verschiedenen geometrischen Grundformen.
Interesse am inneren Aufbau des Korpers zeigt Schlemmer im Gegensatz zu
Leonardo nur dann, wenn dieser direkten Einfluss auf die aulBere

Korperlichkeit nimmt.

Auch in weiteren Blattern aus Schlemmers ,Unterricht: Der Mensch® sind for-
male Anlehnungen an Leonardo sichtbar, jedoch gleichermal3en Unterschiede
innerhalb der Intention: Schlemmers ,Vordruck* (ABBILDUNG 6), dessen Kopien
er zu Unterrichtszwecken weiter ausfullt und auch von seinen Schilern
ausfillen lasst, zeigt neben einer linksbiindigen, doppelten Skala einen
mannlichen Korper in drei verschiedenen Positionen und Blickwinkeln. Diese
Simultanansicht beschreibt Feuerstein als eine aus der Architektur
stammende Darstellungsweise, die dem Designer und Hersteller alle nétigen
Ansichten des Objekts, die er fur seine Produktion benétigt, zur Verfligung
stellt.®0 Gleichzeitig ist sie jedoch auch eine tradierte Darstellungsmethode
aus dem medizinischen Bereich: Hier bildet die so genannte Normal-Null-
Stellung oder auch anatomische Normalstellung den Ausgangspunkt fur ,die
Definitionen und Beschreibungen der Korperebenen und -achsen. Die
Bewegungen der meisten Gelenke des Kérpers werden danach bestimmt und

gemessen.“!

Die linke Figur des Vordrucks steht frontal und mit geschlossenen Beinen auf
der x-Achse eines angedeuteten Koordinatensystems. lhr rechter Arm ist an
den Korper angelegt wahrend ihr linker Arm ausgestreckt ist und parallel zur
x-Achse verlauft. Der Mal3stab dieses Teils der Skizze ist mit 1:5 rechts neben

dem Kopf angegeben.

90 FEUERSTEIN (1998), S. 48.
91 SCHUNKE (2014), S. 89.

35



2 ,Das Mal? aller Dinge* — Der Mensch im Werk Oskar Schlemmers

Unterhalb des Ellenbogens der ersten Figur schliel3t sich eine zweite, kleinere
Figur an. Der Mann steht ebenfalls mit geschlossenen Beinen auf der x-Achse
und ist in Rickenansicht dargestellt. Er hat den linken Arm angewinkelt und
spreizt den rechten Arm leicht vom Korper ab. Der Mal3stab der Skizze, eben-

falls rechts neben dem Kopf angegeben, betragt 1: 6,66.

Die Hand des ausgestreckten Arms der linkeren Figur deutet auf den dritten
Korper, der, wiederum im Mal3stab 1:5, im Profil dargestellt ist. Der linke Arm
des Dargestellten ist im spitzen Winkel nach hinten gestreckt, der rechte Arm

ist hinter dem Korper nicht sichtbar.

Rechts neben den Korperstudien zeigt Schlemmer zwei Studien eines
menschlichen Kopfes. Das Geschlecht ist jedoch mangels spezifischer
Merkmale nicht auszumachen, es ist aber davon auszugehen, dass es sich
aufgrund des Geschlechts der drei Ganzfiguren ebenfalls um einen Mann
handelt. Die Kopfe sind im Malistab 1:2 dargestellt, der obere ist in

Frontalansicht, der untere in Profilansicht nach links blickend gezeigt.

Alle flinf Studien Schlemmers sind mit je einer senkrechten Linie versehen, die
die Mitte des Kdrpers bzw. Kdrperteils markiert. Die zwei gro3en Ganzkorper-
studien Schlemmers sind zudem an verschiedenen, pragnanten Stellen, wie
zum Beispiel auf Hohe des Bauchnabels, des Knies oder auch des Kinns und
des Auges, mit elf horizontalen Linien versehen, die am linken Rand auf die
Skala treffen und somit die Gro3en- und Proportionsbestimmung der Kérper
erleichtern. Im Falle der rechten Figur im Profil sind diese Skalierungslinien
durch die Ricken- und die Frontalfigur unterbrochen: Die Linien enden und
werden im Anschluss von den zur Frontalansicht gehtrenden Linien fortge-
fUhrt. Darber hinaus sind in der Frontalansicht die Abstande der Oberschen-

kelhalse und Schliisselbeine sowie die Kérpermitte markiert.

Leonardo zeichnet in seiner Proportionsstudie eines stehenden, knienden und
sitzenden Mannes (ABBILDUNG 7) ebenfalls diese drei Stellen aus. Dies ist

jedoch nicht die einzige Gemeinsamkeit der Skizzen Schlemmers und
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Leonardos, die darauf schliel3en lasst, dass dem Bauhaus-Meister die Skizzen

des ltalieners bekannt waren, er sich sogar bewusst auf sie bezogen hat.

Leonardos Skizze der drei mannlichen Kérper zeigt neben einer Inschrift?2 im
linken Drittel des Blattes eine kniende, mannliche Figur im Profil, die nach
rechts schaut und ihre Hande zur Brust genommen hat. Ebenso wie in
Schlemmers Skizze befindet sich der Kniende in einer Art Koordinatensystem
— er kniet auf der x-Achse, wahrend die y-Achse kurz hinter seinem Ricken

verlauft und die Waden der zum Knien abgewinkelten Beine schneidet.

Direkt oberhalb des Kopfes des Knienden, in leichter Uberschneidung, schlieRt
sich der Oberarm des Stehenden an, der in Frontalansicht und mit ausgebrei-
teten Armen dargestellt ist. Seine Taille wird berthrt von den Handen des
Knienden. Seine Stirn ist mit einem rundlichen Gebilde versehen, das der lin-
ken Inschrift folgend als Hoden gedeutet werden kann: ,Der sitzende Teil [ei-
nes sitzenden Menschen] — namlich vom Gesal3 bis zum Scheitel — ist um die
Lange der Hoden hoher als die halbe Korpergrofie®, schreibt Leonardo zu den
Proportionen des Sitzenden, der mit einigem Abstand rechts unterhalb des
linken Armes des Stehenden anschliel3t. In sehr aufrechter Haltung und ohne
sich anzulehnen ruht er auf einem angedeuteten Sitzmobel, auf das er sich
mit seinem rechten Arm stltzt. Sein linkes Bein steht locker auf dem Boden

vor dem Mdbel, wahrend der rechte Ful? auf einer Stufe ruht.

Alle drei Korper in Leonardos Skizze sind geschnitten von waagerechten Sek-
tionslinien sowie versehen mit senkrechten Mittellinien, ebenso wie es fir
Schlemmers Vordruck charakteristisch ist. Allerdings markiert Leonardo die
furihn bedeutenden Stellen des menschlichen Kérpers ohne genaue Groflien-
angaben, wahrend Schlemmer alle Sektionslinien auf eine Skala zurickfihrt

und den einzelnen Sektionen somit genaue Mal3e zuordnet. Des Weiteren ver-

92 Die Inschrift beschreibt die Proportionsverhaltnisse eines stehenden, knienden und
sitzenden Mannes.
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grofBert Schlemmer die Anzahl der horizontalen Abschnitte, vor allem im Ge-
sichtsbereich. Diese Feststellung in Verbindung mit der Tatsache, dass
Schlemmer den drei wenn auch abgewandelten Figuren Leonardos zwei
Ansichten des menschlichen Kopfes hinzufligt, spricht fir die besondere
Bedeutung des Hauptes und Gesichtes fir Schlemmer. Dieser Feststellung

wird sich ein spateres Kapitel der Arbeit widmen.

Nach Analyse verschiedener Skizzen und Blatter Schlemmers und Leonardos
l[asst sich folglich feststellen, dass sich der Bauhaus-Meister formell auf die
Werke des ltalieners bezieht, sich jedoch inhaltlich andere Ziele setzt:
Leonardo geht es offensichtlich um die Vermessung und Funktionsbestim-
mung des realen menschlichen Kérpers, um ein detailliertes Verstandnis des
Menschen und die darauf aufbauende korrekte kinstlerische Wiedergabe
dessen. Wichtig ist zu beachten, dass Leonardo immer auch eine gewisse
Schonheit darstellen will, sind doch in der Renaissance Proportion und
Schénheit eng miteinander verbunden: So spricht zum Beispiel Albertiim Jahr

1444 von einer Ausgewogenheit der Verhaltnisse, die Schénheit ausmache.?3

Ein Streben nach Schonheit im Sinne der Renaissance liegt bei Schlemmmer ge-
wiss nicht vor. Er ibernimmt Leonardos Vorarbeiten als Grundlage fur seine
eigenen Konstruktionsversuche des menschlichen Korpers, ohne eigene
empirische Untersuchungen anzustellen. Ihm geht es jedoch um die
Konstruktion des typisierten menschlichen Kérpers mithilfe der Nutzung der
Erkenntnisse Leonardos. Die korperlichen Funktionen, die von Leonardo so
detailliert untersucht werden, interessieren Schlemmer nur so weit, als sie
Einfluss auf die korperliche Erscheinung des Menschen haben. Dabei

interessiert ihn die Entwicklung einer einheitlichen Skala, die eine

93 WOLF, MILLEN (1968), S. 15. Weiterfihrende Literatur zu Schonheit und Proportion in der
Renaissance finden sich unter anderem bei: Ec0(2009), S. 72-81, bes. S. 80 f.; FRIEDELL (2007),
S. 208.
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Reproduktion quantifizierter Abschnitte und somit eine Typisierung in

Schlemmers Sinne unterstitzt.

Den menschlichen Typus, den Schlemmer unter anderem durch Heranziehen
der Proportionsstudien Leonardos schuf, zeigt auch das Gemalde ,Finf Man-
ner im Raum*: Alle funf Figuren haben, soweit sichtbar und unabhangig von
ihrer Bekleidung, die gleichen Kérperproportionen mit runder Brust, schmaler
Taille und schlanken Beinen sowie einem fast kreisrunden Kopf mit senkrech-
ter Nase. Schlemmer nutzt also Leonardos Erkenntnisse, um ein Ziel zu errei-
chen, das von seinem italienischen Vorganger streng verachtet wurde: die Ty-
pisierung. Diese Entindividualisierung wird von Schlemmer gefordert, von
Leonardo ausdrlcklich vermieden; er warnt sogar davor: ,Wer diese
Verschiedenheit nicht berlicksichtigt, der macht seine Gestalten immer nach
der Schablone, als ob sie alle Geschwister seien, und das verdient strengen
Tadel.*?4 Schlemmer geht es nicht um die Verschiedenheit, sondern um die
Typisierung und ihre bildliche Konstruktion. Dies ist auch feststellbar in den
eigenhandigen Beschreibungen, die den Skizzen beider Kinstler zugeordnet
sind: Leonardo erlautert die Ergebnisse seiner Studien, Vermessungen von In-
dividuen und Erfahrungen; Schlemmer hingegen gibt Anweisungen fir eine
spatere uniforme Umsetzung und Reproduktion seiner Erkenntnisse und die

Leonardos in die Medien der Graphik oder Malerei.

2.1.2 DURERS GEOMETRISCHE KONSTRUKTION DES TYPUS MENSCH

Das vorangegangene Kapitel konnte zeigen, dass Schlemmer Vorlagen von
Leonardo nutzt, unter anderem bezieht er sich im Vordruck und seinen Ab-
wandlungen und weiteren Studien direkt und eindeutig auf Leonardos
Proportionsstudie eines stehenden, knienden und sitzenden Mannes.

Schlemmers Intention liegt jedoch nicht, wie bei Leonardo, darin, den

94 | eonardo da Vindi, zitiert nach UHLMANN (1980), S. 101.
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individuellen menschlichen Korper zu vermessen und seine Funktionen zu
bestimmen, sondern auf Grundlage der Arbeit Leonardos einen
allgemeingultigen Typus des menschlichen Korpers festzulegen, der neben

den Skizzen auch in seiner Malerei sichtbar wird.

In seinen Materialien zum ,Unterricht: Der Mensch* bezieht sich Schlemmer
allerdings nicht nur auf Leonardo, sondern auch auf dessen Zeitgenossen
Albrecht Durer, dessen (Euvre ebenfalls zahlreiche Mehrfachansichten des
menschlichen Korpers bereithalt. Direr gilt als der erste nordalpine Gelehrte,
der sich auf Grundlage seiner italienischen Vorganger theoretisch und
zeichnerisch mit den Proportionen des menschlichen Korpers befasst.?> Dies
ist gewiss einer der Grinde, weshalb sich Schlemmer mit Dirers Forschungen
und Theorien beschaftigte, denn obwohl Schlemmer sich selbst als
unpolitischen Geist beschreibt,?® nimmt er eine leichte Form des Nationalis-

mus als selbstverstandlich an:

,Schlemmer viewed National Socialism with alarm and repugnance. [...]
As a loyal citizen of Germany, a veteran of the First World War, and a
basically unpolitical artist, he viewed his creative work as a natural and
integral part of the broader German cultural world.”®’

In einem Brief an Otto Meyer-Amden aus dem Jahr 1932 konkretisiert er seine

Vorstellungen vom Nationalismus wie folgt:

~Warum muss der Deutsche sein Nationales so dick unterstreichen,
wodurch  es  verkrampft herauskommt, nur nicht jene
Selbstverstandlichkeit hat, wie es andere Nationen haben (England, die
Schweiz, Amerika). Ich mdchte so gern sagen: Das Nationale versteht
sich von selbst, es ist, oder sollte, von selbst dasein [sic], da man
Deutscherist und als solcher geboren wurde. Indem man also in seinem
Vaterlande lebt, taglich von seinen Volksgenossen umgeben ist und
notgedrungen mit ihnen denkt und flihlt und auch im Ideellen nicht
umhinkann, so zu denken und zu fihlen, wie es im Blute liegt — wozu

also ein Selbstverstandliches dick unterstreichen, dick tun, wo wir die

95 GIESEN (1930), S. 31.
96 SCHLEMMER (1932), S. 245.
97 LIDTKE (1986), S. 32.
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Verranntheiten eines Uberspannten Nationalismus zur Gentige aus der
Geschichte kennen?“%®

Diese Aussage Oskar Schlemmers legt eine Verbindung zu Durer Uber eine
deutsche Tradition nahe. Eine Beschaftigung Schlemmers mit Ddrers
Proportionsstudien und die zumindest teilweise Ubernahme von dessen

Gedanken in seinen eigenen Kanon sind somit ebenfalls folgerichtig.

Ddirers Proportionsstudien

Uber einen GroRteil seiner Schaffensperiode hinweg, ab ca. 150099 bis zu sei-
nem Tod im Jahre 1528, beschaftigt sich Albrecht Direr mit der menschlichen
Proportion; 190 erklartes Ziel seiner Beschaftigung ist ab 1513 die
Vorbereitung einer Publikation zu diesem Thema, die im Jahr 1528 posthum
unter dem Titel ,Vier Biicher von menschlicher Proportion* erscheint.’0 Ziel
der Publikation wiederum ist es, einen neuen Kanon des menschlichen
Korpers zu etablieren, nachdem jener der Antike —laut Dlrer —seine Gultigkeit
im Mittelalter eingebURt hatte.'92Als Grundlage dieses neuen Kanons dienen,
wie schon bei Leonardo, die mit den Schriften Vitruvs'93 einzig tberlieferten
und in der Renaissance neu aufgelegten Proportionsstudien der Antike, aber
auch Leonardos Studien selbst, gemeinsam mit anderen zeitgendssischen

Ideen von zum Beispiel Leon Battista Alberti oder Jacopo de’ Barbari.’04

98 SCHLEMMER (1932), S. 244,

99 | aut llse Hammerschmied gab es erste Versuche zur Proportion nachweislich zwischen
1496 und 1505, also zwischen Dirers erster und zweiter Italienreise (Hammerschmied
(1997),S.55).

100 DURER (1528), S. 319. Durers theoretisches und praktisches Werk laufen nur anfangs
parallel (ebd.).

101 Ebd.,, S. 320.

102Ebd,, S. 319.

103 Verschiedene Zeichnungen und schriftliche Aussagen Dirers belegen die Nutzung von
Vitruvs Proportionslehre, siehe unter anderem: PANOFsKY (1977), S. 348; Hammerschmied
(1997), S. 56.

104 PANOFSKY (1977), S. 351; FRINGS (2002), S. 9.
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Durers neuer Kanon sollte nach seiner Veroffentlichung als eine Art Handbuch
dienen und Hilfestellungen fir Kinstler zur praktischen Nutzung bieten. Erwin
Panofsky und Berthold Hinz bezweifeln jedoch gleichermal3en eine solche
Anwendbarkeit der Proportionsstudien und Messdaten aufgrund ihrer

schieren Masse und Detailreiche.105

Inhaltlich schliefst sich Darer in seiner eigenen Suche zunachst der allgemei-
nen Suche der Renaissance nach der ,ideale[n] Proportion des Mannes*,10®
nach Schonheit ,durch Aufstellung einer einzigen, allgemein gdltigen
Norm*,'97 an: Er widmet sich der Ermittlung eines absoluten Verhaltnisses der
menschlichen GliedmaRen ' und stellt diese in der schon fir antike
Menschendarstellungen typischen Art des Kontraposts dar (ABBILDUNG 8).
Diese Kdrperhaltung belegt nicht nur die Bedeutung der Kunst der Antike und
Renaissance fUr Durers Werk, sondern auch einen vordergrindigen
asthetischen Anspruch: Der Kontrapost als reine Kunstpose erweist sich durch
die Verschiebung der Korperachse als eher ungeeignet fir die sachliche
Darstellung von menschlichen Proportionen. FUr die Darstellung des
menschlichen Kdrpers und seiner Schonheit nutzt Durer ideale geometrische
Formen von Kreis, Dreieck und Quadrat und betont hiermit die
,kosmologischel...] Qualitas“19® des Menschen — eine VVorgehensweise, die in
ihrer Verwandtschaft zu Symmetrie und Harmonie eng mit den Idealen der
Renaissance verbunden ist. Jedoch sucht er nicht nur die allgemeingdiltigen
Proportionen des Mannes, sondern bezieht auch den weiblichen Kérper in
seine Uberlegungen mit ein — im Gegensatz zu der in der Renaissance
gangigen Suche nach Schonheit Uber Harmonie, Proportion und Geometrie

eine unikale Herangehensweise zu seiner Zeit.

105 PANOFSKY (1921), S. 217; HINZ (2009), S. 128-129.
106 Hinz (2009), S. 126.

107 GIESEN (1930), S. 31.

108 HAMMERSCHMIED (1997), S. 58.

109 DURER (1528), S. 320.
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Die Suche nach einer absoluten Proportion gibt Direr jedoch bald zugunsten
der Einsicht, dass es viele verschiedene kdrperliche Schonheiten und Schon-
heit nur in der Vielfalt'9 gibt, auf: Er unterscheidet fortan zwischen finf Figu-
rentypen — jeweils fir Mann und Frau: ,stark, dick, dinn, lang und kurz“11
Ebenso gibt er in seinen ,Vier Bichern von menschlicher Proportion” die
kontrapostische Korperhaltung auf und ersetzt diese durch ,stocksteif

stehende Figuren, strikt frontal, bald auch im Profil und riicklings“.112

Die Inhalte der von Durer verfassten Proportionslehre verteilen sich wie folgt
auf die Blcher I bis IV:113 Wahrend die Blicher | und Il zwei verschiedene Prin-
zipien der Proportionserarbeitung und -darstellung skizzieren — das Prinzip
des Teilers und das des Messstabs —, widmen sich die Bucher Ill und IV der
Moglichkeit der Anwendung und Abwandlung dieser Prinzipien zum Zwecke
der spateren malerisch-kinstlerischen Nutzung: Zu Buch lll dul3ert sich Direr
selbst einleitend wie folgt: ,In diesem Buch will ich anzeigen, wie man die zu-
vor [in den Buichern 'und Il durch Teiler und Messstab] beschriebenen Mal3e
verandern und verkehren kann“'14 und ,das vierte Buch zeigt an, wie und wo

man die zuvor beschriebenen Figuren biegen soll.“11>

Auch wenn sich in der Entwicklung der Bicher | bis Il eine generelle Verkom-
plizierung des Gegenstandes feststellen lasst, so lasst sich der Verlauf von
Buch I zu Buch IV als Entwicklung hin zu mehr Freiheiten fir den Kinstler und
seine Gestaltungsweise verstehen: Uber die ab Buch Il nur noch punktuell
festgelegten Breiten und Langen der Korper entsteht ein groBerer Spielraum
fur den Kinstler und auch die Bicher Il und IV, die proportionale

Veranderungen sowie die korperliche Bewegung thematisieren, fuhren zu

110 HAMMERSCHMIED (1997), S. 132.

T Ebd., S.131.

12 DURER (1528), S. 320.

13 Grundlage der 4 Biicher von menschlicher Proportion ist die zuvor publizierte
Underweysung der Messung. Hierauf aufbauend ist eine generelle Einflihrungin proportionale
Verfahren zu Beginn der 4 Blicher unnétig (Ebd., S. 332).

4 Ebd,, S. 169.

M5 Ebd,, S. 284.
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variantenreichen Anwendungsmoglichkeiten. ' Dies belegt erneut den
intendierten Handbuch-Charakter des Werkes: Der Kunstler wird Schritt fur
Schritt an eine eigenstandige sowie proportional und anatomisch korrekte
Darstellung des menschlichen Koérpers in verschiedensten Situationen

herangefuhrt.

Ddirer und Schlemmer: Die Geometrie als Grundlage der Kérperdarstellung

g

JAus Direr’s ,Buch der Messung* (ABBILDUNG 9) — so nennt Oskar Schlemmer
eines der Blatter seines Unterrichts: Der Mensch, dem er die Zahl 70 oben
rechts im Werk beifligt’"” und das tatsachlich nahezu in Ganze aus Dirers
Proportionsstudien des 16. Jahrhunderts Gbernommenist: DUrers Illustration
,Seiten- und Vorderansicht eines ca. achtkdpfigen Mannes mit seitwarts aus-
gestreckter Rechten, von stereometrischen Kérpern umzeichnet, fol. Y3r (Nr.
277.136)" (ABBILDUNG 10) aus seinem Buch IV der 4 Biicher von menschlicher
Proportion zeigt zwei Ansichten des gleichen Mannes — eine nach rechts aus-
gerichtete Seitenansicht und eine Frontalansicht, beide mit seitlich ausge-

strecktem rechten Arm.118

Charakteristisch fir Durers Illustrationen nach dem postgeometrischen Part
des Buches | ist zunachst ,die stramm stehende, kinstlerisch untaugliche Fi-
gur“."9 Darlber hinaus bestimmen zum einen die eingezeichneten Linien im

linken Bein der Frontalfigur, die die Positionen des vorderen Schienbeinmus-

M6 Ehd., S. 332.

117 Da die Unterrichtsunterlagen Schlemmers nicht vollstandig Gberliefert sind, sind nicht alle
Blatter mit den Nummerierungen 1 bis mindestens 10 auffindbar. Da aber auch Schlemmers
Unterrichtskonzept zu Zeiten seines Weggangs vom Bauhaus nicht vollendet war, sind die
meisten seiner Unterlagen nicht geordnet und nummeriert.

118 Die paarweise Darstellung der Figur zeigt deutlich die aufrechte Position des Mannes
(DURER (1528), S. 257). Dartiber hinaus lasst die Kombination beider Ansichten zu, Information
Uber Breite, Lange und Hbhe zu erhalten, die zunachst einmal grundlegendsten Mal3e des
menschlichen Kérpers und seiner Proportionen.

M9 Ebd., S.321.
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kels sowie des geraden Oberschenkelmuskels markieren, den optischen Ein-
druck der fol. Y3r (Nr. 277.7136). Zum anderen ist der Kérper in beiden Ansich-
ten umgeben von sich in Teilen Uberschneidenden Vier- bis Achtecken,'<0 die
ihn so eng wie moglich umschliel3en. Diese Polyeder sind als Hilfslinien Diirers
zur  korrekten Darstellung bzw. Konstruktion von verschiedenen
bewegungsbedingten Veranderungen des menschlichen Koérpers zu

verstehen:

,Denn jedes korperliche Geschopf kannst Du, sofern es zuvor
aufgerissen ist, an den durch Querlinien markierten Kérperabschnitten
wenden, biegen und zwar seitlich, nach hinten oder nach vorn und
[seine Abschnitte] dazwischen in rechteckige oder eckige Corpora
einfassen und so, nach Wunsch, einer Figur einen Stand machen oder
sie legen oder setzen. Darum kann man, wie gesagt, wenn man will,
eine komplette, vorher beschriebene Figur in bloRe viereckige oder
eckige Corpora legen und die so eingefaldte Figur nach eigenem Sinn
biegen und wenden.“121

Die ,Biegestellen seiner Proportionsfiguren“122 markiert Direr stets mit klei-
nen Dreiecken'@3 und so sind auch in der vorliegenden Illustration Becken,

Huften, Schultern und dergleichen mit , Triengellein“124 versehen.

“w

Schlemmer bedient sich in seinem Blatt ,Aus Durer’s ,Buch der Messung* der
eben beschriebenen Illustration. Und obwohl der Titel auf eine direkte, un-
verfalschte Ubernahme des Diirer'schen Blattes schlieRen lésst, hat Schlem-
mer die frihere Illustration seinen eigenen Konzepten und Bedurfnissen an-

gepasst:

120 Vor allem die Ansicht des ausgestreckten rechten Armes in der Profilansicht l&sst darauf
schlieBBen, dass Direr mit der Darstellung der Vielecke in nur zwei Dimensionen dargestellte
Polyeder meinte. Zur Erlauterung: DUrer unterscheidet sprachlich zwischen viereckigen
Ebenen und viereckigen Corpora, wobei es bei dreidimensionalen Koérpern, wie dem
menschlichen, vorkommt, dass viereckige Corpora in Seiten- bzw. Frontalansicht dargestellt
sind, sodass sie wie viereckige bzw. eckige Ebenen erscheinen kénnen (Ebd., S. 252-253).
121 Ebd., S. 255.

122Ebd.,, S. 446.

123 Ebd.

124 Ebd.
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Prinzipiell lasst sich feststellen, dass Schlemmer Dirers Ansichten der zwei
Manner zunachst einmal spiegelt; bei ihm ist die Frontalansicht in der linken
Bildhalfte angesiedelt, wahrend die Profilansicht in der rechten zu finden ist;
der linke Arm des frontal dargestellten Korpers zeigt ausgestreckt Richtung
Profilansicht, wahrend sein rechter mit nach vorne gedffneter Handflache
leicht vom Kdrper absteht. Der im Profil Dargestellte richtet seinen Blick nach
links auf die Frontalfigur. Mit dieser Neuanordnung passt Schlemmer das Blatt
Dirers seinen eigenen Materialien zum ,Unterricht: Der Mensch” an, denn
auch sein Vordruck und die darauf basierenden Illustrationen zeigen linkssei-

tig eine Frontalfigur und daneben eine nach links schauende Figur im Profil.

Allerdings integriert Schlemmer die Vorgehensweise Dirers, mit kleinen Drei-
ecken die Biegestellen des menschlichen Korpers zu markieren, in seine Vari-
ante — ein Verfahren, das in keiner seiner sonstigen Studien Anwendung fin-
det. Ebenso verwendet er den Kérper umschliel3ende Vielecke, die in Position
und Form exakt denen Dirers entsprechen und ebenfalls einzigartig sind in

Schlemmers Euvre.

In Schlemmers Frontalansicht fehlt hingegen die linke Hand und seiner Pro-
filansicht sogar der gesamte linke Arm —in DUrers Seitenansicht ist der rechte
Arm zur Seite, also in Richtung des Betrachters gestreckt und somit einer
extremen perspektivischen Verklrzung unterworfen. Zudem skizziert
Schlemmer die Ober- und Unterschenkelmuskulatur ebenso wie Durer auf
das rechte Bein der in Frontalansicht dargestellten Figur, spiegelt in diesem
Detail also nicht. Im Gegensatz zu Durers fol. Y3r (Nr. 277.136) nummeriert
Schlemmer die horizontalen Abschnitte der Profilansicht von 1 — den
Kopfabschnitt bezeichnend — bis 10 — den Full umfassend. Diese Zahlung
nimmt Schlemmer jedoch nicht von ungefahr, denn Direr integriert eine
ebensolche Nummerierung in eine spatere Abwandlung von fol. Y3r (Nr.

277.136), auf die spater eingegangen werden soll.
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Schlemmer bedient sich also einer Illustration Durers, passt sie aber im
Aufbau seinen eigenen Vordrucken an: Eine frontal dargestellte Figur befindet
sich im linken Teil des Blattes und deutet mit dem zur Mitte hin
ausgestreckten linken Arm auf eine neben ihr stehende, zur Mitte blickende
Figur. Die fUr den Aufbau der Vordrucke so typische Rickansicht und die

Kopfstudien lasst Schlemmer in seiner Reminiszenz an Durer jedoch aus.

Hans M. Wingler stellt Schlemmers Blatt ,Aus Durer’s ,Buch der Messung™ in
den von ihm herausgegebenen Materialien zum ,Unterricht: Der Mensch® ein
zweites Blatt gegendber, das zwar nicht nummeriert und somit nicht eindeu-
tig der Nummer 10 beizuordnen ist, sich aber thematisch recht direkt an die
vorherige Graphik anschliefst: Die unbetitelte und viergeteilte Graphik
Schlemmers (ABBILDUNG 11) zeigt in vier Ansichten den durch Polyeder visua-
lisierten Umriss eines menschlichen Korpers. In den Varianten 1 bis 3 schaut
der Betrachter aus einer leicht erh6hten Position auf die Figur hinab, die —vom
Betrachter aus gesehen —im 45°-Winkel nach links gedreht ist. Die vierte Va-

riante wird frontal betrachtet.

Da die den Polyedern beigeordneten Zahlen von 1 bis 10 denen in
Schlemmers Blatt ,Aus Durer’'s ,Buch der Messung™ entsprechen, ist die
Vermutung naheliegend, dass es sich um vier Weiterentwicklungen der zuvor

beschriebenen Skizze handelt.

Die erste Schlemmer'sche Variante zeigt den menschlichen Korper als
Zusammensetzung zweier zweidimensionaler Umrisse, ahnlich zweier
Scherenschnitte: Der erste zeigt den Umriss des Korpers von vorne, der
zweite den Umriss der Seitenansicht. Die Umrisse sind im 90°-Winkel
zueinander angeordnet, wobei sie sich in ihren jeweiligen Mittelsenkrechten
schneiden. Beide Umrisse sind leicht geometrisiert, entsprechen jedoch nicht
vollstandig dem zuvor beschriebenen Aufbau aus Vielecken. Die anfangs
bestimmten Abschnitte des Kdrpers sind auch in dieser ersten Variation

benannt, charakteristische Elemente des Korpers wie die Brustmuskulatur
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und das Gesichtsprofil sind schemenhaft in die Scherenschnitte

eingezeichnet.

Variante 2 lasst sich als dreidimensionale Darstellung des Korpers in ,Aus
Durer’'s ,Buch der Messung' verstehen. Die Polyeder sind aufeinandergesta-
pelt und nummeriert, ihre Mitte ist durch eine Senkrechte markiert. Die oberen
und unteren Abschlisse der Polyeder — egal ob innen- oder aul3enliegend —
sind grau eingefarbt und semitransparent, wahrend die Seitenflachen voll-

standig transparent dargestellt sind.

Variante 3 entspricht im Wesentlichen Nummer 2, jedoch sind die grau mar-
kierten Flachen der zweiten Variante als Grundlage fir die Einzeichnung der

realen Umrisse des Korpers genutzt.

Die zweidimensionale Variante 4 beinhaltet ebenfalls die natlrlichen, nicht
geometrisierten Umrisse des menschlichen Kérpers. Schlemmer kippt jedoch
die Bodenflache der Polyeder samt Umrissskizze um ein Viertel nach vorne,
sodass die nun sichtbaren Rechtecke die Querschnitte des Kdrpers
offenbaren, wobei die Kdrpervorderseiten jeweils nach unten zeigen. In
Variante 4 sind die einzelnen Abschnitte nicht mehr nur nummeriert, sondern

auch benannt: von 1 —Haupt bis 10 — Sohle.

Betrachtet man die Weiterentwicklung von Durers fol. Y3r (Nr. 277.136), so
findet sich dort die Quelle zunachst fur die Schlemmer’sche Nummerierung in
»Aus Direr’s ,Buch der Messung™ und den vier besprochenen Varianten: fol
Y3v (Nr. 277.137) (ABBILDUNG 12) zeigt ebenso wie Schlemmers zweite Vari-
ante den Aufbau des menschlichen Korpers aus Vielecken aus zwei verschie-
denen Blickwinkeln: Im linken Teil des Blattes zeigt sich, angelehnt an fol. Y3r
(Nr. 277.136) (ABBILDUNG 10), die Seitenansicht mit zur Seite gestrecktem rech-
tem Arm; den rechten Teil des Blattes belebt die Frontalansicht mit selbiger
Armhaltung. Die Ober- und Unterkanten der Corpora, aus denen sich die
menschliche Figur zusammensetzt, sind zwischen linker und rechter Darstel-

lung durch nahezu parallele Linien verbunden.
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Wahrend die Frontalansicht von 1 — oberer Abschluss — bis 10 — unterer Ab-
schluss des Korpers — nummeriert ist, sind die einzelnen Abschnitte der Pro-
filansicht benannt, von Scheyttel bis Endt des knoren Soln. Wie schon zuvor
sind in beiden Ansichten die Biegestellen des Korpers mit kleinen Dreiecken

markiert.

Unterhalb der Frontalansicht figt Direr eine weitere, neue Ebene hinzu: die
Aufsicht auf den geometrisierten Kérper. Dem eigenen Anspruch der Anwend-
barkeit seiner Ergebnisse folgend, zeichnet Durer die Linien, mit deren Hilfe er
den Aufriss konstruiert, ebenfalls mit ein: So fhrt Ddrer senkrechte Linien von
jedem Eckpunkt der korperbildenden Vielecke der Profilansicht zu einer Art
imaginarem Spiegel, eine im 45°-Winkel zu den Senkrechten verlaufenden
Gerade, der alle Senkrechtenin eine entsprechende Waagerechte umwandelt.
Diese Waagerechten treffen nun unterhalb der Frontalansicht auf die Senk-
rechten, die von deren Eckpunkten ausgehen. In dieser Vorgehensweise folgt
Direr seinen eigenen, vorherigen Erlduterungen zum Prinzip des Uber-

trags.1¢®

Durer versieht, wie oben erwahnt, die Polygone der Frontalfigur mit Zahlen
von 1 fir den Kopf bis 10 fUr die Fil3e. Sie entsprechen weitestgehend der
Gliederung und Nummerierung Schlemmers, 126 womit erwiesen ist, dass
Schlemmer nicht nur Durers fol. Y3r (Nr. 277.136) sondern auch fol. Y3v (Nr.
277.137) bekannt war.

Ebenso verhalt es sich mit fol. Y4r (Nr. 277.138) (ABBILDUNG 13), deren Ziel

Durer folgendermal3en umreif3t: ,Nun will ich im weiteren sehen, wie sich auf

125 Ebd., S. 253.
126 Oskar Schlemmer fugt lediglich die Nummerierungen 6a und b sowie 8a und 9a hinzu und
zwar an Stellen, die auch Dlrer markiert hat, so z. B. die starkste Stelle der Waden.
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einer jeden Schnittflache die Umrisse des Leibs verandern, wenn die vierecki-
gen Corpora des Leibs verrlickt werden und nicht mehr gerade aufeinander

bleiben.“1¢7

Hierflr stellt Direr zunachst in zehn Zeichnungen die Aufsichten auf die zuvor
definierten zehn Abschnitte des menschlichen Korpers dar. Hinzu kommt ein
elfter Abschnitt, der mit Haubt bezeichnet ist, sich jedoch lediglich als Quadrat
zeigt. DUrer bildet hier also nur den geometrisierten, zum Rechteck stilisierten

Umriss des Kopfes, nicht jedoch das tatsachliche Haubt ab.

Den nun elf Aufsichten fligt Durer in einem zw0lften Schritt ihre Kombination
bei: Alle Aufrisse sind an einer vorher in jedem Aufriss definierten Waagerech-
ten und Senkrechten ausgerichtet und tGbereinandergelegt, sodass ihre Posi-

tionierung der innerhalb eines stehenden Mannes entspricht.

Diesem Vorgehen schlief3t sich Schlemmer nicht an. Er stellt zwar auch die
einzelnen Abschnitte des Korpers in Aufsicht dar, kopiert sogar exakt die
Umrisse der Kérperabschnitte, nummeriert und benennt sie wie Direr, jedoch
fligt er sie im Gegensatz zu Direr senkrecht und ohne Uberlagerung
zusammen, sodass die Aufrisse untereinander, wie auf einen Faden

aufgezogen, dargestellt sind.

Sowohl bei Durer als auch bei Schlemmer verlieren die Aufrisse durch die Po-
sitionierung auf dem Blatt ihre konkrete eigene Korperlichkeit: Direr 16st die
einzelnen Abschnitte zunachst komplett von der menschlichen Figur und
stellt sie in Reihen nebeneinander und untereinander dar. In einem zweiten
Schritt flgt er sie in einem gemeinsamen Aufriss zusammen, sodass zwar
eine Beziehung zwischen einzelnen Abschnitten besteht, jedoch kein
korperlicher Eindruck entsteht. Es wird lediglich das Verhaltnis der Umrisse

der einzelnen Kdrperabschnitte zueinander deutlich.

127 DURER (1528), S. 259.
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Schlemmers Variante 4 hingegen biif3t auf anderem Wege deutlich weniger
an Korperlichkeit ein: Er ordnet die einzelnen Abschnitte in richtiger Rei-
henfolge, aber mit der Unterseite nach vorne ausgerichtet vertikal an. Somit
entsteht auf den ersten Blick der Eindruck eines aufrecht stehenden mensch-
lichen Karpers. Auf den zweiten Blick jedoch andert sich dieser Eindruck und

der Studiencharakter der Skizze tritt zutage.

Bewegung

Finales Ziel der Durer'schen Visualisierung ist die Moglichkeit der Darstellung
von Bewegung und Biegung verschiedener Kdrpertypen, die er auch schriftlich
in seinen Blattern festhalt. Schlemmer versucht mit ahnlichen bis gleichen
Mitteln wiederum, den aulBeren Aufbau eines beliebigen menschlichen

Korpers — eines Typus — festzuhalten.

In seinem vierten Buch definiert Direr sechs verschiedene Arten der Korper-
biegung, die er mit gebogen (geknickt), gekriimdt (gekrimmt), gewent (x-for-
mig angeordnet), gewunden (miteinander verwoben), gestreckt/gekriipft (ver-

langert/verkdirzt), und geschoben (parallel versetzt) benennt.?8

Diese Biegungen, die zunachst in der Flache geschehen, kénnen jedoch
ebenso auf die raumliche Darstellung Ubertragen werden, wie Dlrer im
weiteren Verlauf seines vierten Buches erlautert: Er stellt verschiedene
Korper dar, die mithilfe der sechs zuvor definierten Korperbiegungen in
unterschiedlichen Korperhaltungen und Bewegungen — von Stehen Uber
Gehen bis hin zu verschiedenen Kopfbewegungen wie der Blick nach oben,

unten oder zur Seite — festgehalten sind. Bedeutend ist hierbei, dass fir alle

128 Ebd., S. 447-449.
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Bewegungen immer alle sechs Biegungen, allerdings in unterschiedlicher

Auspragung, grundlegend sind."29

Auch Schlemmer widmet sich in seinen Unterrichtsunterlagen der Darstellung
von Bewegung, allerdings, darauf lassen zumindest die unvollstandigen
Unterrichtsunterlagen  des  Bauhaus-Meisters  schlielen,  weniger
systematisch und detailliert als Durer 400 Jahre zuvor. Wahrend Durer die
einzelnen Bewegungsarten genauestens analysiert und beschreibt, scheint
es sich bei Schlemmer eher um eine reine Beobachtung und Kopie
menschlicher Bewegung zu handeln. Der Bauhaus-Meister scheint
ausschlieBlich den tanzerisch bewegten Korper darzustellen,’3% ohne, wie es
bei Durer geschieht, einen Ansatz zu bieten, der eine spatere genaue
Darstellung ermdglicht: Schlemmer zeichnet Kopfbewegungen in der Flache,
die Umsetzung in eine Dreidimensionalitat samt zugehdriger Anleitung fehlt.
Ebenso stellt Schlemmer verschiedene Arm- und Beinhaltungen sowie
unterschiedliche Bewegungsmaoglichkeiten im Stehen, Sitzen und Knien dar,
die jedoch lediglich grob die jeweiligen Maglichkeiten skizzieren, nicht aber

eine genaue Analyse und Anleitung bieten.

In Schlemmers Darstellung des Menschen innerhalb seiner Unterrichtsunter-
lagen geht es folglich nicht um die korrekte malerische Umsetzung von Bewe-
gung nach dem Vorbild Durers, sondern um in der Flache fixierten tanzeri-
schen Ausdruck. Und auch Schlemmers Malerei zeugt von geringem Interesse
an der menschlichen Bewegung: Denn obwohl die ,Finf Manner im Raum*
sich in einer Flursituation befinden, die doch eigentlich Bewegung impliziert,
erscheinen sie unbewegt. Selbst die eine Treppe heraufgehende Rickenfigur
wirkt durch ihre stocksteife Ausrichtung und ihre exakte Rickansicht, die dem

leicht diagonal ins Bild gesetzten Aufgang widerspricht, unbewegt und

129 Ebd,, S. 449.
130 Er bildet etwa tanzerisches Schreiten, verschiedene Positionen innerhalb der Pirouette
und Dehnungen des Kérpers ab.
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positioniert. Auch das Aufheben der natirlichen Kreuzkoordination von
Armen und Beinen beim Laufen und auch Treppensteigen unterstreicht den

inszenierten und unbewegten Charakter der Szene.

Weiterftihrende Betrachtungen

Oskar Schlemmer bedient sich in seiner Bild- und Formensprache also nicht
nur der Werke Leonardos, sondern eindeutig auch des Materials Albrecht
Durers aus 4 Buichern von menschlicher Proportion. Und auch in ihren jeweili-
gen Kontexten sind Ubereinstimmungen erkennbar. Albrecht Diirers fol. Y3r
(Nr. 277.136) ist als Teil seiner 4 Biicher von menschlicher Proportion abge-
druckt im weitestgehend padagogischen, rein praktischen Kontext eines
Handbuchs fur Kunstler, die den menschlichen Kérper und seine Bewegungen
anatomisch korrekt darzustellen suchen. Ahnlich verhalt es sich bei Oskar
Schlemmer, dessen Skizze ,Aus Direr’s ,Buch der Messung* ebenfalls im pa-
dagogischen Kontext seines ,Unterricht: Der Mensch” angesiedelt ist. Hierbei
handelt es sich jedoch nicht um ein Kiinstlerhandbuch zum freiwilligen Selbst-
studium, sondern um obligatorische, praxis- und theoriebezogene Unter-
richtsmaterialien fir Studierende am Bauhaus. Uber diese Einordnung hinaus
ist der genaue Kontext des Schlemmer’schen Blattes nur fragmentarisch be-
kannt; eine vollsténdige Uberlieferung der Unterrichtsmaterialien Schlem-

mers ist nicht gegeben.

Nun stellt sich die Frage, welchen genauen Inhalt Durers 4 Blicher
menschlicher Proportionvermitteln wollen und —aufbauend darauf —welchen
zu lehrenden Inhalt Schlemmers Version vorweisen kann. Sowohl Durer als
auch Schlemmer nutzen ihre jeweiligen Skizzen als Ausgangspunkt fur
weitere Uberlegungen hinsichtlich des menschlichen Kérpers, die sich jedoch
trotz der optischen Analogien und des ahnlichen Kontexts deutlich

unterscheiden: Durer strebt zundchst im Allgemeinen in seinen 4 Blichern
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nach der Darstellung von Schonheit. Hierbei will er der Vielfalt der
menschlichen Koérper — und somit auch der vielfaltigen Schonheit des
Menschen 137 — gerecht werden und entwickelt verschiedene Typen
mannlicher und weiblicher, in Ausnahmefallen auch kindlicher Kérper. fol. Y3r
(Nr. 277.136) im Speziellen bietet mit seiner von Corpora umgebenen
menschlichen Figur eine Grundlage fir eine Anleitung zu anatomisch

korrekten Bewegungsdarstellungen an.

Schlemmer beschaftigt sich demgegeniber, wie bereits bei Leonardo gezeigt,
mit der Idee, einen einzigen und allgemeinglltigen menschlichen Typus zu
etablieren. Dieser ist in den Materialien zum ,Unterricht: Der Mensch”
mannlich, 132 hat aufgrund der impliziten Neutralitdt des Typus keinerlei
Schonheitsanspruch und kann ebenso per Definition keiner Vielfaltsidee
gerecht werden. Somit widerspricht Schlemmers Skizze ,Aus Durer’s ,Buch

der Messung* grundlegend den Idealen ihres Vorbilds.

Und auch in der weiteren Nutzung seiner auf Dlrer beruhenden Skizze ent-
fernt sich Schlemmer von der Intention seines Vorgangers: Wahrend Direr die
behandelte Folie lediglich als Zwischenstation fiir die Veranschaulichung zu-
kinftiger Bewegungsstudien und -darstellungen versteht, ihr also keinen ei-
genstandigen kinstlerischen Charakter und Wert beimisst, etabliert Schlem-
mer seine Version der Durer'schen Folie als selbststandige Aussage zum
menschlichen Korper: Sie vermittelt das Bild eines universell glltigen und re-
produzierbaren, da aus geometrischen Grundfiguren zusammengesetzten
menschlichen Korpers. Die vier Varianten, die Schlemmer als Weiterfiihrung
seiner Direr-Reminiszenz anbietet, sind keine Weiterentwicklung im Sinne
einer Durer'schen malerischen Umsetzung menschlicher Bewegung und

Biegung; sie bleiben weiterhin in starrer Pose verharrende Korper. Die

131 Hiermit entspricht Direr, ebenso wie Leonardo, dem Geist seiner Zeit.
132 ]n seinen sonstigen Werken gibt es Menschen weiblichen und méannlichen Geschlechts
sowie solche, deren Geschlecht nicht eindeutig zu benennen ist.
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Varianten visualisieren vielmehr den Status quo aus Durers fol. Y3r (Nr.
277.136) aus verschiedenen Perspektiven und bestatigen somit den
eigenstandigen Charakter des urspringlichen Blattes und die Idee, Umrisse,
Korperaufbau und Statue zu visualisieren. Selbst die Direr'schen Aufsichten
auf die einzelnen Abschnitte des Koérpers und die damit verbundene
Visualisierung der Beziehung der Abschnittsumrisse verandert Oskar

Schlemmer hin zu einer Imitation des menschlichen Kérpers und seiner Form.

Oskar Schlemmer zieht folglich die Formensprache Albrecht Dirers zum Zwe-
cke der Etablierung bzw. der Untermauerung und eventuell Legitimierung
seiner eigenen geometrischen Konstruktionen des typisierten, in seinen
Augen allgemeingultigen menschlichen Koérpers heran. Die urspringliche
Intention, die Durer mit seinen Blattern ausdrickt, wird von Schlemmer

folglich negiert.

In verschiedenen anderen Unterrichtsblattern Schlemmers geschieht Ahnli-
ches wie in ,Aus Durer’s ,Buch der Messung*: Beispielsweise zeigt ,0.S.: Vier-
eck-Teilung (horizontal-vertikal) oder Schachtelmensch” (ABBILDUNG 14) einen
ahnlichen Aufbau wie der zu Leonardo behandelte Vordruck, lediglich die
Detailstudien des Kopfes sind ausgelassen. Die mit der Nummer 7 bezifferte
Skizze — und damit ein Vorganger des mit der Nummer 10 einsortierten
Blattes ,Aus Durer's ,Buch zur Messung™ — zeigt ebenso wie Durer zwei
mannliche Korper,'33 die in vieleckige Strukturen eingefasst sind. In diesem
Falle liegen jedoch ausschliel3lich Rechtecke vor, die dartber hinaus deutlich
kleinformatiger sind als bei DUrer; sie teilen den Kérper nicht nur horizontal in
Abschnitte, sondern geben auch eine vertikale Unterteilung vor, die einzelne

Korperteile aufbricht und sie in eine Stufenform bringt.

133 In der Mitte der beiden Figuren steht, wie bei Schlemmers Vordrucken immer und auch bei
Leonardo haufig der Fall, eine dritte Figur in Rlckenansicht, die jedoch aufgrund der
geringeren Grolie, der helleren Linienfarbe und der mangelnden Schachtelung als eher
untergeordnet wahrgenommen wird.
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Auch in diesem Fall — ebenso wie bei der direkten Direr-Reminiszenz — lasst
Schlemmer den linken Arm und ebenso das linke Bein auf3en vor. Sie sind zwar
als Teil des zugrundeliegenden Vordrucks vorhanden, jedoch nicht dem restli-
chen Schachtelformat angeglichen. Schlemmer reicht folglich die Darstellung
jeweils eines einzigen Armes und Beines; dies lasst darauf schliel3en, dass es
bei ihm um das darstellerische Prinzip geht, nicht aber um die vollstandige

Vorfuhrung der korrekten Ausfthrung.

Aufgrund der kleinteiligeren Schachtelung und der noch vorhandenen dritten
Figur leitet der Schachtelmensch also Uber von den eigenen Vordrucken
Schlemmers hin zu den visuellen Ideen Durers und untermauert somit sein
Interesse an der geometrisierten Darstellung des menschlichen Kérpers. Wei-
tere Skizzen des Unterrichts: Der Menschbelegen diese Intention: In einem Un-
terrichtsblatt untersucht er die Konstruktion der ,einfachste[n] lineare[n]
Form einer menschlichen Figur“134 und stellt sich die Frage, welche linearen
Strukturen und geometrischen Formen nétig sind, um die einfachste sowie
eine eindeutige menschliche Form zu schaffen. Fir erstere Uberlegung stellt
Schlemmer sechs Skizzen nebeneinander, von ,a) gegeniber der Umwelt
eine senkrechte Linie* — also eine einfache Senkrechte — bis zu ,f) die Figur
unter grofitmaoglicher Wahrung der Senkrechten” — eine UbermaRig ver-
schlankte, aber dennoch deutlich erkennbare menschliche Silhouette, die
hauptsachlich aus Senkrechten besteht. In einem zweiten Schritt sucht
Schlemmer nach der Beantwortung der Frage, welche weiteren Linien und
Formen neben der Senkrechten erforderlich sind, um die menschliche Kérper-
form eindeutig festzulegen. Seine sieben Losungsvorschlage reichen von ei-

nem einfachen lateinischen Kreuz Uber verschiedene ,Versuche zu

134 SCHLEMMER, Oskar: unbenannt (aus dem Unterricht: Der Mensch) (um 1928), ohne weitere
Daten, in: WINGLER (1969), S. 87.
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Kopfbildungen® bis hin zum ,entscheidende[n] Schritt“, der ,Abspaltung der

Beinschragen® sowie der ,Neigung der Kopflinie®.13>

Es folgen weitere Versuche zum einfachsten Aufbau der menschlichen
Korperform mittels Kreisen, Quadraten, Dreiecken und Ellipsen’3¢ sowie der
offenbar endgultige Aufbau aus ,Ei, Zylinder, Vase, Schissel, Keule etc.”, der
sich zwar von der Simplizitat der vorherigen Versuche deutlich absondert,

daflr jedoch der realen menschlichen Form am starksten ahnelt.137

Zahlreiche weitere Blatter der Schlemmer’'schen Unterrichtsmaterialien vari-
ieren diese Versuche, den Typus des menschlichen Kérpers mittels geometri-
scher Grundformen zu definieren. Dies bestatigt die obige These, dass Oskar
Schlemmer Durers fol. Y3r (Nr. 277.136) nicht aufgrund ihrer urspriinglichen
von Durer erdachten Intention in seine Sammlung der Unterrichtsblatter auf-
nimmt, sondern ihnen eine neue Bedeutung in seinem eigenen Kontext zu-
schreibt, namlich als Unterstitzung und Visualisierung der Schlemmer’schen
Idee einer Definition eines grundlegenden anatomischen Typus auf der Basis

geometrischer Formen.

2.1.3 DER GOLDENE SCHNITT ALS MARGEBER DES MENSCHLICHEN KORPERS

Neben der korrekten, konstruierbaren Wiedergabe des menschlichen Kérpers
auf  Grundlage der Proportionsstudien und der anatomischen
Untersuchungen Leonardos sowie der geometrischen, in der Dlrer'schen

Tradition stehenden Konstruktion eines typisierten Korpers, wendet sich

135 Von Schlemmer in die in FN 133 erwahnte Graphik eingebrachte Anmerkungen und
Erlauterungen.

136 SCHLEMMER, Oskar: unbenannt (aus dem Unterricht: Der Mensch) (um 1928) , ohne weitere
Daten, in: WINGLER (1969), S. 100.

137 SCHLEMMER, Oskar: zwei unbenannte Graphiken (aus dem Unterricht: Der Mensch) (um
1928), ohne weitere Daten, in: WINGLER (1969), S. 101.
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Oskar Schlemmer ebenfalls Adolf Zeising und seinen Ausfihrungen zum

Goldenen Schnitt als Mittel idealer Proportionsdarstellung zu.

FUr die Bevorzugung Zeisings —und die Nichtbeachtung anderer — gibt es ver-
schiedene Grunde: Zunachst ist Zeising als Allgemeingelehrter ein gutes Bei-
spiel fur die Vielfalt der Schlemmer’schen Quellen und Interessen. Neben den
Kinstlern Leonardo und Direr beschaftigt sich Schlemmer also auch mit an-
deren, eher kunstfernen Herangehensweisen an das Thema der
menschlichen Proportion. Ein weiterer Kiinstler, zum Beispiel der ebenfalls in
Schlemmers Unterrichtsmaterialien erwahnte Carl Schmidt, wirde weniger

neue Aspekte in die Untersuchung einbringen kénnen.

Nun waren Carus und Fritsch, die ebenfalls in Zusammenhang mit
Schlemmers menschlichem Kanon Erwahnung finden, jedoch ebenso wie
Zeising naturwissenschaftlich ausgebildet. Gegen ihre Ansatze spricht in
erster Linie ihre enge Verbindung zur kinstlerischen Arbeit — Carus selbst ist
auch als bildender Kunstler bekannt; Fritsch beschreibt in ,Die Gestalt des
Menschen* explizit die ,menschliche Anatomie fir Kinstler®.'3® Zudem wird
Carus beispielhaft fir die spateren Untersuchungen des Einflusses des

Charakters auf die menschliche Korperlichkeit herangezogen.

Zeising hingegen, so schreibt er selbst, befriedigt auf Grundlage der
Mathematik und Philosophie wissenschaftliche und praktische Bedirfnisse
gleichermafen. 132 |hm ist also der Nutzen seines Wirkens fir die
kinstlerische Praxis ebenfalls bewusst, sie macht jedoch nur einen geringen
Teil seiner Arbeit, namentlich den nur flnfseitigen Anhang seines fast 500

Seiten umfassenden Werkes, aus.

Inhaltliche Aspekte des Werks Zeisings, die die intellektuelle Vielfalt Schlem-

mers vor Augen flhren, sind folglich ein erster Grund fir die Untersuchung

138 FRITSCH (1905), S. V.
133 ZEISING (1854), S. lI-IV.
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des Werks ,Neue Lehre von den Proportionen des menschlichen Kérpers®.
Aber auch inhaltliche Aspekte in Schlemmers Werk stitzen diese
Entscheidung: Ein Unterrichtsblatt Schlemmers, betitelt mit ,Einige
wesentliche Punkte, die der ,Goldene Schnitt* ergibt”, beschaftigt sich
ausfuhrlich mit dem Goldenen Schnitt, seiner Konstruktion und der sich durch
ihn ergebenden Aufteilung des menschlichen Kérpers (ABBILDUNG 15). Der
Goldene Schnitt wiederum kann als anfangliches Bindeglied zu Adolf Zeising

verstanden werden, gilt er doch als Begrtnder dieser Proportionslehre:

|t seems that the person who managed to unravel the mystery [of the
construction of the human body] was Adolf Zeising. [...] Zeising defines
the golden section, a universal law, an inorganic law, a mathematical
formula which sets the rule in the construction of all living organisms

[..].m140
Adolf Zeising beschaftigt sichin seiner Neuen Lehre mit den normalen Propor-

tionen des menschlichen Korpers.14' Er vertritt die Auffassung, dass

.der menschliche Kérper ein aus einer Uridee hervorgequollener, in
allen seinen Theilen und Dimensionen nach einem und demselben
Grundverhadltniss  gegliederter und inmitten der unendlichen
Mannigfaltigkeit seiner einzelnen Formen und der Freiheit seiner
Bewegungen ein von vollkommenster Harmonie und Eurythmie
durchdrungener Organismus ist.“'4?

Und diese zugrunde liegende Harmonie der allgemeingultigen Uridee — eine
Idee, die der Vorstellung Schlemmers eines Typus entspricht — beschreibt
Zeising mittels seines Gesetzes, mittels der Formulierung des Goldenen
Schnitts. Dieser menschliche ,ideale Urtypus oder normale Maassstab®,'43 der
prazise durch den Goldenen Schnitt beschrieben ist, muss jedoch als theoreti-
sche Grole verstanden werden, von der in der Praxis verschiedenste Abwei-

chungen existieren.44

140 MOTOCET AL. (2005), S. 63.
141 ZEISING (1854), S. 1.

142 Ehd., S. V.

143 Ebd., S. VIL.

144 Ehd., S. VII-VIII.
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Zunachst konstatiert Zeising, dass der menschliche Kérper in seinem Streben
nach Mannigfaltigkeit gleichzeitig nach seiner ,urspriingliche[n]“'4> Einheit
strebe. Dies geschehe durch die Einhaltung der Ungleichheit der Teile bei
gleichzeitiger Gleichheit der Verhaltnisse;'® und dies umschreibe der Goldene
Schnitt, der Zeising zufolge automatisch und selbststandig durch den

menschlichen Kdérper gegeben sei.’4’

Dieses naturgegebene, gleichzeitige Streben nach Ein- und Zweiheit erklart
der Gelehrte damit, dass der menschliche Korper das Abbild der Gottlichkeit
sei.’8 Die Einheit des Oberkorpers in Kombination mit der Zweiheit des Un-
terkdrpers' fiihre zu seiner Dreieinigkeit, die dem Abbild von Gottlichkeit

gleichzusetzen sei.1s0

Aber Zeising gibt dartiber hinaus auch eine konkrete, praktische Definition des
Goldenen Schnitts:

,Wenn die Eintheilung eines Ganzen in ungleiche Theile als proportional
erscheinen soll: so muss sich der kleinere Theil zum grdsseren
rlcksichtlich seines Maasses ebenso verhalten, wie der grossere zum
Ganzen; oder in umgekehrter Ordnung: das Ganze muss zum grésseren
Theil in demselben Verhaltniss stehen, wie der grdossere Theil zum
kleineren.“™"

Ebenfalls beschaftigt er sich in der Skizze zu der ,Mathematische[n] Figur,
durch welche das Grundgesetz dieses Systems d. i. der sogenannte goldne
Schnitt oder die Theilung einer gegebenen Linie im dussern und mittlern
Verhaltnisse erlautert wird* mit der konkreten geometrischen Konstruktion
des Goldenen Schnitts (ABBILDUNG 16):

.Man setze an die gegebene Linie ab unter einem rechten Winkel die

Linie bd = V2 ab, ziehe alsdann die Hypotenuse ad, trage auf dieser ein
Stlick de = bd ab, und Ubertrage endlich den Rest der Hypotenuse d. h.

145 Ebd., S. 154.

146 Ebd., S. 154.

147Ebd., S. 154.

148 Ebd.,, S. 297.

149 Die Zweiheit des Unterkérpers entsteht durch seine Spaltung unterhalb des Schritts (Ebd.,
S. 180).

130 Ebd,, S. 430.

15T Ebd., S. 159.
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ae als das Stlck ac auf die gegebene Linie ab: so ist ac der gesuchte
grossere und bc der gesuchte kleinere Proportionaltheil der ganzen
Linie ab d. h. der kleinere Theil bc verhalt sich zum grdsseren Theil ac,
wie dieser zur ganzen Linie ab, oder, was dasselbe ist: der kleinere Theil
bcist im gréssern Theil ac eben so oft enthalten, als der grossere Theil
ac in der ganzen a Linie ab.*1>

Mithilfe dieser Konstruktion von Teillangen einer beliebigen Strecke lasst sich
auch der menschliche Kérper, vor allem in seiner Lange, untersuchen und na-
her beschreiben. Durch eine erste Teilung der menschlichen Figur offenbart
sich, wie auch schon bei Leonardos Homo ad Circulum, der Nabel als ein

zentraler Punkt des Korpers:153
,a. Gliederung der Totalhohe.

Construirt man eine gerade Linie AU, welche der Totalhthe einer
menschlichen Figur gleich ist, und theilt dieselbe in Punkt J nach der
angegebenen Regel des goldenen Schnitts in zwei ungleiche Theile: so
entspricht [...] der kiirzere Abschnitt AJ der Lange des Oberkdrpers vom
Scheitel bis zum Nabel, der langere JU hingegen der Lange des
Unterkorpers vom Nabel bis zur Sohle. Der Nabel erscheint also hienach
als der Kern- und Ausgangspunkt der beiden ungleichen, aber
verhaltnissmassigen Theile, als der Mittelpunkt der proportionalen
Gliederung, als der goldene Schnitt des menschlichen Kérpers, und die
ganze menschliche Gestalt zerfallt also ihrer H6he nach in zwei
Haupttheile, den Oberkorper und den Unterkorper, die dem
asthetischen Proportionalgesetz entsprechen, denn es verhalt sich der
kirzere Oberkdrper (vom Scheitel bis zum Nabel) zum léngeren
Unterkorper (vom Nabel bis zur Sohle), wie dieser zur ganzen
Korperlange.“1>

Wird diese Gliederung in der Hohe auch auf die zuvor etablierten Teile — Ober-
und Unterkorper — Ubertragen, so markieren die weiteren Goldenen Schnitte
ebenfalls pragnante Stellen des menschlichen Korpers, beispielsweise Knie

und Hals,'>> sodass Adolf Zeising seine Theorie bestatigt sieht:

152 Ebd.

153 Der Nabel als zentraler Punkt des Korpers erklart sich dadurch, dass bei Leonardos Homo
ad Circulum die Kdrperlange um ein Viertel verkirzt ist, wodurch der Mittelpunkt nach oben
verrutscht.

154 Ebd., S. 176.

155Ebd., S. 183.
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.Betrachten wir nun die weitere Gliederung des Korpers. Soll das Gesetz
als giltig erkannt werden, so muss es auch hier seine Bestatigung
finden d. h. wenn wir jeden der beiden bis jetzt gefundenen Haupttheile
als Ganzes betrachten, so missen die augenfalligsten Einschnitte oder
Einbiegungen derselben wiederum der Theilung durch den goldenen
Schnitt entsprechen und die daraus entstehenden Abschnitte missen
abermals dieselben Verhaltnisse ausdriicken. Und dieses ist wirklich der
Fall.“1°®

Zeising belegt seine Theorie mithilfe verschiedener ,treuer Copien“'>’ alter
Meisterwerke oder friherer Proportionsstudien, die seine Unvoreingenom-
menheit und wissenschaftliche Prazision belegen sollten.'>® So zieht er zur
Visualisierung der Gliederung der Totalhdhe eine Darstellung des Apollo von
Belvedere von Claude Audran heran,'>® die er unter Zuhilfenahme seiner
Theorie des Goldenen Schnitts in 20 Abschnitte teilt — zehn Abschnitte im
Ober-, zehnim Unterkorper. Ausgehend von einer angenommenen Lange des
menschlichen Korpers — des hier dargestellten Kérper Apollos, aber auch im
Allgemeinen —von 1000 Einheiten unterteilte Zeising diesen in Abschnitte von
21 bis 90 Einheiten, die rechts neben der dargestellten Figur eingeschrieben
und mit Buchstaben benannt sind. Somit ergibt sich rechnerisch beispiels-
weise eine Lange des Oberkdrpers von 381,966 Einheiten sowie eine Lange

des Unterkorpers von 618,033 Einheiten.60

Die in die Apoll-Darstellung eingezeichneten, sich durch den Goldenen Schnitt
ergebenden Abschnitte des menschlichen Kérpers, die sich ebenso in allen
weiteren zur Untersuchung herangezogenen finden lassen, benennt Zeising

folgendermalien:

,Scheitel bis Haarwurzeln

Haaranfang bis Orbitalrand

156 Ebd., S. 182-183.

157 Ebd., S. 175.

158 Ebd.

153 ZEISING, Adolf: Apollo von Belvedere, verkleinert nach Claude Audran ,Les proportions du
corps humain®, ochne weitere Daten, in: ZEISING (1854), S. 177.

160 Ehd., S. 176. Aus der Zeichnung hingegen ergeben sich Langen von 377 zu 613 Einheiten.
Diese Abweichung lasst sich wohl auf Ungenauigkeiten in der Zeichnung zurickfihren.
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Orbitalrand — Nasenbasis

Nasenbasis — Mundspalte

Mundspalte — Kinnvorsprung
Kinnvorsprung — Kehlkopf

Kehlkopf — Brustbeinanfang
Brustbeinanfang — Hohe der Achselhohlen
Hohe der Achselhdhlen —Magengrube
Magengrube — Ende der falschen Rippen
Ende der falschen Rippen — Nabel
Nabel — Schamberg

Schamberg — Schamende

Schamende — Handende

Handende — Mitte der Kniescheibe

Mitte der Kniescheibe —Knieende
Knieende — Wadenspannung
Wadenspannung — Knéchelbug
Knochelbug — Fussgelenk

Fussgelenk — Sohle*'®!

Oskar Schlemmer und der Goldene Schnitt

Betrachtet man vergleichend Oskar Schlemmers Uberlegungen zum
Goldenen Schnitt, die in seinen Unterrichtsmaterialien veroffentlicht sind, so
zeigen sich in ,[elinige[n] wesentliche[n] Punkte[n], die der ,Goldene Schnitt*
ergibt* (ABBILDUNG 15) frappierende Ahnlichkeiten zu Zeisings Neuer Lehre:
Zunachst gibt die Inschrift am unteren Rand des Blattes gleichen Namens
Informationen, die den Ergebnissen Zeisings entsprechen; Schlemmer greift

hier die von Zeising niedergeschriebene Formel zum Goldenen Schnitt auf,

161 Ebd., S. 268.
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indem er konstatiert: ,Konstruktion des ,Goldenen Schnitts’ ergibt Gleichung:

bc:ac=ac:ab".162

Anschliel3end beruft er sich in der geometrischen Konstruktion der Teillangen
ebenfalls auf die Schrift Zeisings, indem er dessen oben zitierte Anweisung
stichpunktartig zusammenfasst und dabei leicht abwandelt: ,(Halbieren ab,
Lot in b, Kreisbogen ed um b, ziehe ad, Kreis um d (db), Schnittpunkt f, af
Kreisbogen um a ergibt c.)*163 Beide Varianten, sowohl Zeisings als auch
Schlemmers, resultieren in einen major und einen minor auf der Strecke, die

sich dem Goldenen Schnitt entsprechend zueinander verhalten.

Oberhalb dieser schriftlichen AuRBerungen konkretisiert Schlemmer seine the-
oretischen Aussagen zum Goldenen Schnitt mittels der skalierten Skizze
eines menschlichen Korpers: Diese zeigt in teilweise sehr undeutlichen, weil
ausgeblichenen oder auch -radierten Umrissen die Frontalansicht einer
menschlichen Figur. In der Konstruktion der Figur, ebenso wie in der darunter
stehenden theoretischen Auseinandersetzung, nimmt Schlemmer Bezug auf
die Aussagen Adolf Zeisings zur Proportionierung des menschlichen Koérpers
durch den Goldenen Schnitt. Denn Zeising konstruiert, wie zuvor zitiert,
zundchst eine Senkrechte in der ,Totalhdhe einer menschlichen Figur“.1®4 In
diese tragt er den Nabel als Punkt J ein, der die Senkrechte im Goldenen
Schnitt teilt. Selbiges geschieht in Schlemmers Unterrichtsblatt zum
Goldenen Schnitt. Auch er scheint zunachst eine Senkrechte AB gezogen zu
haben, um dann darauf den Nabel im Punkt C einzutragen.'®> Auf dieser
Grundlage zeichnet er weitere durch den Goldenen Schnitt vorgegebene
Punkte ein: ,7. Halswirbel — Kehlkopf — unteres Kinn; Achselspalte; Taille;

Spaltung der Beine, unteres Ende der Sitzknochen (Seite); Fingerspitze bei

162 SCHLEMMER (0. J. 0), S. 63.

163 Epd.

164 ZEISING (1854), S. 176.

165 Schlemmer benennt im Gegensatz zu Zeising diese Position nicht als Nabel, sondern als
Taille.
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hangendem Arm; Knieabknickung“. 196 Ebendiese Abschnitte des

menschlichen Korpers definiert auch Zeising.'®”

Die grundlegende Senkrechte sowie die Waagerechten, die die Goldenen
Schnitte in Schlemmers Skizze markieren, sind deutlich prominenter in die
Zeichnung eingetragen als die Umrisse des durch sie bedingten, menschlichen
Korpers. Deshalb kann davon ausgegangen werden, dass diese eine grolere
Bedeutung fur die padagogische Aussage des Blattes haben als die offenbar
lediglich veranschaulichende, weil nur schemenhaft dargestellte Umrissfigur.
Es geht Schlemmer also um die Visualisierung der Konstruktion einer
menschlichen Figur mittels des Goldenen Schnitts, nicht um die Darstellung

der dem Goldenen Schnitt entsprechenden Figur selbst.

Zudem unterstreicht ihre Prominenz den Eindruck, dass die Konstruktionsli-
nien, die den Goldenen Schnitt beschreiben, den Ursprung der Zeichnung bil-
den, wahrend die menschlichen Umrisse erst nachtraglich hinzugefiigt er-
scheinen. Dies betont ebenfalls den formellen Charakter des Blattes und auch

die Bezugnahme auf Zeising und seine Konstruktionsanweisung.

Diese Punkte legen die Schlussfolgerung nahe, dass die beschriebene Skizze
Schlemmers lediglich Ausgangspunkt oder auch padagogisch motivierte
Grundlage, also ein erster Schritt in Richtung einer kiinstlerischen Darstellung

des Menschen ist.

In dieser Argumentationslinie sind Schlemmers Vordrucke als zweiter Schritt
zu verstehen: Schlemmers Studie des Goldenen Schnitts ist seine einzige
genaue Auseinandersetzung mit Zeisings ,Neuelr] Lehre von den
Proportionen des menschlichen Kérpers®. Die Vordrucke hingegen reduzieren
den Einfluss Zeisings auf den urspringlichen Konstruktionsansatz:

Schlemmer nutzt eine Senkrechte, deren Lange der Kérperlange des

166 SCHLEMMER (0. J. 0), S. 63.
167 Zeising definiert darlber hinaus einige weitere Abschnitte in seiner deutlich
detailreicheren Untersuchung des menschlichen Kérpers.
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Dargestellten entspricht, und die dem Goldenen Schnitt entsprechende
Einzeichnung pragnanter Korperstellen, allen voran der Nabel bzw. die Taille.
Dartiber hinaus sind jedoch die Korperumrisse mit kraftigeren Linien
dargestellt als zuvor; Gesichtsfeld und auch die Muskelpartien sind in allen
Vordrucken deutlich naturgetreuer und detaillierter ausgepragt. Es scheint
Schlemmer in seinem zweiten Schritt also nicht mehr um die Visualisierung
einer Konstruktion mittels des Goldenen Schnitts sowie die konkrete
Anspielung auf Zeising zu gehen, sondern vielmehr um seine praktische und

grundlegende Anwendung.

Diesem System folgend lassen sich die Gemalde, Aquarelle und andere Werke
Schlemmers ohne konkreten padagogischen Ursprung als einen dritten
Schritt, namlich als Anwendung des Goldenen Schnitts nach Zeising, verste-
hen: So zeigt Schlemmers ,Finf Manner im Raum® zwar keinerlei Hilfslinien
zur Konstruktion des menschlichen Korpers, wie es noch in den Schritten eins
und zwei der Fall war, aber dafir kann durch Ausmessen der Goldene Schnitt
zumindest in der einzigen Ganzfigur, dem Treppensteigenden, soweit trotz

seiner Bekleidung maoglich, nachgewiesen werden.

Ebenso wie in Schlemmers Unterrichtsblatt zum Goldenen Schnitt lasst sich,
wie oben erwahnt, in ,,Finf Manner im Raum®, aber auch in weiteren Gemal-
den, %8 eine grobe ,Gliederung des Oberkdrpers und Unterkdrpers“'e nach
dem Goldenen Schnitt feststellen. Die leichten Abweichungen vom Goldenen
Schnitt konnen hierbei als weitere Umsetzung der Ideen Zeisings verstanden
werden, denn Zeising integrierte die Moglichkeit von ,Modificationen“'70in
sein Gesetz des Goldenen Schnitts: Da laut Zeising die menschlichen Propor-

tionen von einer harmonischen Kombination aus AuRerem, aber auch

168 Bejspielsweise seien an dieser Stelle Schlemmers Werke ,Zwei Stehende und Figur auf
schmaler Treppe® (um 1924/25, Aquarell Gber Bleistift auf weiRem Seidenpapier, 27,2 x 21,9
cm, Staatsgalerie Stuttgart) und ,Fiinfzehnergruppe* (1929, Ol und Tempera auf Leinwand,
178 x 100 cm, Lehmbruck Museum Duisburg) genannt.

169 ZEISING (1854), S. 182.

170 Ebd., S. 156.
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Innerem beeinflusst sind, 1 flhren psychische Bewegungen zu
Abweichungen von der proportionalen Norm des Goldenen Schnitts.'”¢ Neben
den psychischen Bewegungen gibt es bei Zeising noch weitere Grinde fir ein
,Hinausgehen Uber die formalen Gesetze*, also Modificationen: Geschlecht,
Individualitat, ethnischer Herkunft und Zeit sind weitere Kriterien, die eine
Abweichung vom  Goldenen  Schnitt bedingen. '3 Um eine
Wiedererkennbarkeit der urspringlichen Form zu gewahrleisten, aber auch
um die Schonheit, die wichtigstes Kriterium ist, nicht zu zerstéren,'”4 dirfen

diese Abweichungen jedoch nicht zu stark werden:

,Dies thut aber dem Gesetze selbst keinen Eintrag: denn wie sich z. B.
selbst aus den verschiedenartigsten Pflanzenbildungen der Urtypus der
Pflanze noch deutlich und unverkennbar heraus erkennen lasst, so
leuchtet uns auch aus den unendlich-mannigfaltigen Modificationen, ja
selbst aus den extremsten Verzerrungen der Menschengestalt das ihrer
Bildung als Ziel vorschwebende Urbild noch klar genug entgegen, um
eben nach diesem Urbilde den Werth des Nachbildes bemessen zu
kénnen. Das ist ja eben das Wesen des Allgemeinen Uberhaupt, dass es
sichiin das Einzelne versenkt und scheinbar darin untergeht, umaus ihm
stets wieder als Gattungs- und Gemeinbild, als eine besondere Art und
Realisation seiner selbst aufzuerstehen.“'”>

Diese Schwachung der Abweichung ist innerhalb der Kunst nochmals bedeu-
tender als in der Natur selbst; das heil3t, die natrlichen Abweichungen stellen
sich als gravierender dar als die, die der Kinstler in sein Werk integrieren kann

ohne die Wiedererkennbarkeit und Schénheit zu gefahrden:

.Klarer und durchsichtiger als im Reich der Natur muss sich natirlich
dasselbe in den Werken der Kunst offenbaren, weil deren Aufgabe
Uberhaupt darin besteht, in und mit der Erscheinung zugleich die Idee in
moglichster Vollkommenheit zur Prasenz zu bringen. Daher werden im
Ganzen die von der Sculptur und Malerei herriihrenden Darstellungen
der Menschengestalt den Bestimmungen des Gesetzes naher kommen,
als die Erzeugnisse der Natur, weil der Kiinstler, welcher wirklich diesen
Namen verdient, die bloss zufélligen Einwirkungen, wenn auch nicht

71 Ebd., S. 155.
172 Ebd., S. 156.
73 Ebd., S. 297-311.
74 Ebd., S. 156.
75 Ebd., S. 296-297.
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vOllig beseitigt, doch mit der Idee mehr oder weniger in Einklang zu
bringen weiss.“17®

Diesem Credo scheint sich Oskar Schlemmer anzuschlieen, denn seinen
Menschendarstellungen fehlt es deutlich an individueller Charakteristik:
Betrachtet man beispielsweise Schlemmers ,Finf Manner im Raum*® so fallt
auf, dass die finf moglichen Ursachen der korperlichen Modification —
Geschlecht, Individualitat, ethnischer Herkunft und Zeit sowie die psychischen
Bewegungen — nur marginale Unterscheidungen zulassen: Die Geschlechter
der funf Dargestellten sind zwar im Titel festgelegt, jedoch keinesfalls
offensichtlich; vor allem die Figur am linken Bildrand wirkt deutlich androgyn
bis weiblich. Noch starker eingeschrankt ist die Modification durch
Individualitat, unter der Zeising das Ergebnis genetischer und aulerer
Einfllsse versteht. 77 Weder genetisch noch umwelttechnisch gepragte,
individuelle Eigenheiten sind in Kérperbau oder auch Gesicht erkennbar: Alle
Figuren haben, soweit erkennbar, eine ahnliche Grol3e und Gestalt, ahnliche
Gesichtsziige und Kopfformen. Uber das Kriterium der ethnischen Herkunft
kann ebenso auch keine Unterscheidung vorgenommen werden. Lediglich in
ihren Haaren differieren die Dargestellten deutlich; ihre Hautfarbe ist

Ubereinstimmend.

DarUber hinaus lassen sich auch unter dem Aspekt der Zeit keine
Modificationen feststellen: Alle Personen entstammen, so scheint es zumin-
dest, dem gleichen Zeitalter — sie scheinen alle Zeitgenossen Schlemmers zu
sein—, und befinden sich in einem ahnlichen Lebensabschnitt, der jedoch nicht
genauer als ein neutrales Erwachsenenalter bestimmbar ist. Auch sind den
vier Dargestellten keinerlei psychische Bewegungen zuzuweisen; ihre Gesich-
ter sind absolut neutral und auch ihre Kérpersprache lasst sich keiner menta-

len Stimmung zuweisen.

76 Ebd., S. VIII.
77 Ebd.,, S. 307.
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Oskar Schlemmer benennt also den Lehrer, Autor und Gelehrten Adolf Zeising
als einen seiner Vordenker im Bemuthen um die Etablierung eines neuen
menschlichen Kanons. Das vorherige Kapitel konnte belegen, dass es jedoch
nicht nur bei einer theoretischen Vordenkerschaft geblieben ist, sondern
Oskar Schlemmer sich aktiv in seinen praktischen Werken auf Zeising bezieht.
Diese Bezugnahme gibt einerseits Auskunft dber die generelle
Interessenslage Schlemmers: Er arbeitet sowohl zu kiinstlerischen Positionen
der Proportionslehre, namentlich unter anderem Leonardo und Ddrer, aber
eben auch zu Ansatzen, die auf einer mathematisch-philosophischen
Grundlage basieren, wie die ,Neue Lehre von den Proportionen des

menschlichen Korpers® eines Adolf Zeising.

Andererseits gibt die Beschaftigung mit Zeising Aufschluss tber das konkrete
kinstlerische Werk Schlemmers: Schlemmer, der Interesse an der
Etablierung eines Uberzeitlichen Typus Mensch hatte, findet in Zeisings Schrift
eine detaillierte Anleitung zur Darstellung des ,Urtypus“'7® mit genauen

Richtlinien zu mdglichen Abweichungen, den sogenannten Modificationen.

Dieser Anleitung folgend entstehen innerhalb des Schlemmer’'schen (Euvres
drei aufeinander aufbauende Werkgruppen, die auf Zeisings Uberlegungen
basieren: Zunachst einmal gibt es als ersten Schritt Schlemmers
grundlegende Uberlegungen zu Mensch und Goldenem Schnitt, die in der
Formel und ihrer Anwendung mit Zeising korrespondieren; die Formel des
Goldenen Schnitts notierte Schlemmer in die Graphik, der zum Goldenen
Schnitt fihrende Konstruktionsweg ist ebenfalls eingezeichnet und die Skizze
des menschlichen Kérpers greift Zeisings Unterteilungen durch den Goldenen
Schnitt im Detail auf.

78 Ebd., S. Il
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Auf diesen ersten Schritt bauen zundchst die Vordrucke Schlemmers auf, die
nur noch in der Mittelsenkrechten des dargestellten Kérpers und seiner Zwei-

teilung in Scheitel bis Nabel und Nabel bis Ful3sohle auf Zeising hinweisen.

Den dritten und letzten Schritt markieren die Gemalde und solche Werke, die
keinen padagogischen Anspruch haben. Sie flihren den bereits modifizierten
Charakter des zweiten Schritts fort und belegen gleichzeitig Zeisings These,
dass klnstlerische Werke ein geringeres Mald an Modificationen aufweisen

sollten als die realen Vorbilder.

Unter Zuhilfenahme von Adolf Zeisings Uberlegungen zum Goldenen Schnitt
und der darauf basierenden Berechenbarkeit des menschlichen Korpers
findet Schlemmer also einen weiteren Weg, zu einer kinstlerischen

Reproduzierbarkeit des Menschen zu gelangen.
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2.2 KOPFSTUDIEN ODER DAS ,,BEDURFNIS, DEN KOPF BESONDERS ZU FIXIEREN®

In seinen Unterrichtsmaterialien zum Thema Mensch formuliert Schlemmer
zeichnerisch sein ,Beddrfnis, den Kopf besonders zu fixieren®.172 Er misst dem
Kopf also eine spezielle Bedeutung bei, dies belegen auch seine zahlreichen
Kopfstudien, die einzigen Detaildarstellungen des menschlichen Korpers in
seinen Unterrichtsunterlagen; Skizzen beispielsweise der Hande oder Fiile,
wie sie in Leonardos (Euvre zahlreich vorkommen, fehlen vollstandig.
Zunachst charakterisiert Schlemmer in seinem Unterrichtsblatt ,Bedurfnis,
den Kopf besonders zu fixieren®, wie schon zuvor zum menschlichen Kdrper
beschrieben, die einfachste Mdglichkeit, die menschliche Kopfform in der
Flache eindeutig festzulegen: Ein Kreis mit drei Punkten ist nach Schlemmers
Auffassung zunachst hierfir ausreichend. '8 In demselben Blatt legt er
zudem die Langenteilungen sowie das Normalmal? des menschlichen Koérpers

als 7 1/3 Kopflangen fest.

Doch Uber diese einfache Definition hinaus strebt Schlemmer, seiner Kon-
struktion des menschlichen Kérpers entsprechend, auch nach einer detaillier-
teren, geometrisch festgelegten Darstellung des Kopfes, die auch eine Repro-
duzierbarkeit ermadglicht. Hier sind zunachst zwei Kopfstudien Schlemmers —
,Einfachste Kopfkonstruktion von vorn“ (ABBILDUNG 17) und ,Einfachste

Kopfkonstruktion (Profil)“ (ABBILDUNG 18) besonders aufschlussreich.

2.2.71 DER KOPF AUS KUGEL UND WURFEL

Die ,Einfachste Kopfkonstruktion von vorn“ (ABBILDUNG 17) zeigt die Kon-

struktion eines menschlichen Schadels und Gesichts aus einem Wiarfel und

178 SCHLEMMER, Oskar: Bedurfnis den Kopf besonders zu fixieren (aus dem Unterricht: Der
Mensch) (um 1928), ohne weitere Daten, in: WINGLER (1969), S. 99.
180 SCHLEMMER (0. J. A), S. 99.
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zwei Kugeln.'® Die Frontalansicht ist in ihrer Mitte senkrecht von einer Skala
von 0 bis 9 cm'8 durchschnitten, die den Bereich von Scheitel bis Kinn ab-
deckt.

Schlemmers eigenen schriftlichen AulRerungen rechts neben und unterhalb
der Skizze folgend beginnt die einfachste Kopfkonstruktion, die auf dem
Prinzip des goldenen Schnittes fuf3t,'® mit der Nasenwurzel c. Diese bildet
den Mittelpunkt der ersten Kugel mit dem Durchmesser ab = 7 cm, die den

oberen Bereich des Gesichts einschliefdlich der Unterlippe umfasst.

Die Nasenwurzel ¢ bildet ebenfalls den Seitenmittelpunkt der oberen
vorderen Waagerechten des Wirfels d’-d®, der mit Seitenlangen von ca. 5,5
cm das Gesichtsfeld ausmacht. Aus dem Schnittpunkt seiner Diagonalen
sowie der Waagerechten, welche die Mittelpunkte der senkrechten
Quadratseiten verbindet, ergibt sich die Lage des unteren Nasenrands samt
Nasenspitze. Dieser Punkt d bildet den Mittelpunkt der zweiten Kugel mit
einem Durchmesser von ebenfalls 5,5 cm, die in ihren Schnittpunkten mit den
Diagonalen wiederum die Position des Halsansatzes und der Augen festlegt;
die Position der Ohren ergibt sich aus dem Raum zwischen den Seitenlinien

des Gesichtswurfels und der grofRen Kugel des Schadels.

Ahnliche Ansétze zeigt die ,Einfachste Kopfkonstruktion (Profil)* (ABBILDUNG
18), die aus ,Kugel, Kubus, Zylinder* zusammengesetzt'84 und durch die Posi-

tion von ,Nasenwurzel, Augmitte [und] Ohrhohe* gegliedert ist. Diese zweite

181 Sowohl in der Konstruktion Schlemmers als auch in der dazugehdrigen Beschreibung
werden die dreidimensionalen Formen im Folgenden auf ihre zweidimensionalen Versionen
,Kreis und Quadrat” reduziert: Sie werden zwar durch Schattierungen rdumlich dargestellt,
jedoch praktisch wie flachig genutzt. So liegen zum Beispiel Nasenwurzel und Mittelpunkt der
grofl3en Kugel des Schadels in demselben Punkt und somit auf derselben Ebene, obwohl der
Mittelpunkt der Kugel weiter hinten angesiedelt sein musste.

182 Die 9 cm Gesichtslange in der Konstruktionsskizze entsprechen einer realen Gesichtslange
von 24 cm.

183 Die nach dem Prinzip des Goldenen Schnitts ins Verhaltnis gesetzten Langen sind Scheitel
bis Nasenwurzel (ac), Nasenwurzel bis Kinn (cb) sowie Scheitel zu Kinn (ab).

184 |m Unterschied zur ersten Skizze folgt Schlemmer in der Profilkonstruktion den Regeln
der raumlichen Darstellungsweise. Dieser Anspruch macht sich bereits in der Formulierung
der benutzten Formen bemerkbar.
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Kopfkonstruktion dient, so vermerkt es Schlemmer innerhalb seiner Kon-
struktionsskizze, der Untersuchung, ,wie viele Teile des Quadrats a, d, e, ¢
nach unten verlangert werden mussen, um die Gesichtsproportionen zu
bekommen* und lasst sich folglich als Erweiterung der Frontalansicht

verstehen.

Gegeben ist als Ausgangspunkt der Kopfkonstruktion im Profil der Punkt a,
durch den wiederum eine senkrechte Skala zwischen bund fvon 9 cm'8> ver-
l[auft. g bildet einerseits den Ohransatz, andererseits ist a der Mittelpunkt des
Kreises, der die Grundform des Schadels bestimmt und einen Durchmesser
von 8 cm hat. Ebenso ist a Ausgangspunkt einer nach links abgehenden Waa-
gerechten, die in ihrem Schnittpunkt d mit der Kreislinie um a die Position der

Nasenwurzel definiert.

Zwei weitere Linien kreuzen Punkt g im 45°-Winkel zur Skala. Wahrend die
von rechts oben nach links unten verlaufende Diagonale ah die
,Schadelkappe” definiert und im Schnittpunkt mit der Kreislinie um a den
Ansatz des Nackens festlegt, liegt auf der zweiten diagonalen Linie ae, im
Schnittpunkt mit der Sekanten, welche zwischen der Nasenwurzel und dem
untersten Punkt der Kreislinie um a verlauft, ein weder benannter noch naher

beschriebener Punkt im Wangenbereich.

Die Gerade von Punkt a zur Nasenwurzel d markiert die Mitte der oberen Fla-
che eines Wirfels mit einer Seitenlange von 4 cm, der ebenso wie in der zuvor
behandelten Frontalansicht das Gesichtsfeld bestimmt. Wie schon zuvor ist
dieses spezifiziert durch eine angedeutete Nase, die aus dem Quadrat

herausragt, einen Mund und ein Kinn.

Im Gegensatz zur Frontalansicht ist jedoch an dieser Stelle die Anlage der
Kopfstudie nicht beendet. Um dem eingangs erwahnten Ziel Schlemmers,

namlich der korrekten Wiedergabe der menschlichen Gesichtsproportionen,

185 Auch hier entsprechen 9 cm in der Skizze realen 24 cm.
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gerecht zu werden, verlangert der Bauhaus-Meister in seiner Skizze den Ge-
sichtswirfel um ein Neuntel der Kopflange und hebt somit die Konstruktion
des Kopfes aus Kreis und Quadrat/Kugel und Wiirfel zugunsten von Kreis und
Rechteck/Kugel und Quader auf. In einer weiteren, bedeutend kleineren
Zeichnung unterhalb der eigentlichen Kopfkonstruktion und innerhalb ihrer
Beschreibung fasst Schlemmer diese noch einmal skizzenhaft zusammen —
eine Kreisform, deren linkes unteres Viertel durch ein Quadrat ersetzt ist.
Entscheidend ist: Hier entsteht erstmalig konstruktiv eine frappierende
Ahnlichkeit zur typischen Kopfform der Schlemmerschen Figuren, die schon
einleitend im Bauhaus-Signet festgestellt wurde; die Stirn geht ohne

Vertiefung der Nasenwurzel in den ebenfalls senkrechten Nasenricken tber.

Leonardo als Ausgangspunkt der Kopfstudien Schlemmers

In seinen Kopfkonstruktionen in Frontal- und Profilansicht bezieht sich
Schlemmer deutlich auf mehrere Proportionsstudien Leonardos, von denen
zwei an dieser Stelle exemplarisch herangezogen werden sollen: Leonardo
stellt zunachst einen mannlichen Kopf vor, der frontal in Richtung des
Betrachters schaut (ABBILDUNG 19). Die Gesichtspartie des &lteren Herren ist in
all seinen Facetten detailliert dargestellt; es finden sich zahlreiche Falten um
Augen und Mund sowie eine charakteristische Nase. Es handelt sich also nicht
um einen alters- und geschlechtsneutralen Typus wie bei Oskar Schlemmer,
sondern um eine individuelle, wenn auch nicht zwangslaufig real existierende
Person. Der Rest des dargestellten Kopfes scheint fir Leonardo eine
geringere Bedeutung zu haben als das Gesichtsfeld, stellt er Ohren, Stirn und

Haare doch skizzenhaft und ohne individuelle Eigenschaften dar.

Das Gesichtsfeld des Dargestellten ist umrandet von einem quadratischen
Feld, das von den Augenbrauen bis zum oberen Abschluss des Kinns sowie

vom linken zum rechten Ohrenansatz reicht. Die Positionen von Mund und
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Nase liegenim Schnittpunkt der Geraden von Ohransatz zu den unteren Ecken
des Gesichtsquadrats; die Augen liegen beidseitig im Schnittpunkt der Gera-
den wvon Ohransatz zur schrag gegendberliegenden Ecke des
Gesichtsquadrats sowie der Geraden von Nasenwurzel zur zweiten unteren
Ecke des Gesichtsquadrats. Weitere Geraden und Verbindungslinien
definieren die Position der Iris und weitere Proportionen des Gesichts, zum

Beispiel die Langenverhaltnisse von Nase, Ohren, Mund und Kinn.

Zum Aufbau des Gesichtes mittels eines Quadrats dul3ert sich Leonardo nicht
nur zeichnerisch, sondern auch schriftlich, indem er schreibt: ,Von einem
Ohransatz zum anderen ist es ebenso weit wie von dem Punkt zwischen den
Augenbrauen bis zum Kinn.“186 Bildimmanent definiert Leonardo dartber hin-
aus schriftlich die proportionalen Verhaltnisse innerhalb des Gesichts anhand

von zuvor festgelegten Gesichtspunkten. So schreibt er beispielsweise:

., Mg p rentsprechen der halben Breite der Augenlider, namlich vom
Innenwinkel des Auges zu seinem Aul3enwinkel, und gleichfalls dem
Abstand zwischen Kinn und Mund sowie ebenfalls der schmalsten Stelle
der Nase zwischen beiden Augen. Und diese Abstande messen jeder fir
sich den 19. Teil des Kopfes.“'®’

Einen der soeben beschriebenen Frontalansicht ahnlichen Ansatz nutzt
Leonardo in der Graphik ,Kopf eines Mannes im Profil“ (ABBILDUNG 20): Sie zeigt
den Kopf eines ebenfalls alteren Herrn, dessen Gesicht zwischen Ohransatz
und Nasenwurzel sowie zwischen Nasenwurzel und Kinnansatz ebenfalls ein

,perfektes Quadrat“'88 bildet.

So wie bei Schlemmer entspricht jede Seite dieses Quadrats der Lange des
halben Kopfes und auch hier markieren Diagonalen einen Punkt im
Wangenbereich, den Leonardo jedoch festlegt als ,HO6hlung unter den

Wangenknochen®. 18 Darliber hinaus ist das menschliche Gesicht bei

186 Jbersetzung nach: SUH (2005), S. 47.
187 Ebd.

188 Ebd,, S. 49

189 Ebd.
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Leonardo innerhalb des Quadrats in weitere zwolf rechteckige Segmente
unterteilt, die verschiedene Proportionen, wie beispielsweise die Ohr- und

Nasenlange, visualisieren.

Beide Studien Leonardos bieten jedoch nur das Quadrat als grundlegende ge-
ometrische Grundform des Gesichts an, der Kreis ist weder schriftlich noch
zeichnerisch vermerkt. Doch auch in dieser Hinzunahme des Kreises bzw. der
Kugel als ebenso fundamentales Element der Gesichtskonstruktion zeigt sich

ein Zusammenhang mit Leonardo:

Auffallig ist, dass Kreis und Quadrat nicht nur in Schlemmers einfachsten
Kopfkonstruktionen vorhanden sind, sondern diese geometrischen
Grundformen auch in Leonardos eingangs behandelter Proportionsstudie
nach Vitruv eine bedeutende Rolle spielen. Verschiedene Interpretationen
ranken sich um Leonardos Vitruvianischen Mann, so zum Beispiel die
Vorstellung, Kreis und Quadrat als Vereinigung des rund dargestellten
Kosmos und der quadratisch visualisierten vier Himmelsrichtungen, Elemente
oder auch universellen, recht(winkliglen Ordnung, wie es Sigrid Braunfels
Esche 190 sowie Klaus Schréer und Klaus Irle °7 vorschlagen. Zwar
entsprechen diese Annahmen einer gangigen Vorstellung in der
Renaissance, 192 sind aber, so Irle und Schréer, in Bezug auf Leonardos
beriihmte Studie nicht belegt. Da Schlemmer sich jedoch verstarkt mit den
Kinstlern und Kinsten der Renaissance auseinandersetzt und mehrfach
Interesse an esoterischen Weltanschauungen zeigt,'?? liegt es durchaus im
Bereich des Mdaglichen, dass er die Theorie um Leonardos Skizze kannte und
die Idee in seine Kopfkonstruktionen einfliel3en lasst. Auch in Schlemmers

Werk konnte folglich die Verbindung von Kreis und Quadrat auf eine

190 BRAUNFELS ESCHE (0. J.).

191 SCHROER, IRLE (1998), S. 70-71.

192 BRAUNFELS ESCHE (0. J.); SCHROER, IRLE (1998), 5. 70-71.

193 Siehe hierzu unter anderem die Literaturangaben zu den Kapiteln Philosophie und
Psychologie des Unterrichts: Der Mensch (WINGLER (1969), S. 134 & S. 142).
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Verbindung von Kosmos und Erde innerhalb des menschlichen Kopfes
hindeuten und den kosmischen Anspruch des Schlemmer’'schen Menschen
versinnbildlichen. Die Zeichnung ,Der Mensch im Ideenkreis“194 unterstreicht
diese Verbindung: Als Symbol flr den Kosmos 9> ist dem menschlichen
Ideenkreis eine rechtwinklige architektonische Struktur als direkte Umgebung
des Menschen immanent, beides gemeinsam beinhaltet den Menschen und
alles, was ihn bedingt: von den inneren Organen und den Sinnen Uber die

Kunst bis hin zum ihn umgebenden Naturraum und der Zeit.

Der Bauhaus-Kontext kann jedoch dartber hinaus einen weiteren Impuls ge-
ben: Walter Gropius setzt in seinem Manuskript zur Raumkunde den Kosmos
mit Ordnung gleich.’®® Fir Schlemmer, der in seiner Faszination fir Strenge,
Regeln und Formales, in seiner Aversion gegen Chaos '/ nach Ordnung
strebte, muss der Kosmos als Ordnung stiftendes Element nicht nur im Sinne
der Renaissance sondern auch im Sinne eines Walter Gropius und des

Bauhauses von Bedeutung gewesen sein.

2.2.2 BINNENVIERECKE ALS GRUNDLAGE DER KOPFFORM

Um eine vollstandige Konstruktion des menschlichen Kdrpers zu leisten, be-
schaftigt sich auch Albrecht Direr mit dem menschlichen Kopf, den er wie
Leonardo und Schlemmer geometrisch aufbaut: Grundlage eines jeden
Durer'schen Kopfes ist ein Quader mit eingesetzten ,Binnenvierecken®,'?8 die

die Position von Augen, Nase, Mund und dergleichen definieren. Hieraus ergibt

194 SCHLEMMER, Oskar: Der Mensch im Ideenkreis (um 1928), Bleistift, Tusche, Gouache und
Farbstift auf Papier, 74,5 x 48,9 cm, Privatsammlung, in: WORTTEMBERGISCHER KUNSTVEREIN ET AL.
(1968),S. 261.

195 FEUERSTEIN (1998), S. 37.
196 GROPIUS (1921/22), S. 6.

197 SCHLEMMER (1926 A), S. 163.
198 D(RER (1528), S. 68.
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sich eine relativ senkrechte Nase ohne starke Nasenwurzel, die der griechi-

schen Nasenform der Schlemmer’schen Figuren ahnelt.???

Diese Ahnlichkeit scheint jedoch eher zufalligen Ursprungs zu sein, da Diirer
und Schlemmer auf sehr unterschiedlichemm Wege zu dieser Nasenform
gelangten: In Dirers Fall ergibt die Struktur aus Quader mit Binnenvierecken
—also ein Netz aus Hilfslinien — den Gesichtsaufbau und somit auch die Form
der Nase, die dem renaissancezeitlichen Ideal der griechischen Nase
entspricht. In Schlemmers Werk hingegen entsteht die Nasenform, wie oben
beschrieben, direkt und ohne Hilfslinien durch die Konstruktion des Kopfes

aus Quadrat und Kreis bzw. Wirfel und Kugel.

2.2.3 DER KOPF ALS RESULTAT DES GOLDENEN SCHNITTS

In seiner Graphik ,Einfachste Kopfkonstruktion von vorn“ (ABBILDUNG 17), die
einen eindeutigen Bezug Schlemmers zu Leonardo aufzeigt, stellt Schlemmer
unter anderem auch den ,Goldene[n] Schnitt: ac : cb*290 fest, der konkret das
Verhaltnis der Strecke von Scheitel bis Nasenwurzel zu Nasenwurzel bis Kinn
bezeichnet und Ubernimmt somit Zeisings Idee, neben dem Gesamtkorper

auch das menschliche Gesicht mittels des Goldenen Schnitts aufzuteilen:201

,Es verhalt sich also die Hohe der oberen Kopfpartie Ab (vom Scheitel
bis zum Orbitalrande) zur unteren Kopfpartie bE (vom Orbitalrande bis
zum Kehlkopf), wie diese zur ganzen Kopfpartie (AE);

Oder umgekehrt mit Beifiigung des Zahlenwerths:

Ganze Kopfpartie : Untere Kopfpartie . Obere Kopfpartie
1,45,89 .. : 90,169 ... . 55,728 .02

199 Albrecht Darer: fol. F1r (Nr. 277.28), Druckgrafik, ohne weitere Daten, in: DURER (1528), S.
78.

200 SCHLEMMER (0. J. 0), S. 65.

201 Dje ,Einfachste Kopfkonstruktion (Profil)* entspricht nicht dem Goldenen Schnitt und
somit Zeising, da das Gesicht hier um 1/9 der Kopflange erweitert wurde.

202 7EISING (1854), S. 186.
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In der konkreten Einteilung variiert Schlemmer jedoch. Ebenso verhadlt es sich
mit der Anzahl der Unterteilungen, derer es in Zeisings Ansatz sechs gibt,

namentlich:

Haaransatz

Unterkante Auge

Unterkante Nase

Mitte Mund

Hervorstechendster Teil des Kinns

Unterkante Kinn203

Diese Unterteilung in weitere Goldene Schnitte aul3erhalb der Hauptuntertei-
lung Ubernimmt Schlemmer nicht. Seine Kopfkonstruktion ist folglich von
Zeisings Methode des Goldenen Schnitts beeinflusst, er kombiniert diese je-
doch mit dem geometrisierten Kopfaufbau nach Leonardo. Hierdurch erreicht
Schlemmer eine grolBere Einfachheit und dadurch verlasslichere

Reproduzierbarkeit.

Die Kopfkonstruktionen Schlemmers, die sich zunéchst an den Uberlegungen
Zeisings hinsichtlich des Goldenen Schnitts orientieren, lassen sich der oben
kategorisierten zweiten Werkgruppe Schlemmers zuordnen. Sie verbinden
diese jedoch mit den zuvor analysierten und dargestellten Kopfkonstruktio-
nen Leonardo da Vincis: Die Form des Schlemmer’schen Kopfes entsteht also
zusammengefasst aus Leonardos Vorstellung eines auf einem Quadrat
basierenden Kopfes, den Schlemmer durch eine Kreisform erweitert, sowie
der von Zeising festgestellten Gliederung von Kopf und Gesicht durch den
Goldenen Schnitt. Diese Konstruktionsweise des Kopfes lasst sich auch in
Schlemmers Malerei feststellen: So entsprechen die Képfe der ,Fnf Figuren

im Raum“ den Gesetzmalligkeiten des Goldenen Schnitts; @, also das

203 Sjehe Figuren 42 & 43 in: ebd., S. 189-190.
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Teilungsverhaltnis oder auch die Goldene Zahl, entsprechen sich in der

Kopfkonstruktion sowie im Gemalde.
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2.3 DER KORPER ALS AUSDRUCK VON PSYCHE UND GEIST

Wie zuvor beschrieben stellt Zeising in seiner Neuen Lehre fest, dass der Gol-
dene Schnitt, das dem menschlichen Koérper zugrundeliegende
Proportionsgesetz, durch Modificationen verschiedenster  Urspringe
aufgeweicht wird. Als eine dieser potenziellen Ursachen benennt er die

individuelle Psyche. Er pflichtet Carus bej,

,wenn er [Carus] behauptet, dass namentlich eine befriedigende
Physiognomik d. h. diejenige Wissenschaft, welche den innigen
Zusammenhang des Innern und Aeussern der Menschennatur aufdeckt,
erst dann mdglich sei, wenn man zuvor das der proportionalen
Gliederung zum Grunde liegende Gesetz als die reine Mitte aller
unzahligen Verkiimmerungen, Abweichungen und Abirrungen gehorig
erkannt habe.“?9%

Es besteht folglich ein Zusammenhang zwischen den Erkenntnissen Zeisings,
der mit dem goldenen Schnitt eine Proportionslehre etablierte, die als nor-

mierter Malstab, als ,reine Mitte*,2% fir Carus’ Symbolik funktionieren kann.

Und auch Oskar Schlemmer bezieht sich in seinen Unterrichtsunterlagen nicht
nur auf die in den Vorkapiteln explizit behandelten und auch weitere
Proportionslehren, sondern nennt mit Ricarda Huch und Carl Gustav Carus
zwei Autoren, die sich —im Falle von Huchs Werk ,Vom Wesen des Menschen*
ausschliefdlich, im Falle von Carus‘ Werk ,Symbolik der menschlichen Gestalt*
in Teilen —mit der Physiognomik beschaftigen: Ricarda Huchs Ausfihrungen
widmet der Bauhaus-Meister eine eigene Skizze innerhalb seiner
Unterrichtsmaterialien, wahrend er Carl Gustav Carus® Werk zweifach fur
seinen Unterricht vorschlagt, zum einen als Beispiel fir die Proportionslehre

des Malers und Wissenschaftlers, zum anderen im Kapitel Psychologie.

204 7EiSING (1854), S. 307.
205 Epd.
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2.3.7 CARL GusTav CARUS

Der deutsche Maler und Naturforscher Carl Gustav Carus findet mit zwei
Publikationenin Oskar Schlemmers Materialien zum ,Unterricht: Der Mensch*
Erwahnung: zum einen mit dem Werk ,Psyche. Zur Entwicklungsgeschichte
der Seele” (1846), zum anderen mit ,Symbolik der Menschlichen Gestalt. Ein
Handbuch zur Menschenkenntnis* (1858). ,Psyche®, als ,first attempt to give
a complete and objective theory on unconscious psychological life”,2% ist
durch den mangelnden Bezug zur menschlichen Physis weniger relevant fur
die vorliegenden Ausfihrungen als die ,Symbolik der menschlichen Gestalt®,
die sich explizit mit der Physiognomik, also den Auswirkungen der Psyche und

des Charakters eines Menschen auf sein individuelles Aussehen, befasst:

,Also die Besonderheit der Constitution, des Temperaments und der
geistigen Anlagen, wie sie in irgendeinem Individuum verbunden
erscheinen, aus der korperlichen Bildung desselben mit maoglicher
Bestimmtheit zu erdrtern und darzulegen, Das [sic] ist es, was wir als
die wesentliche Anforderung an die Symbolik menschlicher Bildung
festsetzen mussen.“?%’

Carl Gustav Carus erkennt ebenso wie Zeising, Leonardo und Direr2%8 die Pro-
portion als grundlegend fiUr die Betrachtung des Menschen, erweitert aller-
dings ihren Anwendungsbereich um die Betrachtung des menschlichen
Geistes und dessen Verbindung zum Korperlichen. Grundlage seiner phy-
siognomischen Forschungen ist Carus* Sammlung kranioskopischer und chi-
rognomischer Objekte, die 1037 Stiicke umfasst und mit deren Aufbau er spa-
testens im Jahr 1821 beginnt.299 Die Sammlung kranioskopischer Objekte?10

umfasst Schadelknochen, mumifizierte Schadel, Toten- und Gipsmasken,

206 E| | ENBERGER (1994), S. 207.

207 CARUS (1858),S. 11.

208 Carus bezieht sich in seiner Schrift wortlich auf Leonardo und Direr und ihre ,Proportion
der menschlichen Gestalt” (Ebd., S. 56).

209 MELZER (2009), S. 253.

210 Die chirognomische Sammlung ist fir die Fragestellung dieser Arbeit irrelevant, da
Schlemmer sich nie explizit mit Handen beschaftigt hat.
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Kopfe aus Pappmaché sowie Gipsschadel bekannter Personlichkeiten und un-
bekannter, nur Uber ihre Taten oder Eigenschaften definierte Individuen.
Carus unterteilt seine Schadelsammlung in vier ,Volksstamme*“2'" — Tag- und
Nachtvolker sowie Ostliche und Westliche Démmerungsvélker2'2—, die er wie-
derum mittels verschiedener Eigenschaften relativ ungenau differenziert: So
charakterisiert er manche der Objekte Uber die Nationalitat, manche Uber
Krankheitsbilder wie Mikrozephalie.2'3 Andere definiert er (ber Talente —
Carus besal beispielsweise den Gipskopf eines Rechengenies?'® — oder aber

Uber ihre Taten, wie zum Beispiel einen Selbstmdrder.21>

Carus vermisst unter anderem die Schadel und analysiert in einigen Schriften,
so zum Beispiel in dem bei Schlemmer erwahnten Werk ,Symbolik der
menschlichen Gestalt®, die Ergebnisse seiner Vermessungen in Beziehung zu
den beigeordneten Charakteristika, wobei er von den wenigen Individuen, die

ihm zur Verfligung standen, auf eine Allgemeingultigkeit schlief3t.21®

Carus' Werk ,Symbolik der menschlichen Gestalt” beginnt mit einem ersten,
allgemeinen Teil, der seine Proportionslehre, die den menschlichen Korper
mit Hilfe eines modularen Systems einteilt, benennt und die Symbolik des
ganzen menschlichen Korpers behandelt; '’ ein erster Teil also, der die
,Massen- und Proportionsverhaltnisse der menschlichen Gestalt im Ganzen
betrachtet und deren besondere Bedeutung fir die Personlichkeit

[nachweist]“.?'® Ein Modul entspricht bei Carus ,1/3 des freien Riickgraths*,219

211 MELZER (2009), S. 254.

212 CARUS (1863),5.3,10, 11 & 13.
213 Ebd., S. 6.

214 Ebd,, S.3,10,11 & 13.

215 Ebd.

216 MELZER (2009), S. 254.

217 CARUS (1858), S. 55-116.

218 Ebd., S.117.

219 Ebd., S. 59.
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dem wiederum weitere Kérperabschnitte, wie der Kopf ohne Unterkiefer oder

die ,Lange des freien vorstehenden FuRrlickens“220 entsprechen.2?’

Wird eine Figur streng nach diesem Modulsystem konstruiert, entsteht ein
Ideal, das nicht-nattrlich und rational erscheint. Diese ,reine[...] Mitte der
menschlichen Gestalt“222 ist, neben verschiedenen anderen Eigenschaften
wie ihrer Abstraktion, geschlechtsneutral; 223 eine Neutralitat, die Oskar
Schlemmers Versuch einer Etablierung des menschlichen Typus sicher
entgegenkommt. Denn bei zahlreichen von Schlemmer konstruierten
menschlichen Darstellungen ist das Geschlecht — wenn Gberhaupt — nur
aufgrund von Kleidung und Frisur genau bestimmbar; besonders die
Darstellung des menschlichen Kopfes und Gesichts ist bei Schlemmer stark

typisiert.

Flr eine starkere Individualitat sei, so argumentiert Carus in Zeisings Sinne
weiter, eine Modifikation des menschlichen Kérpers notwendig, und ebenso
fur seine Symbolik, denn Abweichungen von der Norm oder vom Modul seien

mit Charaktereigenschaften gleichzusetzen:

,L...J denn nun erst hat man den wahren Ausgangspunkt derselben [der
menschlichen Gestalt] gefunden, welcher das Reinmenschliche als ein
wahrhaftes ldeal zeigt, und dadurch Gelegenheit gegeben wird, sofort
auch alle besonderen Constitutions-, Temperaments- und
Geistesverschiedenheiten, wie sich in unendlichen Niancen durch
Modificationen dieser Gestalt anzeigen, richtiger zu konstruieren und
vollkommener zu begreifen.“?%

Im Anschluss erklart Carus die symbolische Bedeutung der unterschiedlichen
Masse von Mann und Frau, Ubermaliiger GroBe und Kleinheit sowie der ver-
schiedenen Schadelgréflen und dergleichen. All diese Angaben und

Ergebnisse sind jedoch fir Schlemmers malerisches und graphisches Euvre

220 Ehd,, S. 60.

221 Ebd.

222 Eh.

223 Carus formuliert, dass diese Figur sogar die Geschlechtsmerkmale ausschlieRe (Ebd.).
224 Ebd.
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wenig relevant, da Schlemmers Figuren sich in GroRe, Masse und
Proportionen nicht signifikant unterscheiden, sodass keine Aussage Uber
mogliche Charakterziige aus den Kérpermerkmalen herzuleiten ware. Gut
sichtbar ist dies beispielsweise in ,,Finf Figurenim Raum®, vor allem im bereits
zuvor herangezogenen Vergleich mit der ,Gruppe mit Sitzender®, aber auchin

anderen Gemalden und Graphiken.22>

Auch der zweite, besondere Teil der Symbolik Carus’, der sich mit der Symbolik
des menschlichen Hauptes befasst, ist fir Schlemmers Malerei nur in wenigen
Punkten erhellend, da der Bauhaus-Meister auch hier hauptsachlich auf
Neutralitat und Typisierung setzt. Lediglich die Nase, die als wohl aussage-
kraftigstes Charakteristikum der Schlemmer'schen Menschendarstellung

schon zuvor Erwahnung fand, ist sehr individuell dargestellt.

Und in diesem Punkt Uberschneiden sich die malerischen und graphischen
Zeugnisse Schlemmers und die schriftlichen Carus’. Denn Carus stellt fest,
dass die Symbolik der einzelnen Korperteile ,flr die Erkenntnis der
Constitution, des Temperamentes und der geistigen Anlagen des Individuums
[nicht] von gleichem Werthe sein konnen“226 und fihrt dies wie folgt aus: Das
bedeutendste Korperteil sei im Allgemeinen der Kopf, da dieser das Gehirn
beinhaltet und den Korper ,kront”,>¢” sowie im Speziellen die Nase: ,Die Nase*,
so Carus, ,ist es, durch welche der Charakter des menschlichen Antlitzes am

entschiedensten bezeichnet wird“??® und durch welche sich der Mensch am

225 Bejspielsweise seien an dieser Stelle Schlemmers Gemalde ,Konzentrische Gruppe*
(1925, Ol auf Leinwand, 97,5 x 62 cm, Staatsgalerie Stuttgart), ,Gegeneinander im Raum*
(1928, Ol auf Leinwand, 100,5 x 75 cm, Sprengel Museum Hannover) und
JFunfzehnergruppe® (1929, Ol und Tempera auf Leinwand, 178 x 100 cm, Lehmbruck
Museum Duisburg) genannt.

226 Ebd.,S. 119.

Eine dhnlich gelagerte Aussage trifft Carus bereits auf Seite 9 desselben Werkes, wo er
schreibt, ,dass gewisse Gegenden dieses Gliedbaues mehr, andere weniger scharf
bezeichnend fir die Idee des Innern genannt werden dirfen” (Ebd., S. 9).
227Ebd.,S.119-120.

228 Ehd., S. 210.
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starksten vom Tier unterscheidet, das keine Nase im eigentlichen Sinne vor-

weisen konne.??°

Carl Gustav Carus beschreibt vier menschliche Nasentypen: die kindliche Nase,
die ,normale” Nase, die ,flach und schief gerade vorwarts gerichtete Nase*,
die zum Beispiel beim Pferd schon sei, beim Menschen aber von Idiotie zeuge,
und die ,flach, aber perpendicular von der Stirn absteigende Nase" als ,Form
des langst typisch gewordenen griechischen Ideals”.3° Zwischen diesen vier

Nasentypen entwickeln sich, so Carus, unzahlige ,Ubergangsbildungen®.2'

Carus, Schlemmer und das Griechische Ideal

Oskar Schlemmer wahlt, wie zuvor beschrieben, stets die senkrechte Nasen-
form, die ohne vertiefte Nasenwurzel aus der ebenfalls senkrechten Stirn ent-
springt — also eine reine griechische Nasenform: Sowohl das Bauhaus-Signet
Schlemmers als auch die zwei im Profil dargestellten Figuren aus ,Funf
Manner im Raum*” zeugen hiervon. Oskar Schlemmer hatte sich schon frih in
seiner Karriere mit griechischer Kunst, vor allem mit der Plastik der griechi-
schen Antike, beschaftigt. Nachdem Schlemmer aus dem 1. Weltkrieg, in dem
er freiwillig als Soldat diente, verletzt heimgekehrt war, suchte er, so Matthias
Eberle, nach einer Maglichkeit, das vom Krieg bedrohte Bild des Menschen zu
retten bzw. zu bewahren. Eines seiner ersten Werke nach seiner Heimkehr
war das Aquarell ,Stehender, geteilt”, 232 das offensichtlich dem Kritios-
Knaben aus dem 5. Jahrhundert vor Christus ¢33 nachempfunden ist: ¢34

Sowohl die Skulptur als auch der gezeichnete Kdrper sind versehrt, beiden

223 Ebd.

230 Ehd., S.211-212.

231 Ehd., S.212.

232 SCHLEMMER, Oskar: Stehender — Geteilt (1915), Tuschfeder und Aquarell auf gelblichem
Transparentpapier, 28,6 x 14,2 cm, Privatbesitz, in: EBERLE (1989), S. 116.

233 Kritios-Knabe (5. Jh. v. Chr.), Archdologisches Museum Athen, in: EBERLE (1989), S. 116.
234 EBERLE (1989 B), S. 115.
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fehlen gleichermalf3en die Unterarme und Hande sowie rechter Unterschenkel
und linker Ful3. Anzumerken ist hierbei, dass Schlemmer ein plastisches Werk
in das zweidimensionale Medium der Graphik Ubertragt, woflir er die frontale
Ansicht wahlt. Denn durch die Frontalitat und die Darstellungsweise in der
Flache wird nicht nur die Plastizitat, sondern auch die Allansichtigkeit der

Skulptur aufgehoben.

Gleichermalien bedeutsam ist jedoch auch, dass Schlemmer sich auf die Epo-
che griechisch-antiker Skulptur bezog, 23> die sich der Darstellung ,der
vollkommenen Proportion“23® verschrieben hatte, bevor sie sich sukzessive
dem Naturbild annaherte.23” Doch diesem Anspruch Schlemmers sind bereits

die vorangegangenen Kapitel nachgegangen.

Schlemmer beruft sich also in Anwendung des von ihm zitierten Carl Gustav
Carus auf die Visualisierung eines griechischen Ideals. Carus selbst charakte-
risiert das griechische Ideal in seiner Schrift zur ,Symbolik der menschlichen
Gestalt” nicht weiter. Dies war aus seiner Sicht wohl auch nicht notwendig, ist

es doch, so schreibt er, ,langst typisch [geworden]“.238

Carl Gustav Carus, und somit auch Oskar Schlemmer, scheint sich allerdings
an dieser Stelle auf das stets utopische griechische Konzept 239 der
Kalokagathia zu beziehen, und das aus zwei Grinden: Erstens ist die
Kalokagathia ein Ideal, das sowohl Koérper als auch Geist umfasst, und ist
somit fUr die physiognomische Lehre, wie sie Carus betreibt und Schlemmer

aufgreift, besonders relevant.240 Zweitens ist es als Ideal antiker griechischer

235 Neben dem Kritios-Knaben berief sich Schlemmer ebenfalls auf die Skulptur des Apollon
von Tenea (um 560 v. Chr.) (SCHLEMMER (1915 ©), S. 21).

236 GoMBRICH (1983),S. 11.

237 Ehd.

238 CARUS (1858), S. 212.

239 DomBROWSKI (2009), S. 8.

240 Arete, Sophrosyne und Dynamis bezeichnen als Vortrefflichkeit, Besonnenheit und
Vermdgen wohl eher geistige Tugenden.
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Bildung 241 fiir den Lehrenden Oskar Schlemmer und das Bauhaus als

Bildungsstatte in doppelter Weise bedeutsam.

Kalokagathia, was aus dem Griechischen Ubersetzt so viel wie gut und
schén 2% bedeutet, bezeichnet das ideale Bild des Menschen, 243 die
harmonische Perfektion von Kérper und Geist, die in der Theorie durch Bildung
erreicht werden kann. 244 Durch das Streben nach Perfektion bRt der
utopische  kaloskagathos“ 245 seine Individualitdt zugunsten einer
Uberindividualitdt ohne charakterliche oder korperliche Eigenheiten ein und

wird somit zum Reprdsentanten eines Typus.

Nachdem die Konstruktion dieser Nasenform bei Schlemmer auf Grundlage
geometrischer Berechnungen bereits eine Reproduzierbarkeit und somit typi-
sierte Darstellung ermdglicht, lasst sich nun auch eine inhaltliche Argumenta-
tion anflhren: Schlemmers Darstellung einer menschlichen Figur mit griechi-
scher Nase ist nicht nur die Reprasentanz eines aulderlichen, geometrischen
Typus, sondern auch die darstellerische Umsetzung einer durch Perfektion

von personlichen Eigenarten befreiten, Gberindividuellen Gestalt.

2.3.2 RICARDA HUCH

Auch bei der deutschen Schriftstellerin und Schlemmers Zeitgenossin Ricarda
Huch ist die Nase — vor allem die griechische Nase — ein zentrales Thema. Im
Gegensatz zu Carl Gustav Carus bezieht sich der Bauhaus-Meister explizit auf

eine ihrer Schriften und widmet dieser ein Blatt seiner Unterrichtsmaterialien.

241 MARTINKOVA (2010), S. 17.
242 PREURNER (2003), S. 415.
243 WEILER (2010), S. 95.

244 MARTINKOVA (2010), S. 19.
245 JAEGER (1947), S. 268.

88



LURALT, EWIG NEU®
OSKAR SCHLEMMERS BILD VON MENSCH, RAUM UND KUNSTFIGUR WAHREND SEINER ZEIT AM BAUHAUS

Huch und Schlemmer

“R Huch” — so Uberschreibt Oskar Schlemmer ein Blatt seiner Uberlegungen
zum ,Unterricht: Der Mensch” (ABBILDUNG 21). Dieses Blatt zeigt vier Skizzen
Schlemmers, die sich mit der Dreiteilung des Menschen und des Kosmos be-
schaftigen: Im oberen Teil des Blattes, fast mittig, befindet sich eine handisch
gezeichnete, kreisrunde Form, die diagonal eingeschrieben und unterstrichen
als Kosmos betitelt ist. Der Kosmos gliedert sich in die drei Bereiche Geist, Na-
tur und Seele, die untereinander in den Kreis notiert sind. Rechts neben der
Zeichnung definiert bzw. charakterisiert Schlemmers Skizze den Geist und die
Natur folgendermallen: Der Geist sei ,das Innere d. Natur, zeit= [und]
raumlos®, die Natur hingegen sei ,korperlich, erscheint i. d. Sphare des

Raumes”. Die Seele beschreibt Schlemmer nicht weiter.

Unterhalb des Kosmos schliel3t sich die grob in Umrissen skizzierte Darstel-
lung einer menschlichen, geschlechtsneutralen Ganzfigur im Profil an. Der
stehende Mensch ist ebenfalls dreigeteilt in den Bereich des Kopfes, den
Schlemmer mit 1 beziffert, die Brust, mit 2 beziffert, und den Unterkdrper, mit
3 beziffert. Links des lediglich als Ellipse angedeuteten Kopfes und mit etwas
Abstand zu ihm ist ein Gesicht im Profil angedeutet, das in die ebenfalls
nummerierten Bereiche Stirn, Nase und Kinn unterteilt ist. Rechts des Kopfes

befindet sich eine halbrunde Form in drei ebenso benannten Teilen.

Wie schon im Falle des Kosmos sind auch die Glieder der Ganzfigur sowie die
Bereiche des Gesichts und der halbrunden Form auf der rechten Halfte des
Blattes naher charakterisiert: Dem Kopf des Stehenden ist das ,Weib“ zuge-
ordnet, das als ,bewul3t zeitlich* beschrieben ist. Der Brust entspricht der
,Mann“ als ,selbstbewusst geistig® und dem Unterkdrper sind ,Kind, Natur®
zugeordnet, die fur ,Ernahrung, Fortpflanzung” sowie den ,unbewul3t
raumlichen Menschen* stehen. Den Ziffern in Antlitz und halbrunder Form fol-

gend, sind diese ebenso Mann, Weib und Kind/Natur zuzuordnen.
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Links und rechts der Beine des Stehenden befinden sich zwei weitere Skizzen:
Die linke zeigt das Profil eines menschlichen Gesichts sowie einer weiteren
menschlichen Ganzfigur. Drei waagerechte Linien unterteilen Kopf und Kérper
in Stirn, Nase und Mund-Kinn-Bereich sowie Kopf, Brust und Unterkorper. In
den Kopf der Ganzfigur ist die halbrunde Form der oberen Skizze eingelassen,
deren Dreiteilung hier keine Rolle zu spielen scheint. Allerdings gibt ihre Posi-
tionierung Aufschluss dartber, was die noch undefinierte Form darstellen soll:
Esist davon auszugehen, dass es sich um das stilisierte Gehirn der dargestell-

ten Figur handelt.

Die Skizze am rechten unteren Bildrand zeigt auch das Profil eines menschli-
chen Kopfes und ist ebenfalls mittels waagerechter Linien unterteilt in Stirn,
Nase und Mund-Kinn-Bereich. Hier sind diesen Bereichen jedoch nicht die zu-
vor erwahnten Charakteristika oder Geschlechter zugeordnet, sondern die
konkreten Eigenschaften bzw. Charakterzlge ,Vorstellungskraft® fir die
Stirn, ,Willenskraft* fir die Nase und ,Tatkraft” fir die Mund-Kinn-Partie.

Direkt daneben notiert Schlemmer: ,griechisches Ideal”.

VVom (griechischen) Wesen des Menschen

Das Blatt ist die nahezu direkte Ubernahme der Gedanken zum Thema ,Vom
Wesen des Menschen. Natur und Geist”,246 verfasst von Ricarda Huch, die als
R Huch bereits im Titel des Blattes vermerkt ist. Ricarda Huch beschreibt in
ihrem 1914 erstmalig veroffentlichten Werk den Menschen und die Welt, die

ihn umgibt. Sie beginnt ihre Schrift mit folgenden Worten:

,Der Kosmos ist eine Dreieinheit aus Geist, Natur und Seele; diese drei
Wesensteile bestehen nur miteinander verbunden. Die Natur ist
korperlich und erscheint in der Sphare des Raumes, der Geist ist das

246 Zunachst 1914 als ,Natur und Geist als die Wurzeln des Lebens und der Kunst”
veroffentlicht, dann ab 1922 als ,Vom Wesen des Menschen. Natur und Geist*.
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Innere der Natur undist zeit- und raumlos, die Seele ist das Verbindende
und bewegt sich in der Sphére der Zeit.“*%’

Dieser Eingangssatz, den Schlemmer in seiner Skizze R Huch ebenfalls an den
Anfang stellt und mit dem er ebenso wie die Schriftstellerin den Rahmen alles
Folgenden definiert, stellt eine enge Verbindung zwischen dem Menschen und
dem Kosmos her; ein Weltbild, das Oskar Schlemmer bereits mit seiner
Bezugnahme auf Leonardo ausdrlckt.?48 Ricarda Huch konkretisiert diese

Verbindung noch einmal, indem sie schreibt:

,Es geht nichts im Kosmos vor, was nicht in der Menschheit vorgeht (sich
in ihr spiegelt); es geht nichts in der Menschheit vor, was nicht im
Menschenvorgeht; es geht nichtsim Leben des Menschen vor, was nicht
in seinem Innern vorgeht. [...] Der Kosmos ist nichts als die sich
entwickelnde durchgeistigte Natur und ihre Idee im menschlichen
BewuRtsein.“#*3

Besondere Bedeutung fir das Werk Schlemmers und somit auch fr diese Ar-
beit hat jedoch das dritte Kapitel ihres Werks, ,Die Erscheinung des
Menschen®, indem sie in der Tradition der Physiognomik stehend den Einfluss

des Inneren auf die dullere Erscheinung des Menschen anwendet:

,Da alles AuRRere die Erscheinung eines Inneren ist, so versteht sich von
selbst, dal? das AuBere des Menschen sein Inneres ausdriickt. Die
Dreiteilung der Welt erscheint auch am menschlichen Organismus: der
ganze Korper gliedert sich in Unterleib, Brust und Kopf, ebenso das
Gesicht in Kinn, Nase und Stirn; Das Gehirn zerfallt in der Hauptsache in
Vorder-, Mittel- und Hinterhirn.“**°

Wie in Schlemmers Unterrichtsskizze dargestellt und oben beschrieben, ent-
sprechen die drei Bereiche des Gesichts den drei Teilen des Korpers und wer-
den von Ricarda Huch bestimmten Wesenszligen zugeordnet. So entspricht
die Brust beispielsweise dem Mann und ist als ,selbstbewuf3t geistig"

charakterisiert. Der Mann, so Ricarda Huch, habe ,sich von der Natur

247 HycH (1922), S. 1.
248 Sjehe Kapitel 2.2.1.
249 HucH (1922), S. 5-6.
250 Ehd., S. 25.
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losgerissen“?®’ und sei somit das Gegenteil der bewusst zeitlichen Frau, die
»eins mit der Natur“#>¢ sei und dem Antlitz entspreche. Weitere Erlduterungen

und Begriindungen bleibt sie allerdings schuldig.>?

Abgesehen von dieser doch recht allgemeinen Charakterisierung des Verhalt-
nisses von Korper und Geist, geht Ricarda Huch im weiteren Verlauf detaillier-
ter auf die menschliche Physiognomie und die Verbindung von Charakter- und

Gesichtszugen ein; Uber das Kinn schreibt sie beispielsweise:

,Ein Gesicht ohne Kinn, d. h. mit sehr verkimmertem Kinn deutet auf
das Fehlen der normalen Basis und auf eine wackelige Existenz. Das
Elementare, die Urtriebe sind hier gar nicht oder nur sehr schwach
vorhanden. Ein schoner, grofBer Mund und ein festes und an GrofRe im
Verhaltnis zum Gbrigen Gesicht stehendes Kinn zeigen elementare Kraft
und Leidenschaft an [...].“%>4

An die Abhandlungen Uber das Kinn schlie3en sich solche Gber Mund und Au-
gen an, bis Huch schlieB3lich eine Aussage Uber die Nase, die dem Gesicht sei-
nen Charakter gebe, trifft, die flr die Bearbeitung von Oskar Schlemmers

(Euvre von grof3em Interesse ist:

Schlemmer visualisiert in seinem Unterrichtsblatt ,R Huch® unter anderem
das ,griechische Ideal”,2>> das Ricarda Huch als ausgeglichenes Verhaltnis von
Vorstellungskraft, Willenskraft und Tatkraft und somit als Stirn, Nase und
Kinn gleicher GroRe beschreibt. Somit deuten beide darauf hin, dass der

Charakter eines Menschen seine aul3ere Erscheinung beeinflusst.

Oskar Schlemmer wahlt also aus allen Beschreibungen Huchs — sie schreibt
ebenfalls Uber die charakteristischen Gesichts- und Charakterztige der Ameri-

kaner, Englander, Deutschen und dergleichen2>® — die der Griechen aus. Im

51 Ehd,, S. 3.

252 Ehd.

253 Ehd,, S. 25.

254 Ehd,, S. 26.

255 Ricarda Huch bezeichnet es als ,alte, ich glaube griechische Schénheitsregel®, siehe: ebd.,
S.32.

256 Ehd., S. 27 & 29-30.
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gleichen Absatz, in dem sie das griechische Ideal definiert, charakterisiert

Huch auch die griechische Nase und den ihr zugrundeliegenden Geist:

,Die griechische Verschmelzung von Stirn und Nase ist das Merkmal
eines republikanischen Volkes, eines Volkes namlich, in dem der
einzelne, als nicht sehr selbstbewul3t hervortretend, sich dem Ganzen
willig einfugt.“>’

Diese Aussage Huchs kann neben Architektur und geometrischer Konstruk-
tion ein weiterer Grund fur die so unikale Nasenform in Schlemmers Werken
der Bauhaus-Zeit sein. Denn Schlemmer sucht nach einem Typus Mensch, der
,sich dem Ganzen willig einfligt“2°8 und nicht nach einem ,selbstbewul3t
hervortretend[en]“2>? Individuum. Eine Nase, die doch wie oben beschrieben
stets dem Gesicht Charakter verleiht, die aber dennoch genau die gewUnschte
Typisierung ausdrlckt, scheint perfekt fir Schlemmers Unterfangen. Dartber
hinaus schreibt Huch Uber den ,griechischen Typus®,2®0  dal3 negativer und
positiver Geist, Mannlichkeit und Weiblichkeit, hier noch nicht scharf vonei-
nander geschieden sind, dald der Mensch noch nicht im vollen Besitze des
Selbstbewuf3tseins ist.“?61 Die griechische Nase verweist somit nicht nur auf
einen Menschen, der sich auf gesellschaftlicher Basis unterordnen kann, son-
dern auch auf individueller Basis auf einen neutralen Charakter und eine rela-

tive Geschlechtsneutralitat.

Oskar Schlemmers ,Funf Manner im Raum® setzt die von Ricarda Huch be-
stimmten Eigenschaften malerisch um: Die Figuren vertreten das griechische
Ideal mit Stirn, Nase und Kinn gleicher Grol3e; dies deutet nach Huch auf einen
ausgeglichenen Charakter in Bezug auf Vorstellungskraft, Willenskraft und

Tatkraft. Der griechischen Nase nach sind die fiinf Manner Reprasentanten ei-

257 Ebd.,, S. 29.

258 Ebd.

259 Ebd.

260 Ebd.,, S. 28.

61 Ebd., S. 28-29.
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ner Gruppe und nicht in erster Linie Individuen; dartber hinaus stellt Schlem-
mer Uber den griechischen Typus eine gewisse Neutralitat in Charakter und

Geschlecht dar.

Es ist zwar naheliegender, dass die Geometrisierung sowie die Moglichkeit ei-
ner einheitlichen und lehrbaren Konstruierbarkeit, wie sie in Anlehnung an
Leonardo auch bei Schlemmer geschieht, als Ausgangspunkt fur die Schlem-
mer'sche Nasendarstellung dient; es kann aber dennoch argumentiert
werden, dass die Lekttre Huchs, ebenso wie die der Werke von Carus,
Schlemmer zumindest in seiner Darstellungsweise bestarkt: Ein typisierter,
weil perfekter oder auch massenkompatibler Charakter bestarkt den

visuellen Typus, der durch Rekonstruierbarkeit bedingt ist.
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2.4 /WISCHENERGEBNIS |

,FUnf Manner im Raum® aus dem Jahr 1928 stellt Schlemmers typisierte Men-
schengestalt anhand eines funffach wiederholten Beispiels vor: Zunachst
zeigt sich der dargestellte Typus als weitestgehend unabhangig von den
Kategorien der Mode und Bekleidung: Der bekleidete und der unbekleidete
Korper sind in ihrer Korperlichkeit identisch. Dartber hinaus — beispielsweise
im Vergleich mit dem im gleichen Jahr entstandenen Gemalde ,Gruppe mit
Sitzender (FUnf Figuren im Raum)* — visualisiert Schlemmer den Typus des
Menschen als geschlechtsneutral; eine genaue Bestimmung des Geschlechts
ist —wenn Uberhaupt — nur Uber Frisur und Kleidung oder aber den Titel des

Werkes maoglich.

Welche Faktoren tragen nun aber bei Schlemmer zur Entstehung des Typus
bei? Seine Grundlage bilden zunachst die Resultate verschiedener Propor-
tionsstudien und die Geometrisierung des menschlichen Kérpers. Aus beiden
Faktoren resultiert eine genaue und ebenso lehrbare Reproduzierbarkeit, die

dem Gedanken eines allgemeingdiltigen Typus nur zutraglich sein kann.

Schlemmers Gemalde ,Funf Manner im Raum®, ebenso wie andere Werke des
Bauhaus-Meisters, zeigt eine Gliederung des menschlichen Korpers mittels
des Goldenen Schnitts, dessen Konstruktion und Herleitung er von Adolf
Zeising, dem Begrtnder dieser Proportionslehre, Gbernimmt. Er adaptiert den
Goldenen Schnitt jedoch nur im recht groben Mal3stab; Zeisings proportionale
Einteilung des menschlichen Koérpers mittels des Goldenen Schnitts, die
beispielsweise die Position des Schlisselbeins und der Brustwarzen festlegt,
ist viel detaillierter als die Schlemmers, der lediglich eine grobe Gliederung
des Korpers, beispielsweise in Ober- und Unterkdrper, mittels des Goldenen
Schnitts vornimmt. Oskar Schlemmer stellt folglich eine Einfachheit und

(Re-)Konstruierbarkeit Gber die nachtragliche, ausgepragte Konstruktion.
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Dariliber hinaus beschaftigt sich Schlemmer mit den Proportionsstudien
Albrecht Durers, die er jedoch nicht nur wegen ihrer Proportionsergebnisse,
sondern deren geometrische Untersuchungen er fir seine eigene Idee einer
Geometrisierung des menschlichen Korpers verwendet. Vervollstandigt wird
diese Idee durch die Berlcksichtigung der Studien Leonardo da Vincis und der
daraus resultierenden Ergebnisse eines in geometrische Figuren zerlegbaren

und aus eben diesen zusammenzusetzenden Menschen.

Auch ,Funf Figuren im Raum® zeugt von Schlemmers Interesse an der von
Leonardo da Vinci durchgefuhrten Geometrisierung des menschlichen Kor-
pers, zeigt dies doch beispielhaft die fir Schlemmer so typische griechische
Nasenform, die sich auf eine Kopfkonstruktion da Vincis aus Kreis und Quadrat

zurlckfihren lasst.

Aber nicht nur die Geometrie, sondern auch anatomische Grundlagen tber-
nahm Oskar Schlemmer von Leonardo: Die physische Genauigkeit und Rich-
tigkeit des Schlemmer'schen Menschentypus lassen sich auf anatomische
Uberlegungen zurtickfiihren, die in enger Verbindung zu Leonardos Studien

stehen.

Die ,Finf Manner im Raum* lassen sich jedoch auch charakterlich einem ty-
pisierten Ideal zuordnen, wenn Schlemmers Aufmerksamkeit flr Ricarda
Huch und Carl Gustav Carus sowie deren Interesse fur die Physiognomik in die
Analyse einbezogen wird. Denn beide weisen darauf hin, dass die griechische
Nase und ein griechischer Gesichtsaufbau auf einen weitestgehend von indivi-
duellen Eigenschaften befreiten Charakter hindeutet: Fir Carl Gustav Carus
zeugt sie von Uberindividueller Perfektion, fur Ricarda Huch von einem der
Masse untergeordneten Geist sowie von einem charakter- und geschlechts-
neutralen Menschen, der eine ausgeglichene Vorstellungs-, Willens- und Tat-

kraft vorzuweisen hat.

Oskar Schlemmers Gemalde ,Finf Manner im Raum* visualisiert also einen

durch und durch typisierten Menschen, dessen kdrperlicher Typus auf den
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grundlegenden Forschungen Leonardo da Vincis, Albrecht Dirers und Adolf
Zeisings beruht. Er geht aus der Idee der Geometrisierung und der Proportio-
nierung des menschlichen Kérpers hervor und mindet in eine flir Schlemmer
und seine Lehre bedeutende Reproduzierbarkeit, die untrennbar mit einem
erfolgreichen Typus im Sinne eines Musters oder Prototyps verbunden ist.
Ebenso deuten die typisierten mannlichen Figuren, im Besonderen ihre grie-
chischen Nasen, auf einen von individuellen Eigenschaften befreiten

Charakter im Sinne Carus' und Huchs hin.
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3 ,,VERANDERLICHER BEWEGLICHER RAUM UND VERWANDELBARE
ARCHITEKTONISCHE GEBILDE“2%2 — OSKAR SCHLEMMERS VORSTELLUNG DES

RAUMES

Zu Beginn seiner Definitionen in den ,Mathematische[n] Prinzipien der Natur-
lehre® schreibt Isaac Newton: ,Zeit, Raum, Ort und Bewegung als allen be-
kannt, erklare ich nicht.”?63 Und noch bis heute ist die Vokabel des Raumes so
allgegenwartig und verwurzelt in unserer Sprache, dass sie vermeintlich kei-
nerlei Erlduterung braucht — bis danach gefragt wird.2%4 Und auch lsaac
Newton raumt letztlich in den ,Mathematische[n] Prinzipien der Naturlehre*
die Notwendigkeit der Analyse und Klarung unter anderem des

Raumbegriffes ein.26>

Ebenso verhalt es sich mit dem Werk Oskar Schlemmers: Obwohl, wie schon
einleitend beschrieben, das Werk Schlemmers haufig auf die Formel Mensch
im Raum reduziert wird — und diese Formel zunachst als nicht erklarungsbe-
dirftig erscheint — kann bei naherer Nachfrage nicht direkt beantwortet wer-
den, was der Raum im (Euvre Schlemmers bedeutet, wie er sich asthetisch
manifestiert und welche theoretischen Uberlegungen ihm zugrunde liegen.

Diesen Fragestellungen mochte sich das nun folgende Kapitel widmen.

Seit Jahrtausenden beschaftigen sich unter anderem Philosophen, Naturwis-
senschaftler und Kulturwissenschaftler mit dem Raum; explizit — in Form
einer Definition des Raumes — oder auch implizit, indem ein Raumkonzept

einer Uberlegung zugrunde gelegt wird. 266 Von den Vorsokratikern tber

262 SCHLEMMER (1925 ¢), 5. 12.

263 NEWTON (1872), S. 25.

264 Jorg Dinne und Stephan Glnzel leiten im Vorwort der von ihnen herausgegebenen
Anthologie ,Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften® die
Frage Augustinus Aurelius nach der Zeit ab und erweitern sie hinsichtlich der Frage nach dem
Raum.

265 NEwWTON (1872), S. 25.

266 GUNZEL (2012), S.19.
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Platon, Aristoteles, Cusanus, Newton und Leibniz bis hin zu modernen und
zeitgendssischen Philosophen und Wissenschaftlern wie Jurij Lotman und
Michel Foucault — die ,konzeptuelle[...] Auseinandersetzung mit dem

Raum*“2¢7 findet sich in den Schriften fast aller groBer Philosophen.268

Auch Oskar Schlemmer beschaftigt sich mit dem Raum, formuliert eigene
raumtheoretische Abhandlungen und bezieht sich auf vorangegangene
Schriften: Das nun folgende Kapitel soll Schlemmers eigenes
Raumverstandnis definieren, indem es seinen Verweisen auf raumliche
Auseinandersetzungen Dritter folgt, die relevante raumtheoretische
Forschung des Bauhauses hinzuzieht und Schlemmers eigene

raumtheoretische AulRerungen untersucht.

So Schlemmer erwahnt namentlich in seinem Aufsatz ,Uber meine Bilder*269
drei Ansatze, die seine Vorstellung des Raumes sowie des Raumlichen pragen

und die den nun folgenden Ausfiihrungen zu Grunde liegen:

LVorstold in Hinsicht des Raums und Raumlichen mit allen neuen
wissenschaftlichen spekulativern [sic!] Errungenschaften (Einsteins
Relativitatstheorie). Ich denke auch an den bei Huysmann ¢7°
beschriebenen Raum. Krauses?’! Raum- Architekturideen kénnen sich
anschlieRen [...].“%"2

Dass sich Einstein mit der theoretischen, physikalischen Dimension des
Raumes beschaftigt, Huysmans und Krause jedoch die architektonische

Grolde des Raumes bearbeiten, deutet an, dass Schlemmer die Trennung

267 Ebd.

268 Eine ausflhrliche Geschichte des Raumes bzw. der Auseinandersetzung mit dem Raum
schreibt unter anderem der Mathematiker, Physiker und Philosoph Alexander Gosztonyi
(GoszTonyi (1976)).

269 SCHLEMMER (1942),5.112-117.

270 Die Annahme, dass es sich bei ,Huysmann“ um Joris-Karl Huysmans handelt, wird auf
S. 150 naher begriindet.

27" Hier kann sicher davon ausgegangen werden, dass es sich um Franz Krause handelt, einen
deutschen Architekten, mit dem Schlemmer sowohl beruflich als auch privat gut bekannt war
(MAUR (1979 A), S. 294 ff.) und der sich in seinem architektonischen Schaffen dezidiert mit der
Thematik des Raumlichen und seiner Wandelbarkeit auseinandergesetzt hat.

272 SCHLEMMER (1942),S. 113.
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zwischen architektonischem und theoretischem Raum nicht streng vornimmt.
Um eine durchgangige Argumentation zu ermoglichen, wird das folgende
Kapitel der von Schlemmer vorgegebenen Struktur folgen und keine
Unterscheidung von Raum und Architektur vornehmen. Den drei genannten
Protagonisten in Schlemmers VorstolS in Hinsicht des Raums werden dartber
hinaus noch die raumtheoretischen Ideen am Bauhaus sowie die

architektonischen Uberlegungen der Schule und ihrer Zeit zur Seite gestellt.

Ausgangspunkt I: ,Finf Figuren im Raum*

Die meisten der Gemalde Schlemmers, die er wahrend seiner Zeit am
Bauhaus erstellt, behandeln den Raum als Umgebung des Menschen und
auch der spater zu behandelnden Kunstfigur, zahlreiche tragen ihn sogar im
Titel: ,Gegeneinander im Raum®, ,Innenraum mit finf Figuren®, das zuvor
behandelte ,Finf Manner im Raum®, und eben auch ,Finf Figuren im Raum*
(ABBILDUNG 22), ein Olgemalde aus dem Jahr 1925, das sich, nachdem es von
den Nationalsozialisten als entartet diffamiert worden war, heute im

Kunstmuseum Basel befindet.

Der Betrachter des letztgenannten Gemaldes findet sich hinter einer im
Bildvordergrund befindlichen Rickenfigur wieder, die, als Bruststiick in das
Werk eingebracht, diagonal nach halblinks schaut. Die rechte Hand auf die
eigene linke und mit schwarzer Kleidung bedeckte Schulter legend, blickt der
dargestellte Mann vermutlich sein eigenes Profil in einem Spiegel an, der die
linke vordere Raumbegrenzung darstellt. Karin von Maur wirft die Frage auf,
ob es sich bei der schemenhaften Darstellung um ein Spiegelbild, ein Portrat
oder eine weitere Person handelt und kommt zu dem Entschluss, dass es sich
aufgrund der Rahmung am wahrscheinlichsten um ein Gemalde handeln

musse.?’3 Andreas Hineke definiert diese schemenhafte Figur hingegen als

273 MAUR (1979 4), S. 156.

100



LURALT, EWIG NEU®
OSKAR SCHLEMMERS BILD VON MENSCH, RAUM UND KUNSTFIGUR WAHREND SEINER ZEIT AM BAUHAUS

Schatten. ¢74 Die Tatsache, dass die Farbe von Kleidung und Haaren,
Schulterhdhe, Lange des Halses, Frisur und die Drehung des Kopfes beider
Figuren exakt Ubereinstimmen, spricht jedoch recht eindeutig fir eine
Spiegelung. Das Spiegelbild scheint flr Schlemmer die gleiche Bedeutung zu
haben wie die vier tatsachlichen, nicht gespiegelten Figuren, denn er nimmt

sie in seinen Bildtitel als vollwertige flinfte Figur auf.

Direkt hinter dem Gespiegelten schliel3t sich eine weitere Person an, die sich
durch den starken Kontrast der Haar- und Bekleidungsfarben von ersterer
deutlich abhebt: Hinter den dunkel gekleideten und dunkelhaarigen Mann
stellt sich leicht nach rechts versetzt eine blonde und weil3 gekleidete Figur,
vermutlich ebenfalls mannlich. Diese ist im Profil dargestellt und blickt nach
rechts aus dem Bildraum hinaus. In selbiger Achse schlief3t sich eine Frau der
Staffelung an und ist von Kopf und Hals der Figur in weil? teilweise verdeckt:
Die Ganzfigur in Riickenansicht befindet sich als einzige der dargestellten Per-
sonen aulBerhalb des architektonischen Innenraumes auf einer von einem Ge-
lander umgebenen Terrasse oder Dachterrasse und blickt in Richtung der
,unbegrenzte[n] Weite“27> des Himmels. Die Dargestellte ist von einem dunk-
len TUrrahmen umgeben. Sie tragt ein bodenlanges graues Kleid, ihre langen,

dunklen Haare sind zu einem Zopf gebunden.

Eine weitere Ganzfigur in Frontalansicht komplettiert die Personengruppe:
Die in der linken hinteren Raumecke stehende Frau, deren linkes Bein von der
vordersten Person tUberdeckt wird, schaut direkt in Richtung des Bildbetrach-
ters. lhre rechte Hand diagonal Uber den Oberkdrper zum linken Schliisselbein
fuhrend, Uberragt sie aufgrund der starken Untersicht des Gemaldes die an-
deren Personen. Auch sie tragt ein bodenlanges Kleid, jedoch in blau, und hat

ihre Haare seitlich recht voluminds hochgesteckt.

274 HONEKE (1997), S. 57.
275 MAUR (1979 4), S. 156.
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Der Raum, in dem sich die Szene zutragt, ist durch lediglich zwei Wande, die
den Raum vollstandig nach links und partiell nach hinten abschlie3en, defi-
niert. In die Riickwand ist eine Tur6ffnung eingebracht, die den Blick auf die
weibliche Rickenfigur und den AuBenbereich freigibt. Wahrend die grau ein-
gefarbte Ruckwand nur durch den Wandaufbruch strukturiert ist, zeigt die
linke Raumbegrenzung aufwandigere Charakteristika: Der dem Betrachter
am nachsten stehende Wandabschnitt besteht grofstenteils aus dem Spiegel,
in dem sich die vorderste Rickenfigur ansieht. Direkt hinter dem Spiegel
springt die Wand zurUck, wodurch die Vermutung naheliegt, dass der Spiegel
nicht auf der Wand, sondern auf einem Schrank oder anderem Mabel
angebracht ist. Den Ubergang von Wand zu Decke bildet einim 45°-Winkel zu
beiden Bauteilen eingebrachtes Mauerstlick, das die ansonsten strenge
perspektivische Konstruktion des Raumes in Teilen aufbricht. Den Boden des
Innenraums bildet eine nicht naher spezifizierte, rotlich-braune Flache,
wahrend die Terrasse mit quadratischen, schwarzen und weil3en Fliesen

ausgelegt ist. Die Decke des Raumes ist nicht sichtbar.

Der architektonische, reale Raum ist bestimmt durch zwei Wande und den
FuBBboden. Auffallend ist jedoch — ebenso wie in vielen weiteren Gemalden
Schlemmers?’6 —, dass keine der abgebildeten Personen in Richtung einer
Wand schaut, sondern alle vielmehr in den Raum blicken und ihn dadurch
offnen: Wahrend die Ganzfiguren ihren Blick in den Betrachter- bzw. den
Naturraum richten, schaut die Halbfigur in weild in den unbegrenzten Raum
rechts aullerhalb der Bildflache. Die vordergriindige Rickenfigur schaut
mittels des Spiegels in dieselbe Richtung. Hier zeigt sich erstmals ein Hinweis

auf eine mogliche Beeinflussung des theoretischen Raums Schlemmers

276 Bejspielsweise seien an dieser Stelle Schlemmers Gemélde ,Frauengruppe* (1923, Ol auf
Leinwand, 73 x 61 cm, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen Disseldorf) ,Ruheraum* (1925,
Ol auf Leinwand, 111,5 x 91 cm, Staatsgalerie Stuttgart) und ,Zwélfergruppe mit Interieur*
(1930, Ol auf Leinwand, 90 x 150 cm, Von der Heydt-Museum Wuppertal) genannt.
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durch den in ihm befindlichen Menschen, denn, mit Yi-Fu Tuan argumentiert,

ist dem Raum auch immer eine Wahrnehmungskomponente zu eigen:

.Frontal space is primarily visual. It is vivid and much larger than the rear
space that we can experience only through nonvisual cues. Frontal
space is ,illuminated’ because it can be seen; back space is ,dark’, even
when the sun shines, simply because it cannot be seen. [...] As he [every
person] moves and turns so do the regions front-back and right-left
around him."?"”

Diese Feststellung Tuans, die darauf abzielt, dass Raum durch subjektive
Wahrnehmung entsteht und dem Wandel durch Bewegung unterworfen ist,
kann auch auf die malerischen Zeugnisse Oskar Schlemmers Ubertragen wer-
den, deren Komposition, sofern ihnen mehrere Figuren innewohnen, zumeist
durch Rucken-, Frontal- und Profilansichten bestimmt ist, die in den offenen
bzw. nicht abgebildeten Raum blicken: Die verschiedenen dargestellten Figu-
ren determinieren gemeinsam einen theoretischen Raum, im Falle der ,Flnf

Figuren im Raum® durch Blicke und Blickachsen.

Der Raum der Finf Figuren und somit der Raum Schlemmers geht folglich
Uber eine starre Architektur hinaus; er ist definiert durch die Blicke und somit
auch durch die Bewegungen der Dargestellten. Verstarkt wird diese Wirkung
durch die Beleuchtung der Szene, die von einer nicht zu identifizierenden
Lichtguelle im rechten, durch den Bildrand abgeschnittenen Teil des
Realraumes ausgeht und zu starken Licht- und Schattenbildungen fuhrt: Da
das Licht aus einer fur den Betrachter nicht sichtbaren Quelle kommt,
erweitert es den Raum ins nicht Wahrnehmbare, ebenso, wie es auch die

Blicke der Dargestellten tun,.

277 TuAN (2001), S. 40-41.
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Ausgangspunkt II: ,Hausbau Bauhaus*

Aber nicht nur innerhalb seiner Malerei geht Schlemmers Vorstellung von
Raum und Architektur Uber eine starre Definition hinaus — auch in der Dar-
stellung konkreterer architektonischer Uberlegungen verarbeitet Schlemmer

seine eigenen Vorstellungen von Raum und Raumlichkeit.

Im Jahr 1923 fertigt Oskar Schlemmer auf der Rickseite einer Drucksache den
Entwurf fUr ein Architekturprojekt an, dem er den Titel ,Hausbau Bauhaus*
gab (ABBILDUNG 23): Die Federzeichnung zeigt innerhalb eines bildimmanent
und offensichtlich freihandig gezeichneten Rahmens auf der rechten Seite
eine diagonal ins Bild hineinragende Architektur, links eine Natur- bzw.
Gartenflache. Die zweigeschossige Architektur besteht aus einem
Erdgeschoss mit Fenster und einer FlUgeltlir sowie einem weitgehend
verglasten Obergeschoss mit umlaufender Galerie. Beide Ebenen sind sowohl
innen als auch aulden durch verschiedene menschliche Figuren belebt, ebenso
wie der von der Sonne beschienene Garten, in dem sich um einen etwa mittig
gesetzten Baum mindestens 15 Manner und Frauen gruppieren. Die Figuren
gehen verschiedenen Tatigkeiten nach, von Entspannung in Haus und Garten
Uber Kommunikation bis hin zu sportlicher Aktivitat auf der Dachterrasse.
BegUnstigt durch die dank vieler Wandaufbriiche offene Architektur findet ein

reger Austausch zwischen ,Innenwelt und Aul3enwelt“278 statt.

Die ,Hausbau Bauhaus“-Skizze nimmt eine besondere Position in
Schlemmers GEuvre ein, ist sie doch die einzige Uberlegung?’? des Kiinstlers
zu einer Architektur, die nicht nur ideell, theoretisch, auf dem Papier existieren

sollte, sondern die er tatsachlich und aktiv zu realisieren gehofft und versucht

278 MAUR (1979 ), S. 129.

278 Es gibt zwar noch das Haus Dr. Rabe in Zwenkau bei Leipzig, zu dessen Urhebern
Schlemmer teilweise gezahlt wird. Er hat jedoch lediglich in Form der Wandgestaltung
mitgearbeitet; der architektonische Entwurf stammt von dem Architekten Adolf Rading. Zum
Haus Dr. Rabe siehe unter anderem: DURTH (2014); SCHULTHEIR (1983).
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hat: 280 Sie ist Schlemmers Beitrag zum Wettbewerb fiir die Internationale
Bauhaus Ausstellung des Jahres 1923, und damit sein Konkurrenzprojekt ftir
das zu diesem Anlass realisierte Haus am Horn Georg Muches, 281 das als
Musterhaus der Bauhaus-Architektur groRe Popularitat erlangte. 282
Schlemmers Projekt hingegen wurde nicht realisiert,?83 trotz seiner starken
Verbindung mit spateren Bauhaus-Architekturen — die mehrgeschossige
Bauweise, die Vielzahl und Grol3e der Fenster sowie die Auf3enbereiche: Als
erstes fallt eine Ahnlichkeit zu den Meisterhdusern in Dessau ins Auge,?84 aber
auch zu dem von Walter Gropius im Jahr 1931 errichteten Haus Maurer in

Berlin-Dahlem.

Das Haus am Horn hingegen zeigt bedeutende Differenzen zu den sonstigen
Gebauden des Bauhauses und auch zu Gropius theoretischen Abhandlungen.
Zunachst fallt die eingeschossige Bauweise auf, die ein Charakteristikum des
Versuchshauses des Bauhauses ist, jedoch nicht der Meisterhauser und sons-
tiger Architekturen der Schule. Dartber hinaus widerspricht die geschlossene

und somit recht traditionell wirkende Wandstruktur des Haus am Horn dem

280 Oskar Schlemmer verstand alle seine Bilder als ,Vorwegnahme* des Baus der ,idealen”
Architekturen: ,Ich kann keine Hauser bauen wollen, es sei denn das ideale, das abzuleiten ist
aus meinen Bildern, die die Vorwegnahme dessen sind (Oskar Schlemmer (1922 F), S. 103).
Das Hausbau Bauhaus-Projekt ist jedoch das einzige geblieben, dass er explizit zum Zwecke
einer Realisation geschaffen hat.

Vor allem im Vergleich zu Georg Muches Beitrag zum Wettbewerb flr die Internationale
Bauhaus Ausstellung des Jahres 1923, dem ,Baugesuch fir das Haus am Horn,
Entwurfsplan®, einer detaillierten Architekturzeichnung bestehend aus Grundriss, Aufriss,
Schnitt und Gartenplan, erscheint das ,Hausbau Bauhaus“-Projekt improvisiert, ebenso wie
der ironische Ausgangspunkt seiner Schrift ,Hausbau und Bauhaus! — Eine reale Utopie“ (s. S.
104 ff.): Unter anderem die nur fragmentarische Darstellung, die perspektivische Brechung
und die grol3e Anzahl von Menschen, die die Szene bevdlkert, wiederspricht dem Charakter
und auch dem Zweck einer herkdmmlichen Architekturzeichnung. Es muss Oskar Schlemmer
also bewusst gewesen sein, dass er chancenlos in den Wettbewerb geht, was jedoch der
Ernsthaftigkeit seiner architektonischen Idee nicht entgegensteht.

281 Neben Georg Muche und Oskar Schlemmer hatte Walter Gropius ebenfalls an der
Ausschreibung zum Bau des Versuchshauses teilgenommen.

282 7um Haus am Horn siehe unter anderem: FREUNDESKREIS DER BAUHAUS-UNIVERSITAT WEIMAR E.
V. (2000); GRONWALD (1983); GRONWALD 1992; MATZ (2001); MEYER, A. (1925); SCHULDENFREI
(2014); SIEBENBRODT (2009); WITTENBERG (2001).

283 FEUERSTEIN (2002), S. 232.

284 HERZOGENRATH (1988 B), S. 175.
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von Gropius geforderten Prinzip ,ausgedehnter fensterflachen und
dachoffnungen innerhalb schmaler rahmen von konstruktionspfeilern und
-stlitzen von moglichst geringer ausdehnung.” 28> Ebenso finden sich in
Muches Versuchshaus keine ,weitgespannte[n], lichtdurchflutete[n]
raume”, 286 sondern verhaltnismaRig kleine und traditionell angeordnete
Zimmer. Und auch die Tatsache, dass Georg Muche keinerlei bewohnbare
AulRenbereiche in seine Planung miteinbezogen hat, 287 unterstreicht die

unterschiedlichen Ansatze des Architekten und der Schule.

Oskar Schlemmers ,Hausbau Bauhaus®-Projekt hingegen entspricht in vieler-
lei Hinsicht dem geforderten Ideal des Bauhauses und seines Griinders, wobei
auch durchaus Differenzen erkennbar sind, wie die nun folgenden Ausfihrun-

gen verdeutlichen sollen.

Schlemmers Architekturskizze ist ungewdhnlicher Art, stellt sie doch nicht die
reine Architektur in den Vordergrund. Der in ihr und mit ihr lebende Menschist
ebenso prominent in die Graphik eingebracht wie das zu bauende Gebaude
selbst. DarUber hinaus ist das Gebdaude nicht vollstandig dargestellt; es
scheint so, als sei in etwa die Halfte des Hauses durch den rechten Bildrand
beschnitten. Es ging Schlemmer folglich um die Visualisierung einer
architektonischen (Wohn-)ldee und nicht um den konkreten Plan zum Bau

eines Gebdudes.

Schlemmer stellt also in Teilansicht eine zweigeschossige Architektur mit
leicht eingerticktem Obergeschoss vor. Hierdurch entsteht — so weit in der
Zeichnung ersichtlich — eine das obere Stockwerk umlaufende Dachterrasse,

die durch eine niedrige und grobmaschige Umzaunung gesichert und durch

285 GROPIUS, MOHOLY-NAGY (1930), S. 37.
286 Eh(.
287 FREUNDESKREIS DER BAUHAUS-UNIVERSITAT WEIMAR E. V. (2000), S. 20.

106



LURALT, EWIG NEU®
OSKAR SCHLEMMERS BILD VON MENSCH, RAUM UND KUNSTFIGUR WAHREND SEINER ZEIT AM BAUHAUS

einen leichten Dachvorsprung teilweise geschitzt ist. Das Obergeschoss

zeichnet sich aus durch seine weitgehend aus Glas gefertigten Wande.

Den oberen Abschluss der ,Hausbau-Bauhaus“-Architektur Schlemmers
bildet ein Flachdach, das mit einem Schornstein versehen ist. Der Rauchabzug
verstarkt den vorlaufigen bzw. spontanen bis skizzenhaften Charakter der
Graphik, der durch die als Zeichengrund genutzte Riickseite einer Drucksache
entsteht und durch die anscheinend freihandige Arbeitsweise ohne tech-
nische Hilfsmittel oder Zeicheninstrumente vertieft wird. Dartber hinaus ist er
vermutlich im Nachhinein in die Zeichnung eingebracht, denn die hintere Linie

der Dachkante ist durch den Schornstein hindurch gezogen.

Schlemmers Vorstellung von Architektur ist es —entsprechend dem Bauhaus-
Ideal des ,Kontakt[s] mit der Industrie“288 —  etwas absolut zweckmaliges,
fernvon eitler Pracht und Luxus*“?8 zu erschaffen, das ,.alle Errungenschaften
von Industrie, Technik und Wissenschaft“2?0 nutzt. Dies fordert er auch von
der Architektur-Ausbildung am Bauhaus: ,The one Workshop [School and
Experimental Workshop] would conceive that which the other [Production or
Building Workshop] would make with all the means technology provides.”29
Dementsprechend modern und neu sind die Materialien der von ihm erdach-
ten Architekturen: Hauptsachlich nutzen will Schlemmer Glas und Metall,222
aber auch Emaille.2?3 In geringem Ausmal3 und wo notig, z. B. als Fundament,
sollten auch traditionelle Baumaterialien, beispielsweise Stein, ihren Einsatz

finden.2%4

Und dennoch ziert die einzig sichtbare Fassade der ,Hausbau Bauhaus“-Archi-

tektur im Erdgeschoss eine Vollsaule mit einem durch zwei stilisierte Voluten

288 MOLLER, THONER (2000), S. 29.
289 SCHLEMMER (1922 D), S. 335.
290 Ep.

291 SCHLEMMER
292 SCHLEMMER
293 SCHLEMMER
294 SCHLEMMER

1921 8), S. 85.

1922 D), S. 335.

1922 C), OHNE PAGINIERUNG.
1922 D), S.336.
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angedeuteten ionischen Kapitell. Mit dieser architektonischen Andeutung ei-
ner griechischen Stutze der antiken Saulenordnung verweist Schlemmer in
seinem Bauvorhaben zunachst auf den klassizistischen Baustil, auf den auch
ein Tagebucheintrag aus dem Jahr 1924 verweist: Er schreibt von der ,lichten
Weite* und ,kihlen Gréf3e*29> sowie von Einfachheit, edlem Charakter und ho-
hem Geist; Vokabeln, die nach Wulf Herzogenrath Charakteristika des klassi-
zistischen Baustils bezeichnen226 und die signifikant der von Johann Joachim
Winckelmann formulierten klassischen Formel ,eine edle Einfalt, und eine

stille GroRe*237 entspricht.

DarUber hinaus steht Schlemmer dieser Stilrichtung nicht nur architektonisch,
sondern auch malerisch nahe: ,Ich bin da [am Bauhaus] einer von vorgestern,
oder vielleicht ein Abtriinniger, weil ich klassizistisch* male.“2%8 Diese Aussage
untermauert er nochmals in seinem Text ,Uber meine Bilder®, in dem er
schreibt, ein bedeutender Teil seines Schaffens sei ,das Klassische-
Klassizistische als ein Ordnung suchendes und Klarheit erstrebendes
Bemihen.” 299 Die Nutzung der ionischen Saule kann also zunachst im
direkten oder auch im Ubertragenden Sinne als Verweis auf die Klarheit und

Ordnung der klassisch-klassizistischen Baukunst verstanden werden.

Aber das ionische Kapitell kann auch als ein weiterer Verweis auf die Ver-
kntpfung von Architektur und Mensch interpretiert werden: Einige Werke
Schlemmers, so zum Beispiel das zuvor als Ausgangspunkt | dieses Kapitels
behandelte Gemalde ,Funf Figuren im Raum®, zeigen Frauen mit seitlichen
volumintsen Hochsteckfrisuren, die der Form stilisierter ionischer Voluten
entsprechen. Diese VerknUpfung lasst die Interpretation des menschlichen

Korpers als Stiitze und Grundlage sowie als Mal3geber einer jeden modernen

295 SCHLEMMER (1924), S. 295, FN 578.

296 HERZOGENRATH (1973), S. 295, FN 578.
257 WINCKELMANN (1756), S. 20.

298 SCHLEMMER: (1925 A), S. 157.

299 SCHLEMMER (1942), S. 113.
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Architektur zu: Der Mensch ist nicht nur Ausgangspunkt architektonischer
Bemihungen, sondern ihre Grundvoraussetzung; der Mensch fungiert als
,das Mal3 aller Dinge“399 und bestimmt nicht nur, wie zu ,Finf Figuren im
Raum®“ angemerkt, den theoretischen Raum durch seine Bewegungen und
Blickrichtungen, sondern auch praktisch durch seine korperlichen

Begebenheiten und Bedurfnisse.

Neben der ionischen Saule sind in die schlichte, weitestgehend
unstrukturierte Vorderwand ein kleines Fenster sowie eine Doppeltdr,
vermutlich aus Glas, eingelassen. Das Material der Wand ist nicht naher
bestimmbar, die Skizze und auch die Aufsatze ,Hausbau und Bauhaus® sowie
,Des Bauhaus Schicksalsstunde oder meine — eine Annahme* legen die
Vermutung nahe, dass es sich um eine Milchglas- oder Emaillewand handeln
koénnte, denn hier beschreibt Schlemmer den Aufbau seiner idealen, jedoch
utopischen Architektur wie folgt: In ein GerUst aus Metall —in seinem Aufsatz
,Hausbau und Bauhaus! — Eine reale Utopie“ 30" prazisiert er dieses als
Nickel392 — werden Glas- und Emaillepartien eingelassen, die aufgrund ihrer
transluzenten Eigenschaft dazu dienen, eine mdglichst groBe Menge
Tageslichtin die Wohnraume einfallen zu lassen. Auch fir die Innenwande will
Schlemmer lichtdurchlassiges, aber nicht durchsichtiges Milchglas und
Emaille verwenden,393 um die innenliegenden Raume ebenfalls mit Tageslicht
zu versorgen. Auch die Glatte und Strukturlosigkeit der Wand spricht fir eine
Glas- oder Emailleflache: Der Vergleich mit dem Himmel oder der Rasenflache

des Gartens in Schlemmers Skizze zeigt, dass er ansonsten durchaus mit

300 SCHLEMMER (1922 E), S. 102.

301 Zum Titelzusatz ,Utopie*: Schlemmer beginnt den Aufsatz mit der ironischen Phrase, dass
ihm aufgrund des ,gutige[n] Geschick[s]“ unbeschrénkte finanzielle Mittel zu Verfligung
stiinden, eine Aussage, die er im Nachsatz widerruft und somit deutlich als Ironie
kennzeichnet. Aussagekraftig ist jedoch, dass Schlemmer seine ,ldeale zurlickschrauben”
und sich dem Bauhaus anpassen muss — was offenbar eine grof3e Herausforderung und ein
grol3es Problem fUr ihn darstellt.

302 SCHLEMMER (1922 D), S. 335.

303 Ebd.
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Strukturen verschiedene Oberflachen voneinander zu unterscheiden weil3,
weshalb eine steinerne Wand nicht wahrscheinlich ist. Lediglich eine glatt

verputzte, weil3e Auf3enhille ware eine weitere Moglichkeit.

Die von Schlemmer artikulierte Bauweise, also die Kombination von tragen-
den Metallelementen und transluzenten Wandflachen, ermaglicht es ihm, wie
im ,Hausbau Bauhaus“-Projekt skizziert, mehrgeschossige Architekturen zu
entwickeln; eine Eigenschaft, die dem realisierten Haus am Horn Muches nicht
gegebenist: Das zentrale, innenliegende Wohnzimmer muss von Oberlichtern
in der erh6hten Wohnzimmerwand, die dem Prinzip des Obergadens einer Ba-
silika entspricht,394 beleuchtet werden; das Gebaude muss somit eingeschos-

sig bleiben.

Generell spielen Wande in den Uberlegungen Schlemmers eine wichtige Rolle,
jedoch nicht nur als Lichtguelle und vor allem nicht als starre, unveranderli-
che, immobile Bauteile, sondern als mobile Elemente, deren Position je nach
Jahreszeit und Bedarf verandert werden kann.3%> Zudem dienen die Wande
auch als isolierendes Moment. Denn ,[iJm Winter [...] herrscht durch die mehr-
fache Schichtung der Wande des nun abgeschlossenen Hauses fast kein
Bedarf an Heizung*,3% angelehnt an das Prinzip der Thermosflasche.?9” Und
im Sommer sollen die Glaswande nach Vorbild der ,Scheibenberieselung [im]
Blumenladen” 398 ebenfalls als Teil eines klimaregulierenden Systems

fungieren.

Das Interieur seiner ,Hausbau Bauhaus“-Architektur basiert ebenfalls auf
Schlemmers Idee von modernster technischer Ausstattung, ist allerdings auf-

grund der Beschaffenheit der Wande im Erdgeschoss nur im Obergeschoss

304 Dem basilikalen Prinzip entspricht auch die sakrale Stimmung, die Ulf Meyer und Hans
Engels dem Haus am Horn attestieren (vgl.: MEYER, ENGELS (2001), S. 22).

305 SCHLEMMER (1922 D), S. 336.

306 Ehd.

307 Ebd.

308 Ehd.
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erkennbar. Als einzig sichtbares und eindeutig technisches Element der
Innenausstattung findet sich eine kugelférmige Deckenlampe, die den mit
einer Chaiselongue und einem hockerahnlichen Sitzmobel ausgestatteten
Raum beleuchtet. Die Lampe hebt jedoch die Forderung Schlemmers nach
indirekter Beleuchtung, ohne sichtbare Leuchtkérper, auf. ,Das Licht stets
indirekt, d.h. verdeckt, den Raum erhellend hinter den Glaswanden oder [...]
Einzelsticke: der leuchtende Tisch, nicht der beleuchtete usw.“399 Unter Ein-
beziehung des Nachsatzes zu seiner Schrift ,Hausbau und Bauhaus* kann
diese Diskrepanz jedoch erklart werden, denn Schlemmer schreibt hier, dass
er aufgrund der nicht vorhandenen finanziellen und ideellen Freiheit durch die
Anbindung an das Bauhaus seine Ideen nicht oder zumindest nicht vollstandig
umsetzen kdnne.3'9 Dementsprechend kann die Nutzung von Deckenlampen
in seiner angestrebten Architektur als Zugestandnis des Kinstlers an die
Werkstatten des Bauhauses ausgelegt werden, die unter anderem in der Me-

tallwerkstatt Lampen entwarfen.3!

Abgesehen von der Deckenleuchte sind keine weiteren technischen Mittel er-
kennbar, die das moderne Leben ermdglichen. Es fehlen beispielsweise
sichtbare Heizkorper oder Ofen. Fiir eine eingebaute Heizung in Form eines
Ofens spricht jedoch der bereits erwahnte Schornstein auf dem Dach der
utopischen Architektur. Schriftlich fixiert Schlemmer die Vorstellung einer
ebenfalls unsichtbaren Beheizung, die das Fehlen sichtbarer
Heizmaglichkeiten und den kontrastierenden Schornstein erklaren kénnen:
Die elektrische Heizung solle, so Schlemmer, entweder verdeckt angebracht
oder aber ,auf Einzelstlicke concentriert“312 sein, zum Beispiel in Form von
beheizbaren Mdbelstlicken wie der abgebildeten Chaiselongue oder dem

Hocker.

309 Ebd.

310Ehd.,, S. 337.

311 SIEBENBRODT (2009), S. 237.
312 SCHLEMMER (1922 D), S. 336.
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Obwohl Schlemmer mit seinem Beitrag fiir die Architekturausschreibung auf
Ablehnung stolt, scheint es, als sei ihm das Hausbau Bauhaus-Projekt nicht
aus dem Kopf gegangen, von der Umsetzung seines Ideals als Verbindung von
Mensch und Architektur durch das charakteristische, helle, zweigeschossige
Gebaude scheint Schlemmer weiterhin Uberzeugt zu sein. Denn funf Jahre
spater, im Jahr 1928, reicht er einen weiteren Entwurf ein, dieses Mal am
Museum Folkwang in Essen und fir eine Wandmalerei3'3 (ABBILDUNG 24): Das
Aguarell mit dem Titel ,Entwurf flr eine moderne Wandmalerei, Vorentwurf
fur das Museum Folkwang” zeigt dasselbe Gebaude wie die zuvor behandelte
Federzeichnung, hier zwar parallel zum Grund in das Bild gebracht, aber
dennoch mit einem sehr dhnlichen Bildaufbau. Es verfiigt ebenfalls Uber einen
Garten, der die linke Halfte der Graphik einnimmt. Und ebenso wie in der
Weimarer Skizze sind auch Essener Garten und Architektur belebt von einer

Vielzahl von Personen, die verschiedensten Tatigkeiten nachgehen.

In Aufbau und Gestaltung der Architektur lassen sich jedoch Unterschiede
feststellen. Zunachst verflgt die Architektur des Aquarells Uber groRere
verglaste Wandoffnungen im Erdgeschoss als die Skizze: An Stelle des
kleinen Fensters der Weimarer Skizze befindet sich im Essener Aquarell eine
geoffnete Tur, die den Blick auf eine Treppe freigibt. Und auch die Fligeltir
ersetzt Schlemmer in seinem spateren Werk. Der vormalige Eingang der
Architektur ist nun ein grof3flachiges Glasfenster, das in seiner Struktur dem
Glasvorhang im Schulgebaude des Bauhauses in Dessau ahnelt. Auch die
dritte Wandoffnung erinnert an die 1925/26 erbaute Architektur, denn das
bodentiefe Fenster ist ebenfalls eckenumgreifend. Schlemmer betont folglich
in seinem Aguarell nochmals deutlich seine starke Verwandtschaft mit den

Ideen des Bauhauses.

313 Eine ausflhrliche Bearbeitung des Folkwang-Zyklus bieten unter anderem: BORRIES
(1960); Lauzemis (2007); MAUR (1993).
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Das Aquarell, das in seiner technisch akkuraten Umsetzung so viel weniger
skizzenhaft erscheint als seine Vorgangergraphik, beschreibt auch die Aktivi-
taten seiner Bewohner bzw. Gaste detailfreudiger. Wahrend die Federzeich-
nung lediglich menschliche Figuren und Figurengruppen in verschiedenen
Korperhaltungen andeutet, zeigt das spatere Agquarell Menschen beim
Ballsport, Reiten und bei der Gartenarbeit, im Rahmen kinstlerischer
Aktivitaten wie Malen, Bildhauerei, Schauspielerei und Tanz sowie bei
politischer Aktivitat.3’* Innen- und Aul3enraum sind durch die Aktivitaten der
Menschen eng verbunden: einerseits durch Hineintreten in bzw. Hinaustreten
aus der Architektur, andererseits aber auch durch Blicke, beispielsweise einer
Figur, die durch den Glasvorhang in eine Art Kinstleratelier im Inneren des
Hauses blickt oder aber die zeichnende Figur im linken Teil des

Erdgeschosses, die anscheinend eine Szene aus dem Garten abbildet.

Auffallend ist auch, dass die so aufschlussreiche ionische Saule der
Federzeichnung von 1923 entfallt; an ihrer Stelle zeigt sich nur noch eine
menschliche, maskierte Figur, die zusatzlich zur Saule auch in der friheren
Graphik dargestellt ist. Die Thematik des Menschen als ,Maf3 aller Dinge* wird

hiermit nochmals betont.

Schlemmers Architekturkonzept, das sich in beiden Werken manifestiert,
stellt also den Menschen in den Vordergrund. Diese enge Verbindung von
Mensch  und  Architektur  bestatigt auch  Schlemmers  Skizze
,Wohnmaschine“,3'> die ebenfalls, allerdings durch die Grolzenverhaltnisse
eher zum Zwecke der Anschauung, seine anthropozentrische
Architekturvorstellung visualisiert: Eine Ansicht mehrerer Architekturen
bezeugt deren Definition und Konstruktion unter Zuhilfenahme der Mal3e des

menschlichen Korper. Die Anthropometrie bestimmt hierbei anscheinend

314 Birgit Sonna versteht die mit Fahne heranziehende Gruppe im Hintergrund als Huldigung
der Jugendgruppe ,Wandervogel” und somit als Verweis auf die Lebensreformbewegung
(SONNA (1992), S. 56).

315 Oskar Schlemmer: Wohnmaschine (1922), ohne weitere Daten, in: HUNEKE (1990), S. 87.
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nicht nur architektonische Mal3e wie die Hohe der Raume und der unteren
Fensterkante, sondern auch die Mal3e der Mdbel: So entsprechen die Wande
in ihrer Hohe einerseits der Korperlange des Bewohners, oder aber auch der
Schulterhdhe, wenn eine aufgesetzte Kuppel einer Verlangerung durch den
Kopf entspricht. Stihle und Sessel sind ebenfalls in Sitzhdhe und Malden der
Rackenlehnen der menschlichen Grof3e angepasst. Schlemmer visualisiert
also auch hier eine gegenseitige Beeinflussung von Mensch und Raum: Der
menschliche Korper bedingt durch seine Male die tatsachlichen
Begebenheiten des architektonischen Raumes, der wiederum in seinen

Bauteilen die menschliche Karperlichkeit widerspiegelt.

Oskar Schlemmers Werke ,Funf Figuren im Raum® und ,Hausbau Bauhaus*
bestatigen also zunachst die einleitend aufgestellte These zum Raum,
namlich dass Schlemmer diesen als abhangig vom Menschen begreift, wie es
das von ihm entworfene und einleitend beschriebene Bauhaus-Signet
vorwegnimmt. Die folgenden Kapitel mochten die Analysen der beiden
Ausgangspunkte dieses Kapitels vertiefen und mittels der Betrachtung der
von Schlemmer angegebenen Quellen — Einstein, Huysmans und Krause — zu
einem grundlegenden Verstandnis der Raumvorstellung des Bauhaus-
Meisters gelangen. DarUber hinaus sollen weitere raum- und
architekturtheoretische Uberlegungen aus seinem Umfeld und seiner Zeit

sowie die Ideen Isaac Newtons als Ankerpunkte herangezogen werden.
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3.7 ISAAC NEWTON UND DER ABSOLUTE RAUM

,Der absolute Raum bleibt vermoge seiner Natur und ohne Beziehung auf
einen dussern Gegenstand, stets gleich und unbeweglich“,36 stellt Newton in
seiner Schrift ,Mathematische Prinzipien der Naturlehre* fest. Der absolute
Raum ist also unabhangig von Dingen und Bewegung in ihm und fungiert
lediglich als ein unbewegtes Behaltnis dieser Elemente. Der absolute Raum
ist nach Newton nicht sinnlich wahrnehmbar, sondern muss theoretisch und
durch Versuche definiert und bewiesen werden, die die absolute Bewegung
belegen. Denn absolute Bewegung ist nur in Relation zum absoluten Raum

denkbar.31’
Ein solches Experiment ist der Eimerversuch Newtons:

.Man hange z. B. ein Gefdss an einem sehr langen Faden auf, drehe
dasselbe bestandig im Kreise herum, bis der Faden durch die Drehung
sehr steif wird; hierauf fllle man es mit Wasser und halte es zugleich
mit dem letzteren in Ruhe. Wird es nun durch eine plétzlich wirkende
Kraft in entgegengesetzte Kreisbewegung versetzt und halt diese,
wahrend der Faden sich abldst, langere Zeit an, so wird die Oberflache
des Wassers anfangs eben sein, wie vor der Bewegung des Gefasses,
hierauf, wenn die Kraft allmahlig auf das Wasser einwirkt, bewirkt das
Gefdss, dass dieses (das Wasser) merklich sich umzudrehen anféngt. Es
entfernt sich nach und nach von der Mitte und steigt an den Wanden des
Gefdsses in die Hohe, indem es eine hohle Form annimmt. (Diesen
Versuch habe ich selbst gemacht). Durch eine immer starkere
Bewegung steigt es mehr und mehr an, bis es in gleichen Zeitraumen
mit dem Gefasse sich umdreht und relativ in demselben ruhet.“3'®

Dieses Experiment beweist nach Newton die Existenz eines absoluten, Gber-
geordneten Raumes, da das unterschiedliche Verhalten des Wassers trotz
gleichbleibendem, relativemn Raum — dem Eimer — nicht erklart werden kann:

Das Wasser muss sich folglich rotierend zum absoluten Raum verhalten.

316 NEwTON (1872), S. 25.
317 Ebd,, S. 27.
318 Ehd., S. 29.
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In seinem Bildnis eines fahrenden Schiffs visualisiert Newton den Charakter

des absoluten Raumes:

.Ineinem segelnden Schiffeist der relative Ort eines Korpers die Gegend
des Schiffes, in welcher der letztere sich befindet, oder derjenige Theil
des ganzen innern Raumes, welchen der Korper ausfillt und welcher
daher gleichzeitig mit dem Schiffe fortbewegt wird. Relative Ruheist das
Verharren des Korpers in derselben Gegend des Schiffes oder
demselben Theile des ganzen innern Raumes. Wahre Ruhehingegen ist
das Verharren des Kérpers in demselben Theile jenes unbewegten
Raumes, in welchem das Schiff selbst mit seinem hohlen Raume und all
seinem Inhalt sich bewegt. Wenn daher die Erde ruhete, so wiirde der
Korper, welcher relativim Schiffe ruhet, sich wirklich und absolut mit
derselben Geschwindigkeit bewegen, mit welcher das Schiff sich
bewegt. Bewegt sich hingegen die Erde auch, so entsteht die wahre und
absolute Bewegung des Korpers theils aus der relativen Bewegung des
Schiffes auf der Erde, theils aus der wahren Bewegung der Erde im
unbewegten Raume, theils aus den relativen Bewegungen des Schiffes
auf der Erde und des Kérpers im Schiffe, und aus den beiden letzteren
Bewegungen ergiebt sich die relative Bewegung des Korpers auf der
Erde.*3?

Stark vereinfacht ausgedrtckt versteht Newton den absoluten Raum also als
ein unsichtbares und unveranderbares Behaltnis, in dem sich relativer Raum
befindet, in dem sich wiederum relative Bewegung vollzieht und der sich in

absoluter oder wahrer Bewegung manifestiert.

Ebenso vertritt Newton die Theorie einer absoluten Zeit, der ,wahre[n] und
mathematische[n] Zeit, 320 die ,ohne Beziehung auf einen &ulleren

Gegenstand“32! verfliel3t.

319 Ebd,, S. 26.
320Ebd,, S. 25.
321Ebd,, S. 25.
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3.2 ALBERT EINSTEIN UND DER RELATIVE RAUM

Albert Einstein hingegen wendet sich gegen Newton und begrindet in seiner
allgemeinen Relativitatstheorie die Auffassung, dass Zeit und Raum nicht vol-
lig unabhangig voneinander existieren kdnnen; diese beiden Faktoren verban-
den sich im Gegenteil zu der sogenannten Raumzeit. Einen im Sinne Newtons
absoluten Raum, dem ein relativer Raum untergeordnet ist, schlie3t Einstein

aus.

Ebenso besteht in der Theorie Einsteins eine Verbindung zwischen Raum und
Materie, woraus auch die Verbindung von Materie und Zeit folgt. Aufgrund der
Tatsache, dass Materie und Energie ebenfalls eng zusammenhangen, ergibt
sich ein Geflecht aus Raum, Zeit, Materie und Energie, das die Welt bestimmit.
Diese ist folglich zu keiner Zeit ein leeres Behaltnis, sondern immer ein

,dichtes Gewebe*322 aus eben den zuvor genannten vier Faktoren.

FUr Schlemmer scheint nur die allgemeine Relativitatstheorie relevant, also
die Verbindung von Materie und Raum. Stark vereinfacht ausgedrlckt veran-

dert Materie die Eigenschaften des Raumes:

,Der Raum kriimmt sich, wenn Materie in ihm ist, und so seltsam diese
Formulierung beim ersten Horen auch klingt, sie lasst sich leicht
veranschaulichen, und zwar durch eine Matratze, auf der eine Kugel zu
liegen kommt [...].43%3

Somit ist Raum durch hinzutretende Kdérper veranderbar, was im Jahr 1919,
also vier Jahre nach der Formulierung der allgemeinen Relativitatstheorie
durch Einstein, vom Britischen Wissenschaftler Arthur Eddington durch den
Beleg der Ablenkung von Licht wahrend einer totalen Sonnenfinsternis besta-

tigt wird:

“Eddington verified Einstein's theory through one of the most famous
experiments of all time. The idea was to note the normal positions of

322 FISCHER (2001), S. 145.
323Ebd., S. 143.
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the stars in a particular region of the night sky. Then the positions were
again measured when the sun was in that region. Under the latter
conditions, the starlight would have to pass close by the sun to reach us
and would therefore have to pass through the gravitational field of the
sun. The light would follow a bent path and so, by the time it was
detected, it would be coming from a somewhat different direction from
its original one. This in turn would give the appearance that the position
of the star had shifted from where it was usually to be found [...]."3?4

Die nun belegte Relativitatstheorie Albert Einsteins ist in den 1920er Jahren
Uberaus en vogue und auch in nicht naturwissenschaftlichen Kreisen sehr po-
puldr, 32> so auch am Bauhaus: Anfang der 1920er Jahre halt sich der
niederlandische Kunstler, Architekt und Theoretiker Theo van Doesburg in
Weimar auf. Zwar bietet ihm Walter Gropius keine offizielle Lehrtatigkeit am
Bauhaus an, seine privaten Kurse fir Mitglieder des Bauhauses haben jedoch
groBen Einfluss auf die weitere Ausrichtung der Schule.326 Innerhalb seiner
Vortrage verbreitet van Doesburg unter anderem die Lehre Albert Einsteins
und seine Uberzeugung des Einflusses der Relativitatstheorie auf
kUnstlerische und architektonische Strukturen sowie architektonisches
Wirken.3¢7 Und auch generell haben Albert Einsteins Theorien in den 1920er
Jahren grofBen Erfolg bei der breiten Masse und fanden Erwdhnung in
zahlreichen Medien.328 So spricht auch Walter Gropius — ob nun als Reaktion
auf van Doesburg oder aber die allgemeine o6ffentliche Debatte und
Aufmerksamekeit ist nicht weiter spezifizierbar —von Albert Einstein und seiner
Relativitatstheorie, artikuliert jedoch keinerlei konkrete Auswirkungen auf

seinen eigenen Raumbegriff.322

Esist folglich naheliegend, dass die Erkenntnisse des theoretischen Physikers
spatestens Uber ihre Popularitat am Bauhaus auch zu Oskar Schlemmmer vor-

gedrungen sind. Da dieser jedoch lediglich einen ,Vorstol$ in Richtung des

324 STANNARD (2008), S. 62.

325 Siehe hierzu unter anderem: FRIEDMAN, DONLEY (1985 A).
326 MULLER (2004), S. 3.

327Ebd., S. 4.

328 Siehe hierzu unter anderem: FRIEDMAN, DONLEY (1985 ).
329 MULLER (2004), S. 44.
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Raumes“330 unter Zuhilfenahme der Einstein’schen Relativitatstheorie ver-
zeichnet und keine weiteren Quellen angibt, missen der Weg —entweder Gber
Theo van Doesburgs Einfluss auf das Bauhaus und Walter Gropius oder auch
Uber Presse und Allgemeinbildung — ebenso wie der Grad der Wissensaneig-

nung spekulativ bleiben.

Ebenso wie in Walter Gropius Konzept der Raumkunde scheint das Interesse
Schlemmers an Einsteins Theorie aber eher oberflachlicher bzw. popularwis-
senschaftlicher Natur gewesen zu sein. Keine seiner schriftlichen AuRe-
rungen, Vortrage oder kiinstlerischen Werke geben Anlass zu der Vermutung,
dass sich Schlemmer wissenschaftlich fundiert und detailliert mit der neuen,

bahnbrechenden Theorie des Physikers auseinandersetzt.

Einstein erkennt, dass Raum und Zeit mit Materie wechselwirken und sich
folglich gegenseitig beeinflussen. Ein statischer, absoluter und unveranderli-
cher Raum als Behaltnis fir die physische Realitat, wie ihn Isaac Newton
proklamiert, existiert also in Einsteins Uberlegung nicht. Ebendiese Neuerung
im Raumbegriff greift Schlemmer also flr sein eigenes Raum- und
Architekturverstandnis auf. Aufbauend auf die Erkenntnisse Albert Einsteins
erteilt er dem absoluten, unveranderlichen Raum innerhalb seiner eigenen
raumtheoretischen ~ AuRBerungen  sowie  seiner  architektonischen
Uberlegungen eine Absage und proklamiert —indem er die Uberlegungen des
theoretischen Physikers stark vereinfacht und fr seine Zwecke abwandelt -

einen ebenfalls wandelbaren Begriff des Raumes und des Raumlichen.

Darlber hinaus kann der Einfluss Einsteins auf Oskar Schlemmer auch zeitlich
argumentiert werden: Wie einleitend beschrieben, lasst sich in Schlemmers
(Euvre ein Paradigmenwechsel feststellen, der zeitlich mit seinem Eintritt ins
Bauhaus Ubereinstimmt. Zumeist wird dieses Phanomen mit Schlemmers

vorrangiger Beschaftigung mit der Bihne zu dieser Zeit in Verbindung

330 SCHLEMMER (1942), S. 113.
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gebracht.331 Die Tatsache, dass er sich an eine Schule mit einem explizit
architektonischen Schwerpunkt unter Einfluss einer der popularsten
naturwissenschaftlichen (Raum-) Theorien ihrer Zeit begibt, scheint jedoch

ebenso von Bedeutung.

Die Beschaftigung mit Albert Einsteins Relativitatstheorie birgt also den
Ausgangspunkt fir Oskar Schlemmers eigenes Verstandnis eines nicht
statischen, sondern wandelbaren architektonischen oder auch theoretischen
Raumes. Durch welchen Faktor der Raum hingegen beeinflusst wird, ist Uber

die Beschaftigung mit Einstein nicht zu klaren.

331 Sjehe hierzu unter anderem: KOELLA (1985),S. 126-127; KRUGER (1985), S. 52; MAUR (1986),
S.51.
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3.3, WIE WOLLEN WIR WOHNEN?“332 — \WERKBUND, BAUHAUS UND DIE

BAUKUNST DES BEGINNENDEN 20. JAHRHUNDERTS

Nach der Veroffentlichung der Relativitatstheorie Einsteins im Jahr 1915 und
deren Beleg durch Eddington im Jahr 1919 ist also die Wandelbarkeit, die
Relativitdt des Raumes erwiesen. Schlemmer befasst sich jedoch nicht nur mit
dem theoretischen Konstrukt des Raumes, sondern auch und vor allem mit
dem architektonischen Raum bzw. verbindet diese beiden Pole zu einer einzi-
gen lIdee eines wandelbaren Raumes. Ein zweiter grundlegender und
heranzuziehender Aspekt ist folglich die ihn umgebende Architektur und
deren Idee, namentlich die Architektur des Bauhauses und seiner Zeit. Und
auch der architektonische, umbaute Raum wird in den ersten Jahrzehnten des

20. Jahrhunderts eine relative, wandelbare Grofe.

3.3.7 DER WERKBUND UND DER WERKBUND-STREIT

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts kommt von mehreren Seiten laute Kritik an
der zeitgendssischen Architektur auf, die als nicht zeitgemal3, zu sehr in der
Vergangenheit verankert und unecht empfunden wurde. Der Kunstkritiker
und Publizist Karl Scheffler fasst die Kritikpunkte pragnant in seiner 1907 er-

schienenen Publikation ,Der Architekt” zusammen:

,Sie bauen Borsen als antike Tempel, Verwaltungsgebaude als barocke
Kdnigsschldsser, protestantische Predigthallen als katholische Dome
und Mietshauser als italienische Palaste. Immer ,rein’ im Stil, gut
kopierend und genau Ubertragend, wissenschaftlich richtig und insofern
unanfechtbar. Aber ihre Gebilde sind tot, wie Papierblumen. Es werden
Triumphe gefeiert in Rekonstruktionen und Restaurierungen;
Triumphe, die die ganze Armseligkeit unserer Zeit dartun. Einer Zeit, die
nach anderer Richtung doch so unternehmend ist.“333

332 GRropPIUS (1925), S. 7
333 SCHEFFLER (1907), S. 44.
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Mit dieser Aussage kritisiert Scheffler nicht nur die auf veralteten Idealen be-
ruhenden Architekturen seiner Zeitgenossen, sondern zeigt indirekt auch ei-
nen Ausweg auf: Die andere Richtung, die er benennt, ist als Hinweis auf die
Industrialisierung zu verstehen, die in Deutschland im 19. Jahrhundert begann
und bedeutende Bereiche des menschlichen Lebens revolutionierte. Scheffler
fordert implizit also einen eigenstandigen und  zeitgemalden
architektonischen Stil, der mit Hilfe neuer technischer und industrieller

Verfahren entstehen sollte.

Auch Hermann Muthesius, Vorstandsmitglied des Deutschen Werkbundes,
fordert eine Abkehr von den ,pratentidsen Schwindelbauten® 334 zugunsten
,vorbildlicher architektonischer Fassung“33> nach der Idee der Industriebau-
ten. Diese neue Bauaufgabe etablierte schon frih, bevor es der
Wohnarchitektur moglich war, einen eigenen, zeitgemal3en Stil, der ohne
Verweise auf Vorangegangenes auskommt. Dies lasst sich darauf
zurlckfihren, dass es keine bzw. nur eine junge Tradition wvon
Industriearchitektur  gab und eine Technisierung und moderne
Konstruktionsweise dort, ,wo die Griechen und Louis XIV. keine Spuren
hinterliessen®, 33 leichter, da mit geringerer Kontroverse und Gegenwind

verbunden, und somit schneller von Statten gehen konnte.

Jedoch gibt es nicht nur zwischen den Vertretern des Neuen Bauens und des
Historismus Uneinigkeit. Auch innerhalb der modernen Architektur entstehen
verschiedene Stromungen und Debatten Uber die Rolle des Architek-

ten/Kunstlers, die Architektur selbst und den architektonischen Stil.

Sieben Jahre nach Schefflers Aufsatz ,Der Architekt” erreicht der innermo-

derne Architekturdiskurs einen Hohepunkt im sogenannten Werkbund- oder

334 MUTHESIUS (1914 A), S. 38.
335 ERp.
336 MEYER (1926), S. 92.
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auch Typenstreit des Jahres 1914. Hermann Muthesius, Architekt und Mitbe-
grinder des Deutschen Werkbundes,33/ publiziert in diesem Jahr, eine Woche
vor der Jahrestagung der noch jungen ,Vereinigung von Kunstlern,
Gewerbetreibenden, Produzenten und Kaufleuten®,338 seine Leitsatze,3% in
denen er sich flr eine Typisierung und einen einheitlichen deutschen Stil zum
Zwecke grolierer internationaler Reputation und Exportmadglichkeiten aus-
spricht. 340 Muthesius  versteht  Typisierung als ,heilsamel...]
Konzentration“, 34" die aus der Architektur und dem ,ganzeln]
Werkbundschaffensgebiet* 342 kommt und nun, um zeitgemall und
international konkurrenzfahig zu sein, Einfluss nehmen muss auf die Arbeit
des Werkbundes.3%3 Er distanziert sich also thesenimmanent von seinem
Leitsatz, indem er sich selbst und den Werkbund lediglich als ausfiihrendes
Organ und Sprachrohr eines Einflusses von aul3en versteht: Ausgangspunkt
der Typisierung sei die Tatsache, dass die freien Kinste ,Ausnahmen des
taglichen Lebens® 344 darstellten, wahrend die Architektur und auch die
angewandte Kunst ,die rhythmische Fassung unserer taglichen
Lebensbeduirfnisse“34> seien. Damit mussten Architektur und angewandte

Kunst sich den Einflissen von aufRen beugen.

In seinem den Thesen zugehdrigen Vortrag konkretisiert Muthesius die For-
derung nach einer Typisierung. Gleichzeitig schwacht er seine Leitsatze als
Reaktion auf die noch folgenden, aber Muthesius bereits im Vorhinein

bekannten Gegenleitsatze Henry van de Veldes ab. 346 Muthesius

337 Eine ausfuhrliche Behandlung des Werkbunds, seiner Griindung und Geschichte finden
sich unter anderem bei: HUBRICH (1991); NERDINGER (2007); KRUFT (1994 B).

338 MUTHESIUS (1914 A), S. 36.

339 MuTHESIUS (1914 B), ohne Paginierung.

340 Bereits 1904 hatte sich Muthesius fir eine Typisierung der Architektur aus, lieR jedoch
weitere Bereiche der Kunst beiseite (MUTHESIUS (1904)).

341 MUTHESIUS (1914 B), ohne Paginierung.

342 Ehd.

343 Ebd.

344 MUTHESIUS (1914 A), S. 43.

345 Ebd.

346 CAMPBELL (1981), S. 74.
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argumentiert, dass Typisierung notig sei, um eine professionelle und effektive
Vermarktung zu gewahrleisten. Den Vertrieb der bisherigen
,Museumsstlcke“34’ charakterisiert er als ,umstandlich und langwierig, dazu
fir den Besteller nicht von Enttauschungen frei“.348 Einziger Ausweg sei
,Stapelware*,34° die vom Kaufmann betreut wird. Dies sei der deutsche Weg,
der international Anerkennung finde, da er eigenstandig sei und nicht mehr
nachahme: ,Und niemals entfernt man sich vom Originalen mehr, als wenn
man es nachahmt* 3°0 —genau diese Nachahmung franzdsischer und
flamischer Mdbel, des Rokoko, der Renaissance und des Barock sei nach

Muthesius in Deutschland geschehen 331

Ebenfalls bedeutsam fur den internationalen Vertrieb war nach Muthesius die
Mdglichkeit von ,GrolRgeschafte[n]“:3>2 Die Gegenstdande muissten in Massen-
produktion hergestellt werden bzw. herstellbar sein, mit individuell herge-
stellten Produkten sei der Bedarf nicht zu decken.3>3 Dass dies seit seiner
Grandung ein primares Ziel des Werkbundes gewesen ist, versucht Muthesius

in seinem beschwichtigenden Vortrag zu den Thesen zu belegen:

,Handelte es sich allein um Kunst, so hatten wir damals [zu
Grindungszeiten] einen Kinstlerbund grinden und die Fabrikanten
draufBen lassen sollen. Hier handelte es sich aber darum, die Kunst
anzuwenden, die kdnstlerischen Ziele mit den industriellen und
kaufmannischen in Einklang zu bringen, ein Zusammenarbeiten der
Krafte Kunst, Industrie und Vertrieb herbeizuftihren.“3>*

Trotz aller BemUhungen gelingt es Muthesius weder, die Kritik in Form der

Gegenleitsatze einer Kinstlergruppe um Henry van den Velde abzuwenden,

347 MUTHESIUS (1914 A), S. 41.

348 Ebd.

349 Ebd.

350 Ebd,, S. 42.

351 Ebd.

352 MUTHESIUS (1914 B), OHNE PAGINIERUNG.
353 Ebd.

354 MUTHESIUS (1914 A), S. 36.
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noch die daraus resultierende Diskussion abzuschwachen. Van de Velde ver-
offentlicht die Thesen trotzdem, tragt sie oOffentlich im Anschluss an
Muthesius Vortrag vor, stets darauf bedacht, zu betonen, dass sie die
Uberzeugung mehrerer Mitglieder des Vorstandes des Werkbundes

wiedergeben:

Ich bin von mehreren Herren, die eine grol3e Gefahr darin sehen, daf3
die Leitsatze zum Vortrag des Herrn Muthesius nur einen Augenblick
hauptsachlich in Bezug auf die Typisierung als die allgemeine Meinung
des Vorstandes und des Vorsitzenden des Werkbundes aufgefal3t
werden kdnnen, in der gestrigen Vorstandssitzung beauftragt worden,
nicht bis morgen zu warten, sondern gleich jetzt die Erklarung
abzugeben, dald die Leitsdatze des Herrn Muthesius den ganzen
Werkbund nicht engagieren.“3>°

In seinen Gegenthesen stellt sich van de Velde hauptsachlich gegen zwei As-
pekte seines Vorredners: die Primarziele Muthesius’ der Typisierung und der
,wirksamen Ausstrahlung des deutschen Kunstgewerbes auf das Ausland*.356
Van de Velde protestiert gegen die Typisierung und argumentiert, dass diese
wider die Individualitdt und die freie Schopfung des Kiinstlers sei.?>” Darlber
hinaus proklamiert van de Velde, dass Stilimmer im Nachhinein, Uber Vergan-

genes, definiert wird:

.Wir wissen, dal mehrere Generationen an dem noch arbeiten mdssen,
was wir angefangen haben, ehe die Physiognomie des neuen Stils fixiert
sein wird, und dald erst nach Verlauf einer ganzen Periode von
Anstrengungen die Rede von Typen und Typisierung sein kann.“3>8

Eine Definition a prioriist folglich ausgeschlossen.

Nach der Entkraftung der Typisierungsthesen von Hermann Muthesius und
damit der von ihm festgelegten Aufgaben des Werkbundes formuliert van de
Velde in seiner siebten These ein eigenes Spektrum fir die Aufgaben des

Zusammenschlusses:

355 \JELDE (1914), OHNE PAGINIERUNG.

356 MUTHESIUS (1914 B), OHNE PAGINIERUNG.
357 ELDE (1974), OHNE PAGINIERUNG.

358 Ehd.
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.Die Anstrengungen des Werkbundes sollten dahin abzielen, gerade
diese Gaben,*? sowie die Gaben der individuellen Handfertigkeit, die
Freude und den Glauben an die Schonheit einer mdglichst
differenzierten Ausfihrung zu pflegen [...];3%°

Typisierung hingegen hemme dies .36’

Dartber hinaus warnt van de Velde vor den Gefahren, die eine alleinige inter-
nationale Ausrichtung bereithalt. Er sieht im internationalen Absatz den letz-
ten Schritt eines Produktes, der erst vollzogen werden kann, wenn ein gutes
Produkt seinen Weg vom teuren Einzelstick zum national anerkannten Mas-

senprodukt gemacht hat.362

3.3.2 DIE ARCHITEKTURTHEORIE DES BAUHAUSES

Der Werkbundstreit und somit auch die von Muthesius veréffentlichten Leit-
satze bilden den Grundstein fir Entwicklungen und Debatten in der
angewandten Kunst und Architektur, unter anderem auch fir das Bauhaus,
dem es im Gegensatz zum Werkbund gelingt, aus den eigenen Forderungen
an eine zeitgemal3e Architektur ,einen Stil sowohl bei den Industrieprodukten
als auchin der Architektur [zu] pragen, vielleicht der ausgepragteste, den das
20. Jahrhundert kennt."363

Walter Gropius

Zu den BeflUrwortern der Thesen van der Veldes gehort auch Walter Gropius.

Laut Anna-Christa Funk ging die Zustimmung des spateren Bauhaus-

353 |n seiner vorherigen, sechsten These schreibt van de Velde, dass Deutschland noch Gber
die ,Gaben der Erfindung” und der ,personlichen geistreichen Einfalle” verfiige, die man
keinesfalls beschneiden diirfe (Ebd.).

360 Ehd.

361 Ebd.

362 Ephd.

363 HUBRICH (1981), 5. 187.
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Grinders noch Uber die blofRe Unterstiitzung hinaus: Sie sieht in Gropius und

Karl Ernst Osthaus die ,eigentlichen Protagonisten wider Muthesius*.364

Walter Gropius frihes Schaffen fallt also in diese Zeit angestrebter Architek-
turreformen und des Werkbundstreites; er wendet sich ebenso wie Karl
Scheffler gegen den ,Formalismus der abgestorbenen Stile®: 36>  Der
Mensch®, so der spatere Begrinder und erste Direktor des Bauhauses,
,besitzt die unzweifelhaften Maglichkeiten, seine Wohnung ausreichend und
gut zu bauen, aber eigene innere Tragheit und sentimentales Hangen an
Vergangenem hinderten ihn bisher an der Durchfiihrung“. 36® Falsches

asthetisches Empfinden3®’ unterstiitze diesen Traditionalismus.

Oberste Prioritat in der Architekturvorstellung Walter Gropius‘ hat die Etablie-
rung eines einheitlichen Baustils, der seiner Zeit angemessen sein sollte: Der
Kunst des spaten 19. und frihen 20. Jahrhunderts mangele es, so der
Architekt, an ,geistige[m] Ideal von so allgemein glltiger Bedeutung, daf der
schaffende Kinstler Uber egozentrische Vorstellungen hinaus einen
allgemein verstandlichen Vorwurf daraus gewinnen konnte“.368 Architektur
misse neu erfunden werden, und zwar ,ohne Nachahmung alter Formen, die
uns nicht mehr entsprechen,3%® wie Gropius in seinem Aufsatz ,Neues

Bauen“ konstatiert.

Die Losung dieses Problems sieht er in der Nutzung neuer Materialien und

moderner technischer Errungenschaften, die jedoch nicht rein auf der

364 FUNK (1978), OHNE PAGINIERUNG.
365 GROPIUS (1965), S. 9.

366 GRoPIUS (1925),
367 GRoPIUS (1922),
368 GRoPIUS (1914),
363 GRropIUS (1920),
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,Naturschonheit37% des Materiellen“3’" basieren kénne, denn die statischen
und technischen Mdaglichkeiten madssten immer mit dem teilweise divergie-

renden asthetischen Empfinden des Menschen kombiniert werden:

,Die verstandesmaRige arithmetische Berechnung eines Materials
unterscheidet sich wesentlich von der instinktmalZig empfundenen
Harmonie der Bauteile, die Konstruktionsform von der Kunstform. [...]
Ein breiter Holzbalken, von zwei dinnen Eisenstangen getragen,
genigt der statischen Rechnung, - das asthetisch empfindende Auge
wird aber durch das Mil3verhaltnis der tragenden und getragenen
Glieder beleidigt, denn die stabile Eigenschaft des Materials ist
unsichtbar, harmonisches Ebenmald aber nur in der sinnlichen
Anschauung des optischen Flachenbildes begreiflich.“*"?

Um Sicherheit und asthetische Ausgeglichenheit zu vermitteln, ist es nach
Gropius also erlaubt, von der rein rationalen Bauweise abzuweichen. Womog-
lich [&sst sich mit dieser Begriindung auch die ionische Saule in Schlemmers
,Hausbau Bauhaus“-Projekt erklaren: Die anscheinend statisch unnotige
Sdule ist nicht nur Verweis auf den Klassizismus und seine Charakteristika
sowie den menschlichen Kérper als MalS aller Dinge. Ebenso ist sie als
stabilisierendes Element ein Zugestandnis an das asthetische und auch das
Sicherheitsempfinden des Menschen, der die neue Architektur und ihre
Eigenschaften nicht instinktiv begreifen kann. Sie vermittelt dem Betrachter
einen optischen Eindruck von Stabilitat und VerhaltnismaRigkeit. Der Vorwurf
von Gropius, architektonische Schmuckelemente seien ,Zeichen geistiger

Armut“373 und Mittel der Verhinderung von Schonheit, nicht ihrer Genese,374

370 Mit dieser Ubernahme des von Hegel geprégten Begriffs der Naturschonheit schlief3t sich
Gropius auch der Uberzeugung des deutschen Philosophen an: Hegel vertritt in seinen
Vorlesungen zur Asthetik die These, ,daR das Kunstschéne héher stehe als die Natur* (HEGEL
(1835-1838), S. 14). Wahrend Hegel die Naturschonheit jedoch rein auf die nicht vom
Menschen beeinflussbare Natur bezieht, spricht Walter Gropius von der Naturschonheit eines
vom Menschen entwickelten Materials bzw. eines vom Menschen erstellten Gegenstands.
Somit entwickelt er die Aussage Hegels weiter und passt sie seiner Zeit an.

371 GRopPIUS (1914), S. 29.

372 Ebd,, S. 30.

373 GRopIUS (1925), S. 5

374 GRopIUS (1925), S. 13.
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ist bei Schlemmer zudem durch den Bezug zum Menschen und den Verweis

auf den Klassizismus aufgehoben.

Um nicht in Konflikt mit dem Empfinden der Menschen zu geraten, sind des-
halb zunachst Industriebauten und nicht traditionelle Wohnbebauung Aus-
gangspunkt des innovativen Architekten, des ,Nicht-Dekorateur[s]“,37> da er
in diesen neuen Aufgaben seines Fachs freier arbeiten kénne und nicht von
althergebrachten asthetischen Konzepten eingeschrankt sei. Gropius stellt
jedoch ebenso fest, dass sich aus dieser Arbeit an Industriebauten, fir die
hohe Materialbeanspruchung und raumliche sowie zeitliche Beengtheit cha-
rakteristisch ist, eine ,stilbildende Kraft [und] Schonheitswirkung“376 ergebe,

die sich auch auf den Wohnungsbau tbertragen liel3e.37”

Gropius proklamiert also die Notwendigkeit neuer Materialien, schrankt deren
Nutzung jedochim Sinne Henry van de Veldes durch die Berticksichtigung des
asthetischen Empfindens des Menschen ein: Industrie und Technik bilden
folglich nur die Basis des Neuen Bauens, es bedurfe gleichzeitig immer des
,schopferischen Willen[s]“, der ,Personlichkeit, [der] Kraft des Genies“,378 um
auch dem Menschen als Rezipienten und Nutzer der Bauwerke gerecht zu

werden.

Die neuen Materialien und technischen Maoglichkeiten beglnstigten laut
Gropius auf der einen Seite also einen neuen, einheitlichen und zeitgemafen
Baustil, auf der anderen Seite aber auch die Revolutionierung der Bauwirt-
schaft durch Rationalisierung. In seinem Aufsatz ,Wohnhaus-Industrie®, sei-
nem Beitrag zum dritten Band der Bauhausbdicher, der unter dem Titel ,Ein
Versuchshaus des Bauhauses in Weimar*® erschien, proklamiert er die Techni-

sierung und Modernisierung des Wohnungsbaus:

375 GrRoPIUS (1914), S. 29.
376 Ebd.

377 Ebd.

378 GRoPIUS (1911), S. 117.
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,[Es] wird sich in Zukunft der einzelne auch die ihm gemaRe Behausung
vom Lager bestellen kénnen. Die heutige Technik ware vielleicht schon
dafr reif, die heutige Bauwirtschaft aber ist noch fast ganz an die alten
handwerklichen Baumethoden gebunden, die Maschine spielt inihr erst
eine geringe Rolle. Die grundlegende Umgestaltung der gesamten
Bauwirtschaft nach der industriellen Seite hin ist daher zwingendes
Erfordernis fur eine zeitgemale Losung des wichtigen Problems.“3”®

Hierflr missten Wohnhduser in Fabriken auf Vorrat und weitestgehend
standardisiert hergestellt werden. Standardisierung sei jedoch nicht gleichbe-
deutend mit monotoner Uniformitat aller Gebaude und erzwungener Verein-
heitlichung der Ansprlche aller Menschen, sondern es gabe weiterhin
,Verschiedenheit in den GrofRen [und die] notige Variation“,89 je nach GroRe
der sie bewohnenden Familie, deren finanziellen Maglichkeiten und den indi-
viduellen Anforderungen an die Wohneinheit andere sich auch die zu bauende
Architektur:381 vom einfachen Arbeiterhaus bis zum herrschaftlichen Fami-
lienhaus“.382 Die Anzahl der Variationsmdglichkeiten ist jedoch nicht unbe-
grenzt, es besteht im Ideal des Bauhausgrinders lediglich die Auswahl zwi-
schen verschiedenen, festgelegten und katalogisierten Varianten, die alle
problemlos aufgrund einer festgelegten ,Normalgré3e“383 der Einzelteile frei
miteinander kombinierbar sein sollten:384 Der Bauherr kann sich nun selbst
aus dieser Flle von Material und wechselnden Formen nach personlichem

Geschmack sein Haus komponieren.“385

Da Schlemmer sich nur mit einem einzigen Wohnhaus und nicht mit Revolu-
tionierung der Wohnarchitektur an sich auseinandersetzt, kann der
Schlemmer’sche Entwurf dem von Gropius angedachten Variantenreichtum
nicht gerecht werden. Durch die verschiebbaren glasernen Innen- und

AuBBenwande integriert er jedoch das Prinzip der Wandelbarkeit in seine

1925
1965

379 GROPIUS
380 GROPIUS
381 GROPIUS (1925
382 GRoPIUS (1910
383 Ebd., S. 9.

384 Ebd., S. 9.

385 Ebd,, S. 10.
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einzige realarchitektonische Uberlegung: Je nach Bedarf der Bewohner und je
nach Jahreszeit konnen Raume nach aufRen hin gedffnet bzw. geschlossen

oder aber im Inneren zusammengefiigt und getrennt werden.

Gropius Arbeit am Bauhaus, das er im Jahr 1919 in Weimar als Nachfolge der
Grol3herzoglich-Sachsischen Kunstschule Weimar und der Grol3herzoglich-
Sachsischen Kunstgewerbeschule Weimar gegrindet hatte, fulst ebenfalls
auf seinen zuvor benannten Annahmen und Prinzipien. In seinen
theoretischen Schriften zur neuen Architektur spricht er sich fir neue
Bautechniken und -materialien aus, die dann zu einer neuen Asthetik der

entstehenden Bauwerke fUhren sollten:

.in der gestaltenden werkwelt sind neue, industriell verarbeitete
baustoffe in konkurrenz mit den alten naturbaustoffen getreten und
beginnen sie zu Uberholen. Diese neuen baumaterialien — eisen, beton,
glas — haben es infolge ihrer festigkeit und molekularen dichtigkeit erst
ermdglicht unter groBter ersparnis an  konstruktionsmasse,
weitgespannte, lichtdurchflutete raume und gebaude zu erbauen, fiir
deren konstruktionen baustoffe und technik der vergangenen zeiten
nicht ausreichten.

die alten hauswandungen mit kleinen 6ffnungen innerhalb groRer,
undurchbrochener flachen und geschlossener dacher weichen dem
umgekehrten prinzip ausgedehnter fensterflachen und dachéffnungen
innerhalb schmaler rahmen von konstruktionspfeilern und -stiitzen von
moglichst geringer ausdehnung.“38®

Besondere Bedeutung misst Gropius hierbei dem Glas als Baustoff bei:

»inder entwicklung der modernen bauweise wird das glas als moderner
baustoff gerade infolge der zunehmenden vergréf3erung der 6ffnungen
eine wesentliche rolle spielen. seine anwendung wird unbegrenzt sein
und nicht auf das fenster beschrankt bleiben; denn seine edlen
eigenschaften, seine durchsichtige klarheit, seine leichte, schwebende,
wesenlose stofflichkeit verblrgen ihm die liebe der modernen
baumeister.“3¢’

386 GROPIUS, MOHOLY-NAGY (1930), S. 37.
387 Ebd., S. 49.
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Auch fir Oskar Schlemmer hat die Verwendung von Glas fr sein ,Hausbau
Bauhaus“-Projekt eine besondere Bedeutung. Er etabliert hierflir den

Schlachtruf: ,Uberhaupt natirlich Glas Glas Glas!“388

Zunachst ermdglicht dieses Material, wie zuvor beschrieben, eine Verbindung
von Innenwelt und AulBenwelt. Diese Verbindung rickt auch Walter Gropius in
denVordergrund, indem er beschreibt, wie neue technische Errungenschaften
es ermoglichten, dass ,die abschlieRende wand verneint und [der]
zusammenhang des innenraums mit dem allraum [...] erhalten®38% wird.
Gropius sieht im Glas das geeignete Material flr diese neuen
Herausforderungen, da es gleichzeitig ,raumabschliefSend, witterung
abhaltend, aber dennoch in seiner wirkung raumoffnend“ 399 und
Jfeuersicher391ist. Damit erfiillt Glas gleichermal3en die praktischen und as-
thetischen Anforderungen an ein Baumaterial im Gropius’'schen Sinne. Aber
auch Schlemmer selbst daul3ert sich schriftlich zu Glas als Material fir zeitge-
mal3e Architekturen: In seinem Aufsatz ,Des Bauhaus Schicksalsstunde oder
meine? — Eine Annahme* aus dem Jahr 1922 beschreibt er seine Architektur
als ,Sinfonie des modernen Materials: in der Hauptsache Glas und Metall:
geschliffenes Glas der Fenster, farbiges und Prismen, Matt- und Milchglas der
Zimmerwande [...]“392 und legt einen Fokus auf die Beschreibung der Wénde,
deren Materialitat, ,Mattglas”,3?® eine besondere Bedeutung fiir ihn hat. Somit
entspricht Schlemmers Architektur der zuvor beschriebenen Uberzeugung
Gropius, dass Glas einen immer grof3eren Stellenwert in der modernen Bau-
kunst einnehme, und zwar nicht nur in Form von Fensterflachen. Somit zeigt
das ,Hausbau Bauhaus“-Projekt eine erste signifikante Parallele zu dem Ideal

des Bauhausdirektors.

388 SCHLEMMER (1922 C), OHNE PAGINIERUNG.
383 GRoPIUS (1926), S. 75.

390 Ehd.

391 Ebd,, S. 76.

392 SCHLEMMER (1922), S. 41.

393 Ebd.
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Doch nicht nur die grofReren Fenster- bzw. Glasflachen etablieren in Gropius
Vorstellung eine starkere Transparenz und somit Verbindung von Wohn- und
Naturraum, sondern auch begehbare und bewohnbare Aul3enfldachen
ermaoglichen eine Verschmelzung von Mensch und Natur. Zudem schaffen sie
seiner Meinung nach eine Ruckbildung stadtischer Strukturen zugunsten
eines naturbelasseneren Stadtbildes. Er pladiert zur Bauhauszeit far
begriinte ,horizontaldacher”, 3°* die als Erweiterung der Wohnflache
begehbar, von Kindern bespielbar und als Sportflachen nutzbar seien3°> und
dardber hinaus eine Moglichkeit darstellten, ,die natur in die steinwUste der
grol3stadt einzubeziehen.” 3% Vor der Bauhauszeit, im ,Programm zur
Grindung einer Allgemeinen Hausbaugesellschaft® hatte er noch die
Moglichkeit der traditionellen Spitzdacher, die auf eine entweder ein- oder
zweigeschossige Architektur aufgebracht und wahlweise ausgebaut werden
konnten, verhandelt.??7 Oskar Schlemmers ,Hausbau Bauhaus* entspricht in
seiner Form des Daches Gropius' Vorstellung der Abkehr vom Spitzdach,
scheint jedochim Gegensatz zum Ideal des Bauhaus-Grinders nicht als plein-
air-Wohnflache geplant, da hier keinerlei Figuren oder Gegenstande des
taglichen Lebens zu finden sind. Vertieft wird dieser Eindruck durch den
Schornstein, der eine Nutzung der Dachflache als Terrasse unwahrscheinlich

macht.

Hannes Meyer

Nachdem schon Gropius im Bauhaus-Manifest von 1919 proklamierte hatte:
,Das Endziel aller bildnerischen Tatigkeit ist der Bau“,3?® bemUht sich erst

Hannes Meyer, im Jahr 1927 von Gropius ans Bauhaus berufen sowie dessen

394 GROPIUS, MOHOLY-NAGY (1930), S. 55
395 GRoPIUS (1965),5. 11

396 GROPIUS, MOHOLY-NAGY (1930), S. 55.
397 GRoPIUS (1910), S.10.

398 GRroPIUS (1919), S.13.
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direkter Nachfolger und von 1928 bis 1930 Leiter des Bauhauses, um eine
tatsachliche Umsetzung dieser Zielvorstellung. 3%° Unter seiner Flhrung
erfolgt also eine drastische Anderung der Ausrichtung der Schule, sowohl in
architektonisch-architekturtheoretischer als auch in padagogischer Hinsicht,
die auch den Forderungen Oskar Schlemmers entspricht: Schlemmer
verlangte frih die Einrichtung von Architekturklassen — Weggefahrten
berichteten, er habe Gropius taglich mit den Worten ,Guten Morgen, Herr
Gropius, wo bleibt ihre [sic!] Architekturabteilung?“4% begriif3t — und kritisiert
offentlich in Vortragen, Aufsatzen und Briefen, dass das Bauhaus nicht das
halte, was es verspricht: eine Ausbildung, die auf Architektur hin ausgelegt ist.
So schreibt er in einem Brief an Otto Meyer-Amden: ,Ein Programm ist leicht
verfasst (begrifflich), es erflllen sehr schwer 40" und macht fir die
mangelnde Erfillung Walter Gropius verantwortlich, der ,gar keine Zeit hat,

Unterricht zu geben.“402

Auch Hannes Meyer kritisiert in einem offenen Brief an den Oberblrgermeis-
ter von Dessau anlasslich seiner Entlassung als Bauhaus-Direktor im Jahr
1930 offentlich und scharfziingig den Zustand der Schule zu Zeiten seiner

Ubernahme:

,Was fand ich bei meiner Ubernahme vor? Ein Bauhaus dessen
Leistungsfahigkeit von seinem Ruf um das Mehrfache Ubertroffen
wurde [..] Eine ,Kathedrale des Sozialismus’, in welcher ein
mittelalterlicher Kult getrieben wurde mit den Revolutionaren der
Vorkriegskunst unter Assistenz einer Jugend, die nach links schielte und
gleichzeitig selber hoffte, im gleichen Tempel dermaleinst heilig
gesprochen zu werden. [...] Inzlichtige Theorien versperrten jeden
Zugang zur lebensrichtigen Gestaltung [...]. Ueberall erdrosselte die
Kunst das Leben. So entstand meine tragikomische Situation: Als
Bauhausleiter bekampfte ich den Bauhausstil.“4%3

399 MULLER (2004), S. 31. Siehe zum Direktorenwechsel von 1928 auch WINKLER (1999).

400 Karin von Maur zitiert die miindliche Uberlieferung einer nicht genannten Quelle, in: MAUR
(19794),5.128.

407 SCHLEMMER (1921 A), S. 33.

402 Ehd.

403 MgvER (1930), S.102.
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Dieses Bekampfen zeigt sich vor allem durch die Ausrichtung des Bauhauses
auf eine neue, soziale Komponente. Hatte sich Gropius noch allein dem
technischen Fortschritt und den Mdglichkeiten der Massenproduktion in
Fabriken untergeordnet, legt Meyer einen anderen Mal3stab an: Meyer siehtin
Modernitat kein optisches Kriterium, keine rein stilistische oder asthetische
Idee und definiert sie auch nicht mittels technischer Ansprlche, sondern
kategorisiert den Modernitatsgrad einer Architektur an Hand ihrer Beziehung

zum modernen Leben des Menschen.404

In seinem Aufsatz ,Die neue Welt“ von 1928 definiert Hannes Meyer das stad-
tische Leben zwischen den Weltkriegen und die ,Etappen der Mechanisierung
unseres Erdballs“;*9> diese ,gestaltet [...] unsere neue Welt*“.4% Grundlage der
neuen Weltsei, so Meyer, die Funktion, die auch in architektonischen Belangen

die Komposition abldst, denn

.Bauen ist ein technischer, kein asthetischer Prozess, und der
zweckmassigen Funktion eines Hauses widerspricht die kinstlerische
Komposition. Idealerweise und elementar gestaltet, wird unser
Wohnhaus eine Wohnmaschinerie.“4%’

Einzig eine biologische Komponente weildt Meyer dem Bauen in seinem
gleichnamigen Aufsatz von 1928 zu: Das Bauen sei auch ein ,biologischer
Vorgang“49%8 mit dem Ziel eines ,biologische[n] apparat[s] fir seelische und
korperliche bedUrfnisse”,#9° der ausschlief3lich vom Leben und den techni-

schen Gegebenheiten seiner Zeit beeinflusst ist.

Meyer bezeichnet dies als die ,funktionell-biologische auffassung des

bauens*,*10 das von zwolf Anforderungen des Menschen bestimmt ist:

404 MEYER (1928), S. 96.
405 MeYER (1926), S. 90.
406 Ehd.

407 Ebd., S. 92.

408 MeYER (1928), S. 94.
409 Ebd.

410 Ehd.
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1. geschlechtsleben 7. wohnhygiene
2. schlafgewohnheit 8. autowartung
3. kleintierhaltung 9. kochbetrieb

4. gartenkultur 10. erwarmung
5. korperpflege 11. besonnung

6. wetterschutz 12. bedienung“4"

Aus diesen Anforderungen ergaben sich mittels rationaler Berechnungen die
Lebensumstande eines Menschen, die dann in Kombination mit den techni-

schen Mdglichkeiten der Zeit zu seiner idealen Behausung fuhrten.

Dieses architektonische Verstandnis Meyers, seine Uberzeugung von der
sozialen Bedeutung der Architektur, schlagt sich auch in der
Unterrichtsstruktur des Bauhauses nieder, denn erst in Hannes Meyers
Amtszeit etabliert sich die Lehre der Architektur als einer der tatsachlichen

Pfeiler des Bauhauses.

411 Ebd,, S. 96.
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3.4 DIE RAUMTHEORIE DES BAUHAUSES

Am Bauhaus wurden jedoch nicht nur architekturtheoretische Uberlegungen
angestellt, sondern auch mehrere raumtheoretische Schriften verfasst, die
offenbar ebenso wie die Architektur Einfluss auf Oskar Schlemmers Denken
nahmen. Die Unterscheidung zwischen Architekturtheorie und Raumtheorie
am Bauhaus muss, wie zuvor beschrieben, etwas ungenau bleiben, da es in
allen Fallen nur eine unsaubere Trennlinie zwischen Raum und Architektur

gibt und beide fliel3end ineinander Ubergehen bzw. sich (iberlagern.

3.4.71 HAND, KOPF UND HERZ: WALTER GROPIUS RAUMKUNDE

Walter Gropius erklart die Raumfrage zu einem grundlegenden Thema des
Bauhauses und fordert die Bauhausmeister explizit dazu auf, sich mit der
Frage des Raums zu beschaftigen. Implizit erwartet er dies jedoch auch von
allen anderen Mitgliedern der Schule.4'2 In einem stichpunktartigen, unverof-

fentlichten Manuskript zum Thema ,Raumkunde” proklamiert er:

.Neuer Bildhauer und Architekt von der Malerei her. P. Behrens, Paul v. d.
Velde. — Heckel, Schmidt-Rottluff. Schlemmer, Itten.

Sie alle miissen sich also mit dem Problem des Raumes beschaftigen wenn sie
den Grundgedanken des B.H. so erkannt haben, dal} er ihr geistiger Besitz
geworden ist.“413

Im Verlauf des Manuskripts erlautert er seine Vorstellung des Raumes, die
wohl —zumindest im Selbstverstandnis des Architekten —mit der Vorstellung
des Bauhauses im Allgemeinen gleichzusetzen ist: Nach Gropius gibt es drei
unterschiedliche Arten des Raumes: Zunachst definiert er den ,stoffliche[n],

tastbare[n], also materielle[n] Raum der Wirklichkeit”, 47 der Uber den

412 GRoPIUS (ca. 1921/1922), S. 3.
413 Ebd.
414 Ehd., S. 4.
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Sehsinn wahrgenommen wird. 4'> Dieser Raum ist der reale Raum, die
architektonische GroR3e, die tatsachlich in unserer Umgebung existiert. Den
korperlichen Vorgang des Sehens beschreibt er wie folgt: ,Bildwerdung auf
der Netzhaut. Ubermittlung nach dem Gehirn. Der reale Raum wird erfasst
durch: Messung (Mal3 und Gewichte), Mechanik, Lehre von der Materie,

Festigkeits- und Konstruktionslehre*.416

Zweitens benennt Gropius den ,rechenbare[n], konstruierbare[n] Raum auf d.
Papier“,*17 der ,fiktiv[...] erdachtl[...]*4"® und sinnlich nicht fassbar, aber erre-
chenbar ist.419 Also erfolgt die Erfassung dieses Raumes durch den Verstand,

durch ,Optik, Astronomie, Mathematik [und] materielle Zahl“.420

Der letzte in Gropius Triade ist mit dem transzendentalen derjenige Raum, der
durch einen ,seelischen Vorgang“4¢! wahrgenommen bzw. erst konstruiert
wird. Er entsteht im Inneren des Menschen durch ,Traume, Visionen,
Einfalle”, 422 ist folglich ebenfalls nicht real existent, im Gegensatz zum
zweiten Raum jedoch auch nicht rechnerisch erfassbar, sondern rein subjektiv

und personlich.

Gemeinsam entstehtin Gropius Auffassung aus diesen drei Komponenten, die
durch Hand, Kopf und Herz gesteuert werden,*?3 der kiinstlerische Raum.*24
Dieser ist angewiesen auf eine grundlegende Struktur, die Gropius als

,Kontrapunkt“4¢> bezeichnet, denn:

,FUr den schopferischen Menschen bedeutet daher Gesetzlosigkeit
Schrankenlosigkeit nicht wahre Freiheit, sondern Isoliertheit

415 Ebd.

416 Ebd.

417 Ebd.

418 Ebd.

419 Ebd.

420 Ebd.

421 Ebd.

422 Ebd.

423 Ebd.

424 Ebd,, S. 5.
45Ebd., S. 11.

138



LURALT, EWIG NEU®
OSKAR SCHLEMMERS BILD VON MENSCH, RAUM UND KUNSTFIGUR WAHREND SEINER ZEIT AM BAUHAUS

Einsamkeit, Armut. Gebundenheit befreit die Phantasie, macht sie reich
und schafft ihr den Rahmen.“42®

Die Erwahnung eines solchen Kontrapunkts als Regelwerk findet sich auch in
den schriftlichen Hinterlassenschaften Schlemmers: Er benennt diesen
explizit in seinen Schriften 4¢7 und implizit in Aufsdtzen 48 und seinem
Tagebuch: ,Sodann, was ich Uber alles liebe: das Herbe, Strenge; nicht das
Blumenhafte, Duftige, Seidige, Wagnerische, sondern Bach, Handel.” 4¢3
Johann Sebastian Bach gilt als einer der Hauptanwender des Kontrapunkts in
der Musikgeschichte, sodass sich in Schlemmers Tagebucheintrag ein
indirekter Hinweis auf diese Kompositionstechnik feststellen lasst.
Schlemmers Interesse an einem kontrapunktischen Regelwerk lasst sich auf
seine Lehrjahre in der Meisterklasse Adolf Holzels*39 zurlickfiihren, der sich
ebenfalls mit der Anwendung musikalischer Systeme auf die Malerei
beschaftigt hat: Am 01. Mai 1922 sollte Adolf Holzel am Bauhaus einen
Vortrag zum Thema ,Kontrapunkt und Harmonielehre in der Malerei“ halten,
der jedoch ausgefallen ist; genaue Inhalte und Aufzeichnungen sind nicht
Uberliefert. Jedoch rekonstruiert Ulrich Réthke anhand friherer und spaterer
Aussagen Holzels einen Rahmen seiner musiktheoretisch-kinstlerischen
Ideen, in denen er eine der Musik ahnliche Harmonielehre auch fir die Kunst
beschreibt. 437 Holzel geht sogar soweit, einen ,musikalischen Farb-
dreiklang“432 zu entwickeln. Diese musikalisch-malerischen Versuche Holzels
sind mit Sicherheit von Interesse fir Schlemmers eigene Gedanken zum
Kontrapunkt, vielleicht sogar grundlegend hierfir. Allerdings sind sie nicht im

Ansatz so weit fortgeschritten wie die Uberlegungen seines Lehrers.

426 Ebd., S. 6.

427 Sjehe unter anderem: SCHLEMMER (1928 a),
428 Sjehe unter anderem: SCHLEMMER (1929 a),
429 SCHLEMMER (1913), S. 8-9.

430 ConzeN (2014), S. 39.

431 ROTHKE (2017), S. 250.

432Ebhd., S. 251.

8

S. 28.
S.7.
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Oskar Schlemmers Ideen zur Kunst —und somit auch zum Raum — stimmen
in wichtigen Punkten mit den AuRerungen des Bauhausdirektors Walter
Gropius Uberein: Zunachst formuliert Gropius drei Arten des Raumes, die
Entsprechungen in Schlemmers Werk finden: Der reale, konkrete Pol der
Raumkunde Gropius ist mit dem Entwurf eines (real-) architektonischen
Raums in Schlemmers ,Hausbau Bauhaus® abgedeckt. Zudem bestatigt
Schlemmer in einem Manuskript zu den Wandbildern des Museum Folkwang
seine Bemuhungen, auch malerisch-fiktiv immer ,einen wahrscheinlichen
Raum zu gestalten“.433 Und auch der konstruierbare Raum des Technikers
bzw. des Kinstlers ist manifester Bestandteil der Raumtheorie bei Gropius
und auch bei Schlemmer.434 Der imaginare, transzendentale Raum, der im
Innern des Menschen entsteht, zeigt sich bei Schlemmer in der Abhangigkeit
des Raumes vom Menschen, beispielsweise durch seine Blicke, die im
Zusammenhang mit dem Gemalde ,Finf Figuren im Raum® thematisiert
wurden. Dardber hinaus fordern Gropius und Schlemmer die Etablierung
eines grundlegenden und allgemeingultigen Gesetzes von Raum und
Architektur, eines Kontrapunkts, der in Einsteins Relativitatstheorie und dem

wandelbaren Raum gefunden werden kann.

3.4.2 LASzLO MOHOLY-NAGY — VON MATERIAL ZU ARCHITEKTUR

Auch Laszlé Moholy-Nagys Werk ,Von Material zu Architektur” beschaftigt
sich in einem Kapitel mit Fragen des Raumes. Und auch er, ebenso wie
Schlemmer und Gropius, unterscheidet nicht zwischen einem theoretischen
und einem realen Raum, sondern ldsst in seiner eigenen Definition Uber-

schneidungen bzw. Beziehungen zwischen beiden Raumformen zu.

433 SCHLEMMER (1931 A), S. 186.
434 Gjehe S. 171 f.
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Bedeutendster Punkt in Moholy-Nagys Raumverstandnis ist, dass Raum eine
Realitat ist, die ausschlieBlich mittels der Sinne,*3> vor allem des Sehsinns, er-
fahrbar ist.43% Interessanterweise definiert er den Raum also zunachst Gber
seine Beziehung zum menschlichen Korper und erst anschliel3end aus sich
selbst heraus: Er nutzt die physikalische Definition des Raumes als
Lagebeziehung von Korpern437 und bildet sie seinem Umfeld einer Architek-
turschule entsprechend folgendermalRen um: ,raumgestaltung ist die

gestaltung von lagebeziehungen der korper“438.433

Dieser Definition folgend besteht durch die Moglichkeit der menschlichen Be-
wegung im Raum folglich die Mdglichkeit seiner Veranderung — und somit
auch die Maglichkeit der Kontrolle durch den Menschen. Der Raum von
Moholy-Nagy ist also ganzlich dem Menschen und seinem BedUrfnissen

unterworfen. Er schreibt, man werde

.architektur nicht als komplex von innenraumen, nicht nur als schutz
vor wetter und gefahren, nicht als starre umhullung, als
unveranderbare raumsituation verstehen, sondern als bewegliches
gebilde zur meisterung des lebens, als organischen bestandteil des
lebens selbst.“440

Zentraler Punkt der AusfUhrungen Moholy-Nagys in ,Von Material zu
Architektur® ist somit ebenfalls eine Wandelbarkeit des Raums bzw. der Archi-
tektur durch den Blick, die Bewegungen und die Beduirfnisse des Menschen —
allesamt Einflisse auf den Raum, die auch Schlemmer in seinen Werken ,,Finf

Figuren im Raum® und ,Hausbau Bauhaus* kommuniziert.

Schlemmer ist folglich in seiner Annahme eines dem Menschen

unterworfenen Raumes im Stab des Bauhauses nicht alleine. Und nicht nur

435 MoHOLY-NAGY (1922), S. 195-196.

436 Ebd., S. 195.

437 Ebd.

438 Ebd.

439 An diesem Punkt geht die Betrachtung des theoretischen, physikalischen Raumes fliel3end
in die Uberlegungen zu Architektur tiber.

440 MoHoLY-NAGY (1922), S. 198.
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Moholy-Nagy, sondern auch Gropius teilt diese Auffassung, indem er den
Raum als in all seinen Dimensionen durch den Menschen, durch Hand, Kopf

und Herz, bedingt beschreibt.

3.4.3 OSKAR SCHLEMMER UND DAS ARCHITEKTURVERSTANDNIS DES BAUHAUSES

Oskar Schlemmers Vorstellungen einer idealen Architektur entsprechen folg-
lich in weiten Teilen denen des Bauhauses; die Uberlegungen von Walter
Gropius sind jedoch bei weitem detaillierter, vor allem in produktionstechni-

schen Fragen, die von Schlemmer kaum berUcksichtigt wurden.

Gropius proklamiert die grofBtmaogliche Typisierung der Architektur auf
Grundlage neuer Produktionstechniken, die zu einem Zeitstil fihren, ebenso
wie Schlemmer, der in ahnlicher Weise auf neueste Materialien und Techniken
setzt. Dabei schranken beide jedoch die reine Funktionalitat bzw. Materialitat
als oberstes Kriterium eines Bauwerks ein: Gropius setzt auf den
,schopferischen Willen®, wahrend Schlemmer sich zwar schriftlich nicht zu
diesem Thema auBert, jedoch in seinem ,Hausbau Bauhaus“-Projekt durch

die angedeutete ionische Saule bildimmanent Stellung bezieht.

Auch in der Verwendung von Glas, dem aufgrund der Tatsache, dass tragende
Wande durch den Einsatz von Stahltragern ihren Nutzen eingebUf3t hatten,
immer grol3ere Bedeutung in der Architektur zukam, steht Schlemmer dem
Bauhaus und der progressiven zeitgendssischen Architektur sehr nahe.
Gemeinsam propagieren sie die neuen asthetischen Moglichkeiten durch
glaserne Architekturen —lichtdurchflutete Raume, indirekte Beleuchtung oder

auch verdeckte Heizungstechnik.

Hinzukommt das Thema der Wandelbarkeit der Architekturen, das sowohl bei
Schlemmer als auch bei Gropius und Moholy-Nagy ein bedeutendes ist:

Gropius propagiert die Fertigbauweise, die es ermaglicht, Hauser ab Lager zu
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bestellen. Durch ihren modularen Charakter konnen die entstehenden Archi-
tekturen den jeweiligen Bedirfnissen der Bewohner bzw. Bauherren ange-
passt werden — ihre Wandelbarkeit besteht also zunachst innerhalb der Pla-
nungsphase. Moholy-Nagy proklamiert ferner eine Wandelbarkeit von
Architekturen durch Blick, die Bewegungen und die Bedurfnisse des

Menschen.

Schlemmer setzt ebenfalls auf Varianz, allerdings innerhalb einer einzigen Ar-
chitektur: Die Wohnhduser, die er in seinen Aufsatzen ,Hausbau und Bauhaus*
sowie ,Des Bauhaus Schicksalsstunde oder meine* beschreibt, sind charakte-
risiert durch verschiebbare Wande, die Innenraume untereinander oder In-
nenraume mit Aullenraumen zu verbinden vermadgen. Somit passen sich die
Raume den Bedurfnissen des in ihnen lebenden Menschen an. Schlemmer
zollt also verschiedenen Vordenkern innerhalb und auf3erhalb des Bauhauses
Tribut: Nicht nur Gropius und Moholy-Nagy proklamieren eine wandelbare Ar-
chitektur, auch Albert Einsteins Uberlegungen bringen die Erkenntnis hervor,
dass der Raum relativ sei und Ricarda Huch postulierte eine generelle Abhan-
gigkeit alles AuBeren vom Inneren —egal ob ein Bezug zum menschlichen Kor-

per besteht oder nicht.
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3.5 FRANZ KRAUSE UND DIE ORGANISCHE ARCHITEKTUR

Neben dem Einfluss des Bauhauses auf Oskar Schlemmers eigenes
Architekturverstandnis schreibt er in seinem Aufsatz ,Uber meine Bilder* auch
darUber, dass sich sein Raum- und Architekturverstandnis ebenso unter dem

Einfluss des Architekten Franz Krause entwickelt habe.

Franz Krause (1897-1979) gilt als untypischer Vertreter seiner Zeit: Als Re-
prasentant der ,organische[n] Architektur 44" mit ,anthroposophischelr]
Pragung“44 verschreibt er sich dem Gegenentwurf der ,weil3en Moderne* 443
Erwahnung findet er vor allem als Mitglied in Kurt Herberts ,Wuppertaler
Arbeitskreis“,444 ein Zirkel als entartet diffamierter Kiinstler, der die kinstle-
rischen Moglichkeiten des Mediums Lack ausloten will und dem auch Oskar
Schlemmer seinerzeit angehort. Aber auch hier ist Krause zumindest in der
AuBenwirkung eher der ,Dritte Mann® hinter Oskar Schlemmer und Willi Bau-
meister, wie der Titel einer Ausstellung dber ihn im Wuppertaler Von der
Heydt-Museum im Jahr 2010 suggeriert.#*> Jedoch scheinen die Lackexperi-
mente des ,Wuppertaler Arbeitskreises” Einfluss auf die Architektur Krauses
zu haben, bzw. entsprechen sich diese beiden Kapitel des (Euvres von Franz
Krause in grundlegenden Fragen: Jgrg Himmelreich stellt fest, dass die
JVerselbststandigung® der Materialien in den Experimenten Schlemmers,
Baumeisters, Krauses etc. sich ebenso in den Architekturen Krauses wieder-
finden.#4¢ Dies bedeutet, dass Architektur nicht starr kubisch gedacht werden

sollte, sondern immer individuell vom Menschen und Material her.

441 BREUER (2014 B), S. 9.

442 ACKERMANN (2007), S. 17.

443 BREUER (2014 B),S. 7.

444 Sjehe hierzu unter anderem: AUSST.-KAT. KUNSTMUSEUM STUTTGART (2007).

445 Die Ausstellung ,Der dritte Mann - Franz Krause 1897-1979“ war vom 7. Mérz bis 31.
Marz 2010 im Wuppertaler Von der Heydt-Museum zu sehen.

446 HIMMELREICH (2004).
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Darlber hinaus zeigen naturliche Prinzipien und Strukturen ihren Einfluss auf
Krauses Gebaude: Krause entwickelt ein Café nach dem Vorbild eines Bienen-
stocks und plant Architekturen unter Zuhilfenahme anthropometrischer
Messergebnisse.**’ Aus der architektonischen Orientierung an der Natur las-
sen sich auch die vorwiegend flieSenden Formen seiner Architekturen und
Mobel herleiten. 448 Aber ahnlich wie Schlemmer (und auch anderen An-
hangern der Lebensreformbewegung) geht es auch Krause um die
Gesundheit des Menschen: So untersucht er beispielsweise verschiedene
Sonneneinfallwinkel und erstellt daraus Diagramme, die Architekturen
entstehen lassen sollen, die ,jeder Wohnung mindestens 3 Stunden
Wintersonne®449 verschaffen, denn ,[d]er Sonnenwinkel macht es mdaglich, an
jeder Stelle der Erde die Dauer der Besonnung jeder Stelle eines Hauses an
jedem Tagim Sommer und im Winter zu bestimmen.“4°0 Diese Beschaftigung

mit dem Sonneneinfall begriindet Krause wiefolgt:

.Der Wald gleicht einer Stadt aus Pflanzen und jede ist bestrebt, so viel
als irgend moglich BerUhrungsflachen dem Licht und der Sonne
entgegenzuhalten, und je besser dies gelingt, desto besser und
gesunder die Baume. Wo aber die Sonne nicht hingelangt, da ist
Verwesung, frif3t giftiger Pilz. Nur unter der Sonne gedeiht der Keim des
Lebens. So auch mit der menschlichen Wohnung. Nicht nur der Korper,
sondern auch die Psyche des Menschen leidet ohne Sonne.“4""

Dieser Idee entsprechend soll auch die enge Reihenbebauung von
Groldstadten ausgerichtet werden. So reicht Krause flr einen
Architekturwettbewerb im Jahr 1928 fir eine Bebauung in Berlin-Haselhorst
den Entwurf von Mehrfamilienhdusern ein, deren Abstand vom einfallenden
Sonnenlicht abhangt:4>2 Zwischen zwei Bauten sollte so viel als Garten und

Spielplatz nutzbare Freiflache eingeplant werden, dass auch die

447 MINGELS (2014), S. 240.
448 Ebd., S. 246.

449 KrAUSE (0. J.D), S. 19.
450 KrRAUSE (0.J. ), S. 9.
451 KrAUSE (0.J.D), S. 18.
452 KRAUSE, Franz: Sonnenwinkel, ohne weitere Daten, in: EDITION MARZONA (1980), S. 43.
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Erdgeschosswohnungen noch Zugang zu direktem Sonnenlicht haben. Um
diesen Effekt zu verstarken sind dartber hinaus alle Wohnraume nach Siden

ausgerichtet.

Neben dem indirekten Einfluss des Menschen aufgrund der auf ihn abzielen-
den gesundheitsfordernden Sonneneinstrahlung, ist der Mensch fir Krause
auch ein wichtiger direkter Faktor, der eine Architektur bestimmt. Als Verfech-
ter einer organischen Architektur, die dem asthetischen Anspruch und daraus
resultierenden Stil des Bauhauses und seiner Zeit in grof3en Teilen wider-
spricht —und somit auch den Architekturvorstellungen Schlemmers, die unter
anderem aus dem ,Hausbau Bauhaus“-Projekt abgleitet werden kénnen —
muss davon ausgegangen werden, dass es grundlegende Uberlegungen
Krauses zum Raum, den er immer gemeinsam mit Bewegung dachte,4>3 sind,
die Oskar Schlemmer inspirieren und beeinflussen. Diese Uberlegungen, die
Krause sowohl architektonisch als auch in seinen Spielentwtrfen umsetzt,
sollen im Folgenden besprochen und mit Schlemmmers Raum- und

Architekturverstandnis verbunden werden.

3.5.7 ORGANISCHE ARCHITEKTUR

Flr Krause bedeutet Raum immer eine Anpassung an die Bewegungen des
individuellen Menschen; die Form des Raumes entsteht bei ihm, so formuliert
es Gerda Breuer, als ,Einschreibung individueller Choreographien in den

Raum.“4>4 Und Architektur entsteht durch Aneinanderfligen von Raumen.

Krause sieht folglich in seinen Architekturen und Raumen vordergriindig die

menschliche Psychologie reprasentiert:

»Wie man nicht einen Kasten um die Flisse haben will, der fir alle Flsse
passt, sondern angemessene und bequeme Schuhe tragen will, so will

453 BREUER (2014 B),

S.9.
454 BREUER (2014 ), S. 2

0.
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auch das Leben in entspannten Raumen vor sich gehen, in denen eine
Suggestiv-Starre vermieden ist.“%°

Auf Grundlage dieser Uberlegung entwickelt Krause im Jahr 1924 die soge-
nannte ,MalRpuppe*,4°® mit deren Hilfe er die Mal3e des menschlichen Korpers
innerhalb verschiedenster Bewegungen und Positionen sowie seine

Beziehungen zum Raum erfassen will:4>7

.Mit Hilfe der Mal3puppe Januar 1924 ist es mdglich, die Beziehungen
des menschlichen Kdrpers in seinen Haltungen zu seiner Umgebung zu
fixieren und die Herstellung solcher Beziehungen zu steuern. [...] Der
menschliche Korper mit seinen Sinnen bestimmt den raumlichen
Abstand und ist daher [gemeinsam mit dem Sonneneinfall] der andere
Hauptfaktor der Architektur.“4°®

Krauses Skizzen ,MalBpuppe en face” sowie ,Mallpuppe Aufsicht und
Seitenansicht® zeigen stilisierte, auf ihre rein anthropometrischen, durch-
schnittlichen Daten beschrankte menschliche Kdérper in verschiedenen Bewe-
gungszustanden unter BerUcksichtigung ihres jeweils bendtigten Raumes. So
zeigt die ,Mal3puppe en face” die Frontalansichten eines menschlichen Kor-
pers mit simultan geschlossenen sowie hiftbreit gespreizten Beinen —ahnlich
dem Vitruvianischen Menschen Leonardos. Die Arme sind in sechs verschie-
denen Positionen dargestellt: am Korper anliegend, in der Taille abgestutzt,
vollstandig zur Seite ausgestreckt, vollstandig und partiell nach oben ausge-
streckt sowie angewinkelt Uber den Kopf geftihrt. Alle Mal3e der Figur im All-
gemeinen, aber auch innerhalb der jeweiligen speziellen Position, sind relativ
zu ihrer Standflache in der Skizze vermerkt. Die moglichen Zwischenpositio-
nen sowohl der Arme als auch der Beine sind mittels zweier Kreissegmente
angegeben. FUr die Raumlichkeit bedeutende Gelenke — Knie, Hiiften, Schul-

tern und dergleichen — sind durch Kreise markiert.

455 KRAUSE (0.J.E), S. 23.

456 KRAUSE, Franz: MalRpuppe en face, Aufsicht, Seitenansicht (1924), ohne weitere Daten, in:
EDITION MARZONA (1980), S. 122.

457 BREUER (2014 A), S. 28.

458 KRAUSE (0.J.A), S. 9.
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Ahnlich verhélt es sich mit der Aufsicht und der Seitenansicht derselben MaR-
puppe: Die Aufsicht zeigt die verschiedenen MalRe im Stehen, Sitzen und
Liegen sowie in den unterschiedlichen Armhaltungen, die Seitenansicht

beschreibt die menschlichen Mal3e im Gehen bzw. Schreiten.

In der Frontalansicht sind die Augen, bzw. ihre genaue Position innerhalb des
Kopfes, besonders hervorgehoben. Dies deutet darauf hin, dass die
Augenhohe — und damit verbunden die menschliche Wahrnehmung der
Umgebung — eine besondere Rolle spielt. Diese besondere Bedeutung der
Augen heben Krauses ,Studien zur Sinneswahrnehmung im Raum*“4*? noch-
mals hervor, denn er markiert in der mit ,Sehen* betitelten der vier Skizzen
die Blickachse im Stehen und im Sitzen; zwei Positionen, die auch in der Skizze

der Mal3puppe erfasst sind.

Des weiteren sieht Krause den Raum durch den Tastsinn erfassbar und somit
bedingt. So ergeben sich eine Mittelzone, die durch das Strecken der Arme
nach oben und nach unten entsteht, eine Unterzone, die gebuckt erreichbar
ist, sowie eine nicht mehr erreichbare Oberzone. In Kombination mit
verschiedenen, anthropometrisch bedingten Mobelhohen 460 entsteht ein
Raumgeflige, das inmitten von Grenz-, Eck- und Widerstandsbereichen eine

menschlich bedingte Raumfreiheit entstehen lasst.

Eine spatere Skizze Krauses, die um 1949 entsteht, visualisiert erneut, inwie-
fern der Mensch und seine optische Wahrnehmung den Raum schon in seiner
Planung mitbestimmen: Eine der ,Skizzen zur Wahrnehmung der Fensteroff-
nungen im Sitzen und Stehen“46! zeigt, dass die Fenster6ffnungen eines
Raumes von der ,Steh Augenhéhe® und der ,Sitz Augenhdhe®, genau ge-

nommen ihrem Mittelwert, bestimmt sind. Aus diesem Mittelwert von 140 cm

459 KRAUSE, Franz: Studien zur Sinneswahrnehmung im Raum, ohne weitere Daten, in: EDITION
MARZONA (1980), S. 122.

460 Krause benennt in diesem Zusammenhang unter anderem Bristung, Tisch und Stuhl.

461 KRAUSE, Franz: Skizze zur Wahrnehmung der Fenstertffnungen im Sitzen und Stehen (um
1949), ohne weitere Daten, in: EDITION MARZONA (1980), S. 103.
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ergibt sich auch eine ideale Zimmerhohe, die den Wert verdoppelt. Die Grole
des Fensters ergibt sich aus dem moglichen maximalen Blickfeld des Stehen-
den und Sitzenden, wahrend die Hohe des Fensters sich an der Mitte der Zim-

merhohe orientiert.

Die Theorie des Aufbaus einzelner Raume erganzt Krause durch seine zwi-
schen 1927 und 1932 482 entstandene Raumwidrfeltheorie, eines der
,Grundelemente der Architektur”,463 das die Anlage organischer Raumgeflige
ermadglichen soll.#64 Ziel der so entstehenden Architekturen ist das Wohlbe-

finden des Menschen:

.In einem Raumwdirfel von 3 x 4 parallelen Kantenpaaren treffen sich
die Kanten erst im Unendlichen. In solch einem Raum entsteht ein
Odgefiihl. In der Medizin hat man dagegen Pillen, in der Architektur hat
man dagegen Mdbel, Mdbel, Mobel, Tapeten und Gardinen. Deshalb
weg von der Quadratur des Raums hin zum organverwandten Geflige,
etwas zustandebringen, was dem Wohlbefinden des Menschen
entspricht.“%°

Auch in der Raumwiirfeltheorie werden weiterhin rechtwinklige Raume zu
groflReren Architekturen zusammengeflgt. Jedoch ist der Raum nicht in erster
Linie Uber seine manifeste Begrenzung — also die Wand — definiert, sondern
Uber seine Richtungen: ,nach oben, nach unten, nach rechts, nach links, nach
vorn nach hinten [...], sechs Richtungen also, das sind die drei Achsen eines
Raumwiirfels.“48 Durch diese unveranderliche Festlegung seiner Parameter
ist auch ,seine Vorstellung [...] unveranderlich®,467 unabhangig von seiner
Grofe.

In Krauses Raumkonzept konnen Raumwdrfel beliebig aneinandergefligt
werden und sich somit eigenstandige, organische Formen entwickeln. Der

einzelne Raumwdurfel wird darin umfasst durch mehr oder weniger harte

462 KRAUSE (1973), S. 133.
463 Ehd.
464 BREUER (2014 A), S. 34.
465 KRAUSE (1973), S. 133.
466 KRAUSE (0. J.0), S. 126.
467 Ebd.
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Begrenzungen, die von der Wahrnehmung des einzelnen Menschen
abhangen. Auch die ,weichel...] Grenze“4%8 bleibt in der Vorstellung weiterhin
bestehen, sodass wiederum ein Raum entsteht, der durch die Imagination des
in ihm befindlichen Menschen existiert. 49 Raum - auch in seiner
architektonischen Form — und Raumfolge entstehen also aus durch

Bewegung gelenkter Wahrnehmung.479

Dies fuhrt Krause zu der Annahme, dass hinter jedem Raum weiterer Raum
vorhanden sein musse, und mindet in der Schlussfolgerung: ,Raum muss an
Raum grenzen.“4”" Hierfir etabliert er 64 Grundraummerkmale, die sich aus
den zuvor erwahnten sechs Richtungen und der Verschmelzung, der
,2Addition“472 von Wirfeln ergeben.?’3 Fiir diese Art der Raumgestaltung im
Sinne Krauses sind die technischen Neuerungen und Errungenschaften der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts unabdingbar, die es dem Architekten
ermoglichen, ,nicht mehr [..] Raumcubusse aneinander zu reihen®, 474
sondern freie Formen der Raumwiirfeltheorie entsprechend zu kreieren, denn
.[w]o friher statische Gebundenheit Formen aufzwang, dient die Statik heute

Raumgegebenheiten zu schaffenl,] die gefordert werden.“47>

Bemerkenswert ist ebenfalls, dass Krause den Menschen in seiner eigenen
Wahrnehmung immer als zentralen Punkt des Raumes versteht. Dariber
hinaus ist er auch fur die Beschaffenheit der architektonischen Elemente, zum
Beispiel der Wande, verantwortlich, denn jedes Erlebnis verlangt nach einem

anderen Raumtypus und dies misse der Architekt beriicksichtigen.476

468 Ebhd.
469 Ehd.
470 Ehd.
471 Ebd.
472 Ebd.
473 Ebd.
474 KRAUSE (1951), S. 132.
475 Ebd.
476 KRAUSE (0.J.0), S. 126.
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3.5.2 ARCHITEKTONISCHES SPIEL

Raum bei Krause ist sowohl in theoretischer als auch in praktischer Hinsicht
variabel und bedingt durch Bewegung, Blickachsen und personliche Grenzzie-
hung. Dieses Interesse an Individualitat, Bewegung und Raum zeigt sich eben-
falls in dem von Franz Krause entwickelten Verschiebespiel ,Vepada®, das in
den 1930er Jahren entsteht.4’” Krause definiert es als seine Reaktion auf die
veranderten (finanziellen) Bedingungen der Weltwirtschaftskrisen- und Nazi-

zeit:

,Die  allgemeinen  Vorstellungen  waren  ricklaufig,  auf
Minimalanspriche geschrumpft, den Schwung und die hochfliegenden
Traume wie bei der Weissenhof-Siedlung gab es nicht mehr. Aus den
Ermutigern waren Zweifler, aus den Interessenten keine Bauherren
geworden. Sparsamkeit hielt man fir den einzigen Ausweg, aber war
Sparsamkeit nicht immer das Ziel gewesen?“4’®

Im Marz 1934 sieht sich Krause aufgrund dessen dazu veranlasst, ein Kleinst-

haus zu entwerfen, das einer besonders guten Organisation bedurfte.

.Das Kleinsthaus war die Zusammendrangung auf ein geringstes
Volumen, es war klar geworden, dal3 die eigentliche Raumersparnis im
Zwischenraum steckt, wo die Verbindungen mit den Dingen und der
Dinge untereinander stattfinden. Die Bewegungen, die die
Verbindungen bewirken, sind eine Art Platztausch. So kam es zum
Studium der Bewegungen und ihre Zusammenfassung in einem
System, wobei das ,Vepada“ genannte Umschiebespiel entstand.“4"?

,Vepada“489 besteht aus einer Grundfldche von 7 auf 4 Quadraten sowie

verschiedenen quadratischen und rechteckigen Holzplattchen und

.beschaftigt sich mit der Technik, verschieden grof3e Koérper auf
gegebener Grundflache in zweckmaRigster Weise aus einer gegebenen
Lage und Richtung zueinander in eine neue Lage und Richtung
zueinander zu bringen.“48!

477 KrAUSE (0.J.B), 5. 57.

478 Ebd.

473 Ebd.

480 Franz Krause: Vepada, ohne weitere Daten, in: EDITION MARZONA (1980), S. 125.
481 Ebd., S. 125.
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Krause versteht dieses Spiel als eine Art ,Schachaufgabe nur von einer
einzelnen Person gespielt”, 4 die ihm zur Analyse des Systems der

Bewegungen dient.

3.5.3 KRAUSE UND SCHLEMMER

Raum, sowohl in seiner theoretischen als auch seiner praktischen Dimension,
geht nach Krause immer vom Menschen aus; Raum entsteht durch sinnliche
Wahrnehmung und Bewegung des Menschen. Die Aneinanderreihung von
Raumwdrfeln ergibt ein organisches Geflige, dessen mitunter weiche,
unsichtbare Grenzen dennoch vom Menschen intuitiv. wahrgenommen
werden. Durch die Bewegung des Menschen durch dieses Raumgeflige wird
der Raum nochmals manifestiert. Dartiber hinaus muss sich architektonischer
Raum den Bedurfnissen des Menschen anpassen, sowohl in finanzieller als

auch in praktischer Hinsicht.

Schlemmers Raumvorstellung deckt sich in weiten Teilen mit den Ideen
Krauses: Trotz ihrer unterschiedlichen architektonisch-stilistischen Verortung
sehen sowohl Oskar Schlemmer als auch Franz Krause den Menschen und das
Licht als ausschlaggebende Kriterien fir die Entstehung und auch Gestaltung
von Raum: anthropometrische Grundmale, der menschliche Kérper und die
menschliche  Wahrnehmung, die bestmadgliche Beleuchtung von
Wohnraumen zur Forderung der Gesundheit sowie die Berlcksichtigung der

menschlichen (Wohn-)BedUrfnisse.

Dariber hinaus sehen beide einen Zusammenhang von Auf3enraum und
Innenraum — bei Schlemmer als gemeinsamer Lebensraum des Menschen,
bei Krause neutraler als natlrliche Verbindung zweier sich berthrender

Raume. Des weiteren setzen Schlemmer und Krause auf variable

482 Ebd.
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Raumaufteilungen, die sich den BedUrfnissen der Klienten anpassen sollen:
Wahrend Schlemmers Raume sich im Wohnprozess den jeweiligen,
beispielsweise jahreszeitlichen, Gegebenheiten anpassen sollen, entwirft

Krause ein ,Wohngebdude fir beliebig einteilbare Wohnungen*.483

Lichteinfall und Beleuchtung stehen ebenfalls an prominenter Position bei der
Planung neuer Architekturen Schlemmers und Krauses. Dass sich Schlemmer
trotz der frappierend verschiedenen Auffassungen hinsichtlich des Baustils
auf Krause beruft, ist einerseits auf ihre Zusammenarbeit zurtickzufihren,
spricht allerdings auch daflr, dass Schlemmer dem Licht und dem menschli-
chen Koérper sowie seiner Bewegung besondere Bedeutung beimisst und sti-

listische Fragen eher unterordnet.

483 KRAUSE (0. J. H), S. 40.
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3.6 JORIS-KARL HUYSMANS UND DER RAUMBEGRIFF IN A REBOURS

Neben Albert Einstein und Franz Krause benennt Oskar Schlemmer schliel3lich
einen dritten Ausgangspunkt seiner Beschaftigung mit Raum und
Raumlichkeit: ,Ich denke auch an den bei Huysmann beschriebenen Raum?*,84

formuliert er in seiner Schrift ,Uber meine Bilder*.

Es kann nicht mit absoluter Gewissheit bestimmt werden, wen Oskar Schlem-
mer meint, wenn er von ,Huysmann* spricht. Als offenbar recht gangiger nie-
derlandischer bzw. flamischer Familienname verzeichnet alleine die Kunstge-
schichte zahlreiche Vertreter.48> Ein Detail spricht jedoch dafir, den Gesuch-
ten nicht in der Kunstgeschichte, sondern der Literatur zu verorten und ihn
trotz fehlerhafter Schreibweise als den franzosischen Schriftsteller Joris-Karl
Huysmans zu identifizieren: Oskar Schlemmer formuliert, dass es sich bei
Huysmann um einen beschriebenen Raum handelt, was deutlich fur einen lite-
rarischen Ursprung spricht. Des weiteren sind Huysmans und seine Werke, vor
allem das 1884 erschienene und 1897 erstmalig unter dem Titel ,Gegen den
Strich“ ins Deutsche Ubersetzte , A rebours*, zu Beginn des 20. Jahrhunderts
sehr erfolg- und einflussreich, besonders, wie Roland Erb in seinem Nachwort
zu diesem Werk anmerkt, ,unter den Intellektuellen®,8® zu denen wohl auch

Schlemmer und weitere Mitglieder des Bauhauses gezahlt werden diirfen.

Diesen Annahmen folgend scheint zunachst die Untersuchung zweier Werke
fur die Beantwortung der Frage nach Huysmans Einfluss auf die Raumfrage
Schlemmers von Interesse: das oben bereits erwahnte ,A Rebours/Gegen den
Strich* und das einzige Werk Huysmans, in dem er sich direkt und nicht-fikti-

onal dem Thema Architektur widmet: ,Geheimnisse der Gotik. Drei Kirchen

484 SCHLEMMER (1942),S.113.

485 |n exakter Schreibweise finden sich etwa die Maler Nikolaus, Michlaer und Jakob
Huysmann, in dhnlicher Schreibweise die Maler Cornelius Huysman, Godfried Huysmans und
ein Bildhauer Huysmans.

486 ERB (1978), S. 290.
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und drei Primitive”. Das 1905 veroffentlichte Werk lasst sich der spaten, ka-
tholizistischen Schaffensphase Huysmans zuordnen und behandelt in seinem
ersten Teil drei gotische Sakralbauten, namentlich die Kathedrale Notre-
Dame de Paris, die Abtei Saint-Germain d’Auxerre und die Pfarrkirche Saint-
Merry in Paris. Da es sich jedoch ausschlief3lich um architekturhistorische
Ausfihrungen zu den drei Kirchen unter Einbeziehung der symbolischen
Bedeutungen ihrer Bauteile handelt, ist es wohl nicht als die bei Schlemmer

erwahnte Quelle zu verstehen.

3.6.7 GEGEN DEN STRICH

Aber auch ,A Rebours* lasst nur indirekt Riickschliisse auf Schlemmers
Raumverstandnis zu: Jean Floressas Des Esseintes, Protagonist des
symbolistischen Werks und einziger Nachkomme seines Geschlechts, %8’ zieht
sich, des ausschweifend-dekadenten Lebens in Paris Uberdrlissig, nach

Fontenay zurtick, um

,Sich zu seinem eigenen Vergnigen und nicht mehr zum Erstaunen der
anderen ein behagliches und doch erlesenes Heim zusammenzustellen
und sich eine merkwirdige, stille und den BedUrfnissen seiner
zuklnftigen Einsamkeit angepal3te Einrichtung zu schaffen.“48®

Von diesem Unterfangen berichtet Huysmans ausfihrlich, beschreibt Raum
fur Raum die zu seiner Bestimmung passende Einrichtung — die in ihrer Deka-
denz und Absonderlichkeit aussagekraftigste Szene ist wohl die, in der Des
Esseintes den Panzer einer lebenden Schildkrote mit Gold und Edelsteinen
Uberziehen lasst, um die Wirkung des unter ihr liegenden Teppichs zu perfek-
tionieren, und damit ihren Tod verantwortet4®® —und ermdglicht dem Leser in

langen Ruckblenden Einblicke in das frihere Leben des Protagonisten sowie

487 HUYSMANS (1978), S. 6.
488 Ehd.,, S. 20.
489 Ebd., S. 57-62.
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in die Genese seines Charakters und seiner Neurose.%° Des Esseintes, der wie
die vonihm bewunderte Salome von Gustave Moreau??! aulRerhalb jeder Zeit-
lichkeit zu leben scheint, stellt die absolute Kinstlichkeit Uber die Naturlich-
keit; er erschafft eine ,Pseudophysis“:#92 Neben der bereits erwahnten, ver-
zierten Schildkrote installiert er eine Konstruktion aus doppelten Wanden, ei-
ner Luke und einem Aguarium mit kolorierbarem Wasser, die es ihm ermog-
licht —als Ersatz flir gewohnliches Tageslicht fiir den nachtaktiven Des Essein-
tes —, die Starke und Farbe des in den Raum einfallenden Lichtes zu
regulieren, und lasst kinstliche Gerlche in seinen Zimmern verbreiten. Wohl
hochste Steigerung seines Strebens nach Kinstlichkeit ist aber die
Nachahmung der Kinstlichkeit durch die Natur: ,Nach kiinstlichen Blumen, die

die wirklichen nachafften, wollte er natirliche, die falsche nachahmten.“493

Des Esseintes erschafft sich in ,A Rebours* somit ein Gesamtkunstwerk aus
allen Lebensbereichen und BedUrfnissen; eine alternative Realitadt, an der er

schliel3lich zugrunde geht.

3.6.2 OSKAR SCHLEMMER UND DER BEI HUYSMANS BESCHRIEBENE RAUM

Das Ende des Werkes bildet Des Esseintes Vorbereitung auf seine Riickkehr
nach Paris und seine Wiedereingliederung in die Gesellschaft, die ihm arztlich
verordnet wurde.%** An diesem Punkt des Scheiterns des Aristokraten, so
l[asst sich argumentieren, setzt Oskar Schlemmer an, indem er seinen Raum,
seine Architektur von vornherein inmitten der Gesellschaft ansiedelt: Sowohl
sein ,Hausbau Bauhaus“-Projekt als auch seine Bihnenraume und

malerischen Raumkonstruktionen sind eng mit einer gewissen Offentlichkeit

490 Ebd., S. 271.

491 Ebd., S. 75.

492 AHMEND-SOCHTING (2001), S. 173.
493 Huysmans (1978), S. 170.

494 Ebd., S. 272.
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und der Gesellschaft verbunden. Zudem sind Schlemmers Vorstellungen von
Raum und Raumlichkeit unumstofilich mit seiner Zeit verknipft — man denke
nur an die Ideen der Lebensreformbewegung4®> und die zuvor behandelte
Berlicksichtigung von Einsteins Relativitatstheorie. Dennoch strebt auch
Oskar Schlemmer in seinem ,Hausbau Bauhaus“-Projekt ebenso wie Des
Esseintes eine Form wvon Gesamtkunstwerk an, die, wenngleich
gesellschaftlich und zeitlich verortet, allen Lebensbereichen gerecht wird und

alle Bedurfnisse befriedigt.

Anne Amend-Sochting spricht in Bezug auf die Beschreibungen Huysmans
von einer ,Inversion von Raum und Zeit*4%® und meint damit, dass die
eigentlich kontinuierlich fortschreitende Zeit von Des Esseintes zum Stillstand
gebracht wird, wahrend der eigentlich statische Raum standiger Veranderung
unterworfen ist. Und obwohl Schlemmers Raum zeitlich verortet ist, so
entspricht er doch der Vorstellung Huysmans — bzw. Des Esseintes —, dass
sich der architektonische Raum den BedUrfnissen des Menschen anzupassen
hat. In beiden Fallen spiegelt der architektonische Raum also die Psyche des
Bewohners wider: Des Esseintes strebt mdglichst wenig Kontakt zur
Aullenwelt an und richtet sich dementsprechend ein. Nicht einmal zum
Bellften kann ein Raum direkt nach auRlen hin gedffnet werden. 437 Der
moderne und zeitgemalie Bewohner der Architektur Schlemmers ordnet
seine Umgebung ebenfalls seinen ureigenen Bedlrfnissen unter: Den Idealen
der Lebensreformbewegung entsprechend ist eine mdglichst naturnahe
Lebensweise an der frischen Luft in die Architektur eingeplant, es besteht die

Maoglichkeit intellektueller, kultureller und sportiv-gesunder Aktivitat,

495 Eine ausfuhrliche Abhandlung tber Oskar Schlemmer und die Lebensreformbewegung
bietet: SONNA (1992). Weitere Informationen zur Lebensreformbewegung im Allgemeinen
finden sich u. a. bei BARLOSIUS (1997); KRABBE (1974).

496 AHMEND-SOCHTING (2001), S. 160.

497 HuYsMANS (1978), S. 28.
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aulderdem wird dem asthetischen Empfinden des modernen Menschen mit

zeitgemalem Design Rechnung getragen.
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3.7 OSKAR SCHLEMMER: MENSCH UND KUNSTFIGUR | — DER

NATURILLUSIONISTISCHE RAUM

Schlemmer positioniert sich jedoch nicht nur indirekt Uber die Benennung
raumtheoretischer Vorbilder, namentlich Einstein, Huysmans und Krause, so-
wie Uber seine Zugehorigkeit zum Bauhaus zu Raum und Raumlichkeit. Er halt
dartber hinaus wahrend seiner Zeit als Bauhaus-Meister auch seine eigenen
Gedanken zu diesem Thema in seiner buhnentheoretischen Schrift ,Mensch

und Kunstfigur® fest.

Schlemmer unterscheidet in seinem Text zwischen dem naturillusionistischen
Raum und dem abstrakten Raum*98; zwei Raumtypen, die durch den in ihnen

befindlichen Kérper miteinander verbunden und verwoben sind.42°

Grundlegend aul3erte sich Schlemmer schon zuvor, im Jahr 1922, zu Blihnen-
raumen und deren Entstehung am Beispiel des Triadischen Balletts. In einem

Tagebucheintrag des Monats September schrieb der Bauhaus-Meister:

,Das Triadische Ballett[...] soll auch die Planimetrie der Tanzflache und
die Stereometrie der sich bewegenden Korper, jene Dimensionalitat des
Raumes erzeugen, die durch Verfolgung elementarer Grundformen wie
Gerade, Diagonale, Kreis, Ellipse und der Verbindungen untereinander
notwendigerweise entstehen muf3, so wird der Tanz, seiner Herkunft
nach dionysisch und ganz Geflhl, apollinisch-streng in seiner endlichen
Gestalt, Sinnbild des Ausgleichs von Polaritaten.“>%

Das Begriffspaar dionysisch — apollinisch *°7 beschaftigt Schlemmer
ausfuhrlich und langfristig — tendenziell lasst sich diesem das Paar Tanz —

Malerei zuordnen —, wobei er sich dem Apollinischen, dem Geordneten und

498 Sjehe zum abstrakten Raum nach Schlemmer Kapitel 4.1.

499 SCHLEMMER (1925 @), S. 15.

500 SCHLEMMER (1922 G), S. 48.

501 Das Begriffspaar geht zuriick auf ,Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik” von
Friedrich Nietzsche, der ,an der kulturrevolutionar gestimmten Schule [dem Bauhaus] eine
zentrale Bezugsfigur [war], sowohl fir die Meister als auch fir die Schiiler* (BERNHARD (2017
0,S.41).
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Rationalen,%2 verbundener fihlt.>9 Es soll also, so schreibt Schlemmer, ein
rationaler Tanz entstehen, der somit mehr seinem apollinischen Ideal
entspricht und raumerschaffend ist. Wie aus der Planimetrie der Tanzflache
und der Stereometrie des Tanzerkorpers jedoch genau Raumlichkeit entsteht,
erlautert Schlemmer erst einige Jahre spater ausfUhrlicher mit seiner
Bearbeitung des naturillusionistischen und des abstrakten Raumes in

.Mensch und Kunstfigur®:

Schlemmer beschreibt den naturillusionistischen Raum als bedingt durch den
ihm zugrundeliegenden menschlichen Korper — eine Aussage, die er mittels
der Tuschezeichnung ,Egozentrische Raumlineatur” (ABBILDUNG 25) visuali-
siert: Die Graphik zeigt eine menschliche Figur in tanzerischer Pose, die hori-
zontal zentriert und vertikal leicht nach unten versetzt in die Bildflache einge-
bracht ist. Ulrich Mdller spricht von einer ,frei schwebenden Figur“,>94 jedoch
liegt die Vermutung nahe, dass es sich anders verhalt: Die Bildflache ist durch
drei Linien gegliedert; eine Senkrechte und eine Waagerechte teilen die Kan-
ten des Blattes in ihren Mitten, eine weitere Waagerechte, die sich etwas un-
terhalb der ersteren befindet, fligt eine zusatzliche horizontale Teilung hinzu.
Da diese untere Waagerechte auf Kniehdhe der dargestellten Figur
eingezogen ist und eine asthetische Optimierung des Werkes durch den
Goldenen Schnitt nicht erfolgt, scheint sie eher die hintere untere Ecke des
Raumes darzustellen, also den Ubergang von Boden zu Wand der Biihne. Die
Figur ware also nicht frei schwebend, sondern stiinde aufrecht auf dem Boden
eines BUhnenraums; eine Annahme, die durch die tanzerische Haltung der

Figur unterstitzt wird.

502 Oskar Schlemmer definiert das Apollinische als ,Strenge, Harte, Ansichhalten,
Verhaltenheit, Verschlossenheit, Tiefe”, wahrend das Dionysische fir Schlemmer ,das
Ubersinnliche, das Ungeheure [...], Berauschte, Schwarmerische, Beschwingte, Bewegte*
darstellt (SCHLEMMER (1915 B), S. 22-23).

503 Sjehe unter anderem: SCHLEMMER (1913), S. 8-9; SCHLEMMER (1916), S. 26-27.

504 M{LLER (2004), S. 41.
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Die in die Graphik eingezeichneten senkrechten und waagerechten Seitenhal-
bierenden der Bildrander schneiden sich im Oberkorper des Tanzers und le-
gen so das Zentrum der Zeichnung auf seine Herzgegend.>% Die Figur im
klassischen Kontrapost streckt ihre Arme in tanzerischer Gestik nach auf3en,
wobei die Ellenbogen leicht gebeugt sind und die Handflachen nach unten
zeigen. Ihr Kopf dreht sich nach rechts in Richtung des Spielbeins und lasst

das Gesicht im Profil erkennen.

Zahllose geschwungene Linien ziehen sich um den dargestellten,
geschlechtsneutralen > Korper: Der zentrale Punkt der Zeichnung — der
Schnittpunkt der Seitenhalbierenden — ist auch gleichzeitig der Mittelpunkt
von 19 Kreislinien, die zum Teil vollstandig, zum Teil als Fragmente das Werk
gliedernund, so Ulrich Mdller, ,zentrifugale Bewegung“>97 darstellen. Dariiber
hinaus gehen von allen Gelenken und Gliedern der Figur geschwungene Linien
aus, die sich in Richtung der Bildrander erstrecken und von diesen begrenzt
sind. Auch diese scheinen die tatsachlichen bzw. maglichen Bewegungen des

Korpers darzustellen, sie verlangern die Bewegungslinien der Figur im Raum.

Schlemmer formuliert dies in seinem Aufsatz ,Mensch und Kunstfigur®, den

die vorliegende Zeichnung illustriert, wie folgt:

,Die Gesetze des organischen Menschen hingegen liegen in den
unsichtbaren Funktionen 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 Gerlst dieses Fluidums. Diese Bewegungen
sind organisch und geftihlsbestimmt.“>%®

205 Ebd.

506 Schlemmer stellt weder Briiste noch Genitalien dar und zeichnet die Figur ohne Haare und
unbekleidet. Obwohl der Kérperaufbau starker an einen Mann als an eine Frau erinnert, ist in
diesem Fall wohl eine geschlechtsneutrale Figur wie z. B. eine Gliederpuppe die
wahrscheinlichste Deutung, denn es geht nicht um die Figur an sich, sondern um die
Raumlichkeit, die sich aus jedem Kdrper und seiner Bewegung — unabhangig vom Geschlecht
—generiert.

507 MULLER (2004), S. 41.

508 SCHLEMMER (1925 ¢), S. 15.
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Der naturillusionistische Raum setzt folglich den bewegten bzw. sich bewe-
genden, aktiven und lebendigen Menschen voraus und verhalt sich abhangig
von diesem: Der Mensch bedingt den ihn umgebenden Raum einerseits durch
seine Bewegungen. Diese Raumkonstitution stellt Schlemmer in
.Egozentrische Raumlineatur” durch die geschwungenen Linien als Erweite-
rung der Bewegungen der Extremitaten und des Kopfes dar. Andererseits
entsteht hier Raum durch die inneren Kérperfunktionen des Menschen, die
sich in regelmaRigen, kreisformigen Linien, ausgehend vom menschlichen
Herzschlag, manifestieren. Aus der Kombination dieser beiden Faktoren
entsteht ein theoretischer, ideeller und nicht fassbarer Raum, dessen

Raumlichkeit die des tatsachlichen (Biihnen-)Raums Uberlagert.

Schlemmer stellt in seinem Aufsatz ,Mensch und Kunstfigur” also zundchst
den naturillusionistischen Raum vor, der nur durch die menschliche Figur und
ihre Bewegungen existiert. Dieser Raum ist irreal und theoretisch und zeigt
eine deutliche Verwandtschaft zu Einsteins Theorie der Verbindung von
Raum, Zeit, Energie und Materie: Der naturillusionistische Raum ist
veranderbar, und zwar durch die Zeit, Energie und Materie voraussetzenden
menschlichen Bewegungen. Vergleichbar verhalten sich auch der reale
architektonische Raum und der gemalte Raum Schlemmers: Seinem Umfeld
am Bauhaus und seinen gedanklichen Ankntpfungspunkten Albert Einstein,
Franz Kraus und Joris-Karl Huysmans entsprechend entwirft Schlemmer
einen relativen, vom Menschen abhangigen Raum, der sich seiner

Korperlichkeit, seiner Wahrnehmung und seinen BedUrfnissen unterwirft.
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3.8 ZWISCHENERGEBNIS |l

Raum ist wandelbar; diese Aussage kommuniziert Oskar Schlemmer mit sei-
nem Werk —unter anderem mit seinem Gemalde ,Funf Figuren im Raum* und

der Skizze des ,Hausbau Bauhaus“-Projekts.

Das vorangegangene Kapitel argumentierte, dass Oskar Schlemmer,
basierend auf Albert Einsteins Entdeckung der Relativitat des Raumes, der
Abhangigkeit des Raumes von der in ihm befindlichen Materie, ein
Raumverstandnis entwickelte, das ebenfalls eine Abhdngigkeit von
verschiedenen Faktoren zeigt: ,Funf Figuren im Raum* visualisiert zunachst
eine Abhangigkeit des Raumes von seiner Wahrnehmung durch den
Menschen. Nach Yi-Fu Tuan entsteht Raum primar durch den Blick des
Menschen; der vor dem Betrachter liegende Raum st gréf3er und heller als der
hinter dem Betrachter liegende. Dieses Phanomen lasst sich auch in ,Funf
Manner im Raum® und anderen Werken Schlemmers feststellen, denn die
dargestellten Menschen schauen zumeist in Richtung des Raumes, nicht einer

Wand, und 6ffnen ihn damit.

Aber auch andere Faktoren als die menschliche Blickachse beeinflussen
Schlemmers Raum; sie sind jedoch stets, unter Bericksichtigung der eigenen
Aussagen und des Umfelds Schlemmers, menschlichen Ursprungs: Die raum-
theoretischen und -praktischen Uberlegungen Franz Krauses, die als ein Aus-
gangspunkt flr Schlemmers eigene Gedanken zum Raum dienen,
propagieren neben der Bedeutung des Blicks ebenso den Einfluss der
menschlichen Bewegung auf den gebauten Raum. Einen dhnlichen Weg
schlagt Laszlé Moholy-Nagy in seinem Werk ,,Von Material zu Architektur® ein,
denn auch er benennt die Veranderung des Raumes durch die Bewegung als
ein zentrales Thema seiner Uberlegungen. Joris-Karl Huysmans erdenkt eine
Wohnstatte fiir Des Esseintes, den Protagonisten aus ,A Rebours®, die sich

seinen in erster Linie psychischen Bedurfnissen anzupassen vermag. Und
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Bauhaus-Grunder sowie Oskar Schlemmers Vorgesetzter Walter Gropius
etabliert in seinem Manuskript ,Raumkunde” einen von Hand, Kopf und Herz,

also von Taten, Gedanken und Gefiihlen abhdngigen Raum.

Seinen eigenen Anspruch der Wandelbarkeit einer konkreten Architektur
skizziert Schlemmer in seinem ,Hausbau Bauhaus*“-Projekt und beschreibt es
in seinen Aufsatzen ,Des Bauhaus Schicksalsstunde oder meine? — Eine
Annahme* und ,Hausbau und Bauhaus. Eine Utopie®. Ganz im Sinne des Bau-
hauses, jedoch mit dem fur Schlemmer typischen ironischen Unterton,
kommuniziert er hier die Idee einer massenkompatiblen, industriell herstell-
baren, aber dennoch individuell anpassungsfahigen Architektur. Zunachst soll
nach den Vorstellungen des Bauhauses eine Wandelbarkeit durch die Zusam-
menstellung der vorfabrizierten Bauteile, also im Aufbau der Architektur
selbst, zu gewahrleisten sein. Diese in Ricksicht auf die BedUrfnisse der Be-
wohner individualisierte Architektur soll dann jedoch in Schlemmers Vorstel-
lung auch im Alltag den jahres- und tageszeitlichen Anforderungen sowie de-

nen der Alltags- und Freizeitgestaltung angepasst werden kdnnen.

Schlemmer formuliert jedoch auch eigene raumtheoretische Uberlegungen
innerhalb seiner Schrift ,Mensch und Kunstfigur®, in der er zunachst den
naturillusionistischen Raum etabliert, der den bewegten, lebenden, aktiven
Menschen voraussetzt und durch dessen Bewegungen und Kérperfunktionen
er bedingt ist. Dieser naturillusionistische Raum wird, wenn auch in leicht ab-
gewandelter Form, von Schlemmer in ,Finf Manner im Raum*“ und ,,Hausbau
Bauhaus” vorgestellt: Beide stellen eine Raumidee dar, die sich von
menschlichen Bewegungen, Wahrnehmungen und Bedurfnissen gepragt

zeigt.
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4, \JOR ALLEM KUNSTLICH“92 — DIE KUNSTFIGUR ALS DRITTER PoL IM (EUVRE

OSKAR SCHLEMMERS

Neben den tatsachlichen, zwar typisierten, aber dennoch natdrlichen
menschlichen Korper, der entweder alltaglich bekleidet oder aber unbekleidet
auftritt und den ihn umgebenden (naturillusionistischen) Raum bedingt, tritt

in Schlemmers (Euvre die Kunstfigur, eine fiktive Figur, die in der Theorie

Jegliche Bewegung, jegliche Lage in beliebiger Zeitdauer [erlaubt], sie
erlaubt — ein bildkinstlerisches Mittel aus Zeiten bester Kunst — die
verschiedenartigen Groflienverhaltnisse der Figuren: Bedeutende grof3,
Unbedeutende klein.“>

Diese Kunstfigur fand in der bisherigen wissenschaftlichen Betrachtung des
(Euvres Oskar Schlemmers zwar Erwahnung, jedoch nicht als elementarer Pol
seines kunstlerischen Vokabulars, sondern lediglich als ein Bestandteil seiner
Buhnenwerke. Das nun folgende Kapitel mdchte sie als eigenstandige
Kategorie des Schlemmer’schen (Euvres etablieren und ihre Bedeutung fir

das Werk Schlemmers, fur die tradierten Pole Mensch und Raum, aufzeigen.

In Schlemmers frithen Notizen zum Theater, die vor seiner Zeit am Bauhaus,
namlich im Jahr 1913, entstanden, legt Schlemmer den Grundstein fir seine
spateren Blhnenexperimente und -arbeiten. Denn hier ersetzt er erstmals
,Pierrot und Balletteuse, die Reprasentanten des klassischen Balletts*,>'!
durch maskierte ,ldole*.>12 Er beginnt also mit der ,Abstraktion in Tanz und
Kostim*“,>13 wobei Abstraktion in Schlemmers Werken zur Bauhauszeit kei-

nen ganzlichen Verzicht auf Gegenstandlichkeit bedeutet, wie ihn zum

503 QOskar Schlemmer schreibt in seinem Tagebuch, dass das Theater sich nicht um
Wirklichkeit bemUhen sollte, sondern sich dem Kinstlichen, seinem eigenen Mittel,
zuzuwenden habe, um zu bestehen (SCHLEMMER (1922 G), S. 46)

510 SCHLEMMER (1925 ¢), 5. 18-19.

511 MAUR (2014), S. 192.

512 Qskar Schlemmer, zitiert nach: SCHEPER (1988), S. 22.

513 Sjehe hierzu seinen gleichnamigen Aufsatz: SCHLEMMER (1928 A).
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Beispiel sein Kollege am Bauhaus Wassily Kandinsky fordert,>'4 sondern
lediglich eine ,Vereinfachung, die Reduzierung auf das Wesentliche, auf das
Elementare, auf das Primdre, um der Vielfalt der Dinge eine Einheit
gegeniberzustellen.*>> Somit strebt Schlemmer seinen eigenen Aussagen
zufolge auch in der Buhnenarbeit nach der Etablierung eines Typus, der
jedoch aufgrund der Verschiedenheiten der einzelnen Kunstfiguren nicht in
gleicher Weise augenfallig ist wie in der Darstellung des typisierten Menschen

des ersten Kapitels.

Schlemmer zielt in der Abstrahierung des stets menschlichen Kérpers durch
das Kostim dezidiert auf seine Veranderung ab, und zwar auf die Art von Ver-
anderung, die eine Modulation des Verhaltens des Menschen in Form einer

Erweiterung alltaglicher Kostiimierungen zur Folge hat:

.Wenn schon die kleinen alltaglichen Objekte und Attribute, mit denen
sich der Mensch staffiert, ihn und sein Gehaben verandern und dies um
so mehr, je mehr er eines kiinstlichen Geflhls fahig ist —angefangen bei
der Zigarette, Krawatte, Handschuh, Stock, Hut, Anzug, Mantel —, wieviel
mehr wird es dann das Kostim tun, die stoffgewordene Idee der
Veranderung, und wieviel mehr werden es abstrakte Kostiime tun!“>'®

Schlemmer stellt hier also das Blhnen- und das Alltagskostim sowie ihre
Transformation des Korpers gegentber, obwohl in seiner Malerei und Gra-
phik, wie beispielsweise fir ,Finf Manner im Raum* beschrieben, die Veran-
derung des menschlichen Kérpers durch Alltagskleidung keinerlei Anwen-
dung findet: Die Kleidung der von ihm dargestellten Menschen verandert den
Korper und seine Proportionen im Gegensatz zur Nacktheit kaum; die engan-
liegende Kleidung legt sich wie eine zweite Haut um den Korper, so dass in der
Korperlichkeit der Dargestellten kein Unterschied zwischen bekleidetem und
unbekleidetem Zustand sichtbar ist. Schlemmer stellt also, wie zuvor

beschrieben, seinen Menschen als weitestgehend natdrliches Wesen ohne

514 KANDINSKY (1911).
515 SCHLEMMER (1928 4), S. 27.
516 Ebd.,, S. 28.
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Veranderungen durch das Alltagskostiim dar, wahrend die Kunstfigur und ihre
KostlUmierung die tagliche Verkleidung, die Schlemmer schriftlich, aber nicht

malerisch feststellt, potenzieren.

Zu Schlemmers Buhnenarbeiten, seinem Triadischen Ballett und der Buhne
des Bauhauses gibt es unzahlige Publikationen, die zeitliche und organisatori-
sche Ablaufe, technische Daten und Schlemmers Intentionen zusammenfas-
send beschreiben und analysieren.>'” Aus diesem Grunde werden im Folgen-
den die Beschreibung der Chronologie der Schlemmer'schen Theaterarbeit
sowie ihre ganzheitliche Analyse ausgespart. Der Fokus der folgenden
Ausfihrungen liegt also ganz bewusst und spezifisch auf der Analyse von
Schlemmers Kostiimen, Masken und seinem theoretischen und praktischen
Interesse an Puppen und Marionetten, um zu bestimmen, welche
Eigenschaften die Bihnen- bzw. Kunstfigur Schlemmers charakterisieren, wie
diese mit seiner Idee eines Typus in Einklang gebracht werden kénnen und

wie sie in Beziehung zu Mensch und Raum stehen.

Das nun folgende Kapitel widmet sich also dezidiert der Kunstfigur Schlem-
mers und sucht nach der Abgrenzung zum Menschen des ersten Kapitels und
der Beziehung zum Raum des zweiten Kapitels. Als bewegte, kinstlerische
und fiktive Figur ist die Kunstfigur im Bereich der Bihnenkunst angesiedelt,
die die Grundlage des Kapitels bildet. Hierbei sollen die Masken und Kostiime
des Triadischen Balletts, des wohl bekanntesten (Theater-)Werks
Schlemmers, aber auch die Kostimierungen anderer Bihnenwerke sowie

innerhalb der bildenden Kunst behandelt werden. Dariiber hinaus bietet die

217 Siehe hierzu unter anderem: GROPIUS, MOHOLY-NAGY (1925); SCHEPER (1988); AUSST.-KAT.
KUNSTSAMMLUNG NORDRHEIN-WESTFALEN AT AL. (1994); RoUSIER (2001); Koss (2003); ZIMMERMANN
(2007); TRIMINGHAM (2011); AUSST.-KAT. BLUME ET AL. (2014).

Zudem gibt es mehrere Rekonstruktionen der Bauhaus-Tanze Schlemmers im Allgemeinen
sowie des Triadischen Balletts im Speziellen: Beispielsweise arbeitete Debra McCall zu den
Bauhaus-Tanzen Schlemmers der 1920er Jahre (McCALL (1985); MoyNIHAN, ODOM (1984));
Gerhard Bohner rekonstruierte das Triadische Ballett im Jahr 1977. Letztere Rekonstruktion
wurde im Jahr 2014 u.a. in der Akademie der Kiinste in Berlin erneut aufgefiihrt.
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weiterfihrende Betrachtung des Aufsatzes ,Mensch und Kunstfigur” weitere

Ansatzpunkte zur Analyse.

Ausgangspunkt: , Tdnzerin (Die Geste)”

Die Buhnenaktivitat ist Thema von Schlemmers Gemalde ,Tanzerin (Die
Geste)” (ABBILDUNG 26): Die titelgebende, leicht seitlich dargestellte Tanzerin
steht mit gespreizten Beinen auf einem orange-beige gestreiften Bihnenbo-
den und streckt in expressiver, durchaus als abwehrend zu interpretierender
Geste ihre rechte Hand und ihr rechtes Bein in Richtung des Zuschauer-Be-
trachters. lhre Hand ist abgewinkelt, wahrend sie ihren Fuls durchstreckt und
nur mit den Zehenspitzen den Buhnenboden berthrt. Ihr linkes Bein fungiert
als eine Art Standbein, der linke Fuf? steht fest auf dem Boden. Der linke Arm
der Tanzerin ist hinter ihrem leicht gedrehten Oberkdrper nicht zu sehen und
nur als Schatten auf der Rickwand angedeutet, sodass davon ausgegangen
werden kann, dass sie ihn nach hinten abspreizt. Ihren Kopf legt die Tanzerin
leicht nach hinten, sodass in Kombination mit der Armhaltung und dem leicht
durchgedrtckten Ricken der Eindruck einer tanzerisch angespannten Kor-

perhaltung entsteht.

Die Umgebung der Tanzerin bildet neben dem zuvor beschriebenen gestreif-
ten Boden eine Rickwand, aus deren grauer Grundflache eine hellere, abge-
rundete Form hervorsticht, die die Tanzerin einfasst und sie einem Lichtkegel
gleich in Szene setzt. Rechts dieser Form befindet sich ein schrag angeordne-

ter, blauer Zylinder, der vom rechten und oberen Bildrand beschnitten wird.

Besonders auffallig ist die starke perspektivische Verzerrung des Korpers der
Tanzerin: Der in der vordersten Bildebene angesiedelte rechte Ful3 ist eine im
Verhaltnis zum (Ubermalig volumindsen Oberschenkel sehr kleine Spitze,
ebenso ist die Taille sowohl gemessen am Oberschenkel als auch am

Brustkorb sehr schmal, der einzig sichtbare rechte Arm unnaturlich kurz,
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wahrend der Hals zu lang und voluminds flr den disproportional kleinen
Kopf>'8ist. Dies wird durch die monumentale GroRe des Gemaldes und somit

auch der Dargestellten von zwei Metern unterstrichen.

Gleichzeitig charakterisiert eine starke geometrische Darstellung der einzel-
nen Korperglieder das Werk:>'® Die physische Prasenz der Tanzerin ist zu-
nachst bestimmt durch die Keulenform der Arme und Beine sowie des Halses
und die Ellipse des Kopfes. Darlber hinaus entspricht der Torso der Darge-
stellten einer umgekehrten Birnenform, die neben der zuvor erwahnten Dis-
proportion von Taille und Brustkorb auch zu einem unnatirlich gerundeten

oberen Riickenbereich fihrt.

>18 Ob die Tanzerin eine Maske tragt, kann nicht abschlieBend geklart werden.

>19 Bereits in einem Tagebucheintrag vom Oktober 1915 &uRRerte sich Schlemmer zur
malerischen Umsetzung und des menschlichen Kérpers mittels geometrischer Formen:
,0as Quadrat des Brustkastens,

Der Kreis des Bauchs,

Zylinder des Halses,

Zylinder der Arme und Unterschenkel,

Kugel der Gelenke an Ellbogen, Knie, Achsel, Knéchel,

Kugel des Kopfes, der Augen,

Dreieck der Nase,

Die Linie, die Herz und Hirn verbindet,

Die Linie, die das Gesicht mit dem Gesehenen verbindet,

Das Ornament, das sich zwischen Kérper und AuRenwelt bildet,

sein Verhaltnis zu ihr versinnbildlicht.” (SCHLEMMER (1915 a), S. 43.)

Im Folgenden beschreibt er die geometrischen, ,die einfachen Formen* als noch unerschépft
und als einzigen Weg, Neuerungen in der Kunst zu erlangen und simple stilistische
Wiederholungen — hier nennt er beispielsweise ,Friihagyptisches” oder auch
,Kinderzeichnungen® und ,Bauernmalerei“ — zu vermeiden (Ebd.).
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4.7 OSKAR SCHLEMMER: MENSCH UND KUNSTFIGUR || — DER ABSTRAKTE

BUHNENRAUM

In seinem bUhnentheoretischen Aufsatz ,Mensch und Kunstfigur” etabliert
Schlemmer nicht nur die zwei titelgebenden Pole des Menschen und der
Kunstfigur, sondern stellt auch zwei gegenlaufige Raumtypen gegeniber:
zum einen den naturillusionistischen Raum, der sich, wie im
vorangegangenen Kapitel erldautert, relativ zur bewegten, agierenden Materie
des menschlichen Kérpers verhalt, zum anderen den abstrakten
Bldhnenraum, der ebenfalls eine Beziehung zwischen einer agierenden Figur
und der Bihne voraussetzt, diese jedoch im Vergleich zum

naturillusionistischen Raum umkehrt — und so die Kunstfigur generiert:

Der abstrakte Bihnenraum ist —neben der Graphik zur egozentrischen Raum-
lineatur, die den naturillusionistischen Raum behandelt — Thema einer zwei-
ten Federzeichnung Schlemmers mit dem Titel ,Figur und Raumlineatur®
(ABBILDUNG 27), ebenfalls aus dem Jahr 1924. Sie visualisiert den abstrakten
BUhnenraum, der den unbewegten, passiven Menschen voraussetzt: ,[...] der
natlrliche Mensch wird in Riicksicht auf den abstrakten Raum diesem gemaf
umgebildet.“>20 Mit dieser Aussage drlckt Schlemmer jedoch nicht nur aus,
dass die Kunstfigur durch den Raum bedingt wird, sondern dass die reale
menschliche Figur des zweiten Kapitels immer Ausgangspunkt der Kunstfigur

sein muss: Denn sie wird durch den Raum umgebildet.

Schlemmers Skizze ,Figur und Raumlineatur® zeigt ebenso wie
,egozentrische Raumlineatur” eine menschliche Figur, dieses Mal jedoch
zweifellos in  einem realen raumlichen Geflige. Der Raum st

zentralperspektivisch dargestellt und ist aufgrund der mangelnden

520 SCHLEMMER (1925 ¢), S. 13.

170



LURALT, EWIG NEU®
OSKAR SCHLEMMERS BILD VON MENSCH, RAUM UND KUNSTFIGUR WAHREND SEINER ZEIT AM BAUHAUS

Wanddurchbriiche und der vollstdndigen Offnung nach vorne — zum

Zuschauerraum — als BUhnenraum zu identifizieren.

Die menschliche Figur steht in der Breite des Raumes zentral, jedoch in der
Tiefe leicht nach vorne versetzt auf dem Boden der Bihne innerhalb eines
dichten Netzes von Geraden. Diese verbinden signifikante Punkte des Raumes
miteinander: Sowohl seine Eckpunkte als auch die Eckpunkte der
rechteckigen Flachen, in die Wande, Boden und Decke unterteilt sind, sind in
,planimetrischel...] und stereometrischel...] Beziehungen“>2! zueinander ge-
setzt. Zunachst scheint es, dass die Linien auf den eingebrachten Korper
zulaufen und sich an ihm orientieren. Bei genauerer Betrachtung lasst sich
dies jedoch auf dessen zentrale Position im Raum zurlckfihren: Die obere
Halfte der Raumkonstruktion zeigt sich in seiner linearen Beziehungsstruktur
als exakte Spiegelung der unteren, jedoch ohne eingebrachten Kérper. Die
menschliche Figur hat somit keinerlei Einfluss auf die lineare Gliederung des
Bdhnenraumes. Doch nicht nur die Linien zeigen die Dominanz des Raumes
Uber den passiven Korper, auch seine geringe Grof3e im Vergleich zu jener der
Bldhne visualisiert die ungeordnete Rolle des Menschen und seinen

Referenzcharakter.

Als zweiten Raumtypus neben dem naturillusionistischen stellt Schlemmer
also den realen, kubischen, abstrakten Buhnenraum vor, der aus sich selbst
heraus existiert, den inihm befindlichen menschlichen Kérper dominiert, oder
in Schlemmers eigenen Worten umbildet. Der abstrakte Bihnenraum ist also
ein erster Schritt in der Genese der Schlemmer’schen Kunstfigur: Er dominiert
die reale menschliche Figur, den Menschen des zweiten Kapitels, und kehrt
somit die Machtverhaltnisse im Gegensatz zum naturillusionistischen Raum

zunachst um, wodurch die Kunstfigur erst entstehen kann.

>21 Ebd.
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4.2 MARIONETTEN, PUPPEN UND KOSTUME

In der Transformation des Menschen in den Tanzermenschen,>22 und somit in
der Bearbeitung der Kunstfigur, spielt neben dem abstrakten, dominierenden
Bidhnenraum jedoch auch die Puppe, sowohl als Gliederpuppe als auch als Ma-
rionette, eine bedeutende und grundlegende Rolle. Denn Schlemmmer charak-
terisiert das Theater als ,Gestaltwandel[...] des Menschen*,>23 die Eigenschaf-
ten des Tanzes im Triadischen Ballett als ,das etwas Puppenhafte*,>24 sieht
den idealen Tanzer als Marionette>2> und versteht die Puppe als ,Weg zum
Stil“.>%6

Die Marionette, oder auch die Puppe, bedeutet flir Schlemmer die Mdglichkeit,
,den Menschen aus seiner Gebundenheit zu l6sen und seine
Bewegungsfreiheit Gber das natlrliche Mal3 zu steigern®.>27 Diese Aussage ist
insbesondere  deshalb interessant, weil die  Marionette ,im
umgangssprachlichen und lexikalischen Gebrauch [..] als Metapher fir
Abhangigkeit gebraucht“>28 wird, also das Gegenteil der von Schlemmer
aufgefihrten Charakteristika aufweist. Bei naherer Betrachtung zeigt sich
diese Diskrepanz jedoch lediglich als andere Gewichtung der Prioritdaten bei
Schlemmer: Wahrend Volksmund und Lexikon sich eher auf die geistige
Entitdt der Marionette, deren Abhangigkeit von einer Ubermacht — zum
Beispiel Gott>2° — und einen mangelnden freien Willen beziehen, beruft
Schlemmer sich ausschlieBlich auf die Kérperlichkeit des Menschen und deren
marionetten- bzw. puppenhaften Charakter, also die Freiheit der Marionetten

von einschrankenden Faktoren, beispielsweise der Gravitation oder dem

522 | AHUSEN (1986), S. 72.
523 SCHLEMMER (1925 ¢), S. 7.
524 SCHLEMMER (1926 B), S. 166.
525 Ebd.

526 SCHLEMMER (1930), S. 222.
527 SCHLEMMER (1925 ¢), S. 18.
528 KIEFER (2004), S. 13.

529 Ebd.
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eigenen Korpergewicht. Diese Freiheit ist natUrlich hypothetischer Natur, da
auch Schlemmer weiterhin mit menschlichen Akteuren arbeitet und sich nicht
tatsachlicher Marionetten bedient. Diese kann er nicht ganzlich aus der
physikalischen Gebundenheit l6sen und es ist auch mittels Kostimierungen
nicht moglich, die menschliche Bewegungsfreiheit iber das natirliche Mal3 zu
steigern. Einzig maoglicher Eingriff in die Bewegungen der Tanzer ist die
Einschrankung ihrer Freiheit durch bestimmte Kostimierungen. Die hieraus
resultierenden Bewegungen kdonnen dann derartiger Natur sein, dass sie
einen kunstlichen, vielleicht sogar einen ungebundenen Eindruck beim

Betrachter entstehen lassen.

4.2.1 HEINRICH VON KLEIST: UBER DAS MARIONETTENTHEATER

Schlemmer bezieht sich also in seiner Bevorzugung der Marionette
ausschliel3lich auf korperliche Belange und lasst die geistige Facette aulien
vor. In diesem Punkt schlielst Schlemmer gedanklich an die ,Uberzeugende
Mahnung an dieses Klnstliche*>39 Heinrich von Kleists an,>3! dessen Essay
,Uber das Marionettentheater532 ein fiktives Zwiegesprach zwischen dem
lyrischen Ich und Herrn C., dem ersten Tanzer der Oper, das im Winter 1801 in
der Stadt M... stattfand, beschreibt. Es entwickelt sich eine Konversation Gber
das Marionettentheater auf dem Markt und dessen mogliche Bedeutung fur

den und Vorzlige gegeniber dem Tanz:

L,Er [Herr C.] versicherte mir, daR ihm die Pantomimik dieser Puppen viel
Vergnligen machte, und lield nicht undeutlich merken, daf3 ein Tanzer,
der sich ausbilden wolle, mancherlei von ihnen lernen konne.“>33

530 SCHLEMMER (1922 G), S. 95.

531 Oskar Schlemmer erwahnt diesen Beitrag Kleists mehrfach in seinen eigenen Schriften
und Tageblichern (unter anderem: SCHLEMMER (1922 G), S. 95; SCHLEMMER (1925 ¢), S. 18) und
liel3 Teile vor der Premiere des Triadischen Balletts vortragen (MaUR (2014), S. 195).

532 KLEIST (1810), S. 802.

533 Ebd.
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Aulierdem sei nach Herrn C. kein Tanzer in der Lage, die Bewegungen zu voll-
fUhren, die eine perfekt konstruierte Marionette auszuflhren imstande sei.>34
Die durch Menschenhand und Mechanik tanzende Marionette ist folglich dem
menschlichen Tanzer Uberlegen bzw. dient diesem als Vorbild in der Entwick-

lung seines eigenen Tanzvermaogens.

Im Folgenden vergleicht der Operntanzer die Marionette des Theaters mit
Beinprothesen, die zwar die Quantitat der tanzerischen Bewegungen ein-
schranken, die Qualitst der mdoglichen  Bewegungen jedoch

perfektionieren.>3>

Eine der Beinprothese ahnliche Einschrankung der Bewegung erfahrt auch
,Der Abstrakte* (ABBILDUNG 28), die berihmteste der Figurinen aus Schlem-
mers Triadischem Ballett,>3% dessen Korperformen aus unterschiedlichen
geometrischen Grundformen nachgebildet sind. Das Kostim ist unter
anderem durch die volumin®s-konische Auspolsterung seines rechten Beines
und das daraus resultierende hohe Gewicht stark bewegungs-
einschrankend.>3” Und auch Schlemmer beschreibt den Abstrakten in seinem

Regiebuch wie folgt:

,stark betontes rechtes (weisses) schwung- und stltzbein. damit
weitausholende grosse schritte und spriinge. jedoch schwer, gewichtig.
— rotation der glockenform, in den raum bohrend, stechend. andre
hand: die keule: horizontal, vertikal, diagonalstellungen, auch schwer

>34 Ebd., S. 803-804.

>35Ebd.,, S. 804.

536 SCHLEMMER (1927), S. 226.

537 Es ist davon auszugehen, dass Schlemmer nicht nur die Kostlime entworfen hat, sondern
auch in deren Herstellungsprozess involviert war. Denn in seinem Skizzenbuch ,Tanz
Figurinen®, das Zeichnungen von ca. 1916 bis 1922 — Andreas Hlneke spricht im Katalog
,0skar Schlemmer. Tanz Theater Blihne* sogar von einem maglichen Zeitraum von 1912 bis
in die 1930er Jahre (siehe: Anmerkung von Andreas Hineke zum Skizzenbuch ,Tanz
Figurinen®, in: AusST.-KAT. KUNSTSAMMLUNG NORDRHEIN-WESTFALEN ETAL. (1994), S. 151) —enthalt,
findet sich die Schlemmers ,Konstruktion eines Ballettrocks” aus dem Jahr 1919, deren linke
Halfte Farbproben und deren rechte Halfte eine Art detailliert konstruiertes Schnittmuster
zeigen. Schlemmer hat sich also auch mit der praktischen Umsetzung seiner Kostiime
beschaftigt.
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fallend u. pendelnd im gegensatz zur glocke. gut: schreiten in der
diagonale der bilhne und frontalstellung. [...]*>3®

Das rechte Bein —Schlemmer nennt es das ,Kolossal-Bein“>39 —ist durch seine
weille Einfarbung sowie sein Volumen dominant gegenliber dem weniger
sichtbaren, weil dinneren und dunklen linken Bein, das in Schlemmers An-
sicht ,fir den Beschauer kaum exisitiert”.>40 Abgesehen von seiner Funktion
als ,schwung- und stltzbein“>4! sind weitere Beinbewegungen aufgrund der
Beschaffenheit des Kostims offenbar nicht moglich, obwohl Schlemmer
davon spricht, dass das Kostiim ,bewegungsmaRig sehr ergiebig“>4¢ sei, was
wohl auf die glockenférmige Umformung der rechten Hand und die
keulenformige Verlangerung des linken Armes bezogen ist. Das linke Bein
scheint lediglich stitzende Funktion zu haben und tritt auch optisch vor dem

dunklen Hintergrund der dritten schwarzen Reihe zurUck.

Das rechte, keulenférmige Kolossal-Bein entspricht signifikant der eingangs
dieses Kapitels beschriebenen malerischen Darstellung einer Tanzerin. In
Kombination mit dem Kostim des Abstrakten und den dazugehorigen schrift-
lichen AuBerungen l&sst sich die Keulenform der Extremitéten, aber auch die
Birnenform des Oberkorpers der Tanzerin, als Resultat der ténzerischen Be-
wegung erklaren. Schlemmer beschreibt das Phanomen in Bezug auf die
Bihne wie folgt — seine Aussage kann jedoch als gleichbedeutend fir seine

Malerei angesehen werden:

,Diese, dem plastischen Formenbereich entnommenen elementaren
Gebilde wie Kugel, Kegel, Kubus, Zylinder, Scheibe, plastische Spirale
usw. entsprechen den typisierten Formen des menschlichen Kdrpers
oder dessen zur Form erstarrten Bewegung.“>*?

538 SCHLEMMER (1927), S. 226.

539 SCHLEMMER (1929 D), OHNE PAGINIERUNG.
540 Epd.

541 SCHLEMMER (1927), S. 226.

542 Epd.

543 SCHLEMMER (1928 4), S. 28.
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Diese Aussage lasst sich besser nachvollziehen, wenn Schlemmers
Vorstellung der Materialitat des Raumes hinzugezogen wird: Der stoffliche
oder auch materielle Raum, der ,des Naturwissenschaftlers, des Physikers
und des Materialtechnikers” 244 ist seiner Definition nach , derjenige von zwei
Korpern [..], der bei ihrer Bewegung aufeinander zu den geringeren
Widerstand besitzt.” >4 Das bedeutet, dass Raum das ist, was von
hinzutretenden Gegenstanden bzw. Kérpern verdrangt bzw. bewegt wird.
Besser verstandlich wird dies durch Schlemmers Vorstellung eines Raumes:
Er stellt sich jegliche Umgebung von als gefUllt vor mit ,einer weichen Masse,
die sich nach vollfiihrter Bewegung erhartet“.5% In dieser erharteten Masse
sind die Bewegungen des Kdrpers nun also konserviert. Ubertragen auf den
stofflichen Raum hatte also der sich bewegende menschliche Kérper als
derjenige mit grof3erem Widerstand Raum in der weichen Masse geringeren

Widerstands entstehen lassen.

Das wiederum bedeutet, dass eine rotierende Figur einen rotationssymmetri-
schen Raum generieren muss. Die Kunstfigur, die, wie eingangs beschrieben,
auf einem durch den Raum dominierten, menschlichen Kérper basiert, kann
also als Resultat ihrer eigenen Bewegungen rotationssymmetrische Kérper-
teile wie ein keulenférmiges Bein, eine glockenférmige Hand oder einen bir-

nenformigen Oberkorper aufweisen.

Kleists Essay liefert ebenfalls eine mdgliche Erklarung fir die doch recht unty-
pische, weil bewegungseinschrankende Beschaffenheit der Schlemmer’schen
Tanzkostlime, zum Beispiel des Abstrakten—denn eigentlich sollte die Beklei-
dung von Tanzern doch deren Bewegungsfreiheit fordern und nicht

einschranken: Neben der mangelnden ,Ziererei“>4’ der Puppen und ihrer

544 SCHLEMMER (0. J. B), S. 191.

545 Ebd.

546 SCHLEMMER (1929 D), OHNE PAGINIERUNG.
547 KLEIST (1810), S. 804.
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antigraven Eigenschaften>48 zeichnet die Puppe dariber hinaus aus, ,dal3 sie
[die Graziel, zu gleicher Zeit, in demjenigen menschlichen Kérperbau am
reinsten erscheint, der entweder gar keins, oder ein unendliches Bewuf3tsein
hat, d. h. in dem Gliedermann, oder in dem Gott.“>4® Und da das unendliche
Bewusstsein laut Kleist das noch unerreichte — eventuell sogar unerreichbare
— Ziel der Menschheit, ,das letzte Kapitel von der Geschichte der Welt*,>50
darstellt, kann Grazie, wenn Uberhaupt, zunachst nur Uber den vollstandigen
Mangel an Bewusstsein entstehen. Schlemmer drickt diesen Mangel an

Bewusstsein folgendermalien aus: Die Kostlime seien

,sozusagen farbige oder metallische Plastiken [...], die sich im Raum
bewegen, bzw. von Tanzern getragen und bewegt werden. Es ware
vielleicht zu fragen, wie sich der Tanzer solcherart Kostlimen
gegenlUber verhalt, zumal der Tanzer von heute, der im freien
Korpertanz das Ideal erblickt und das Kostim bestenfalls als Haut nur
leichtester Bekleidung gelten lassen wird. Es ist zu sagen, daf3 solcher
Art der Tanzer Kostiime weniger anhat, als dal? sie ihn anhaben, dal?
weniger er sie tragt, als daf? sie ihn tragen. Was geschieht, ist das, daf3
— wie eingangs schon dargelegt wurde — das Korpergefihl
entscheidend beeinflusst und verandert wird.“>"

Da Schlemmer sich in mehreren seiner schriftlichen AuRerungen — in Tage-
bucheintragen, aber auch in Aufsatzen wie ,Mensch und Kunstfigur® sowie im
Text ,Ballett?” auf dem Programmzettel der Urauffihrung des Triadischen
Balletts — auf Kleist und seine Ideen zum Marionettentheater beruft, scheint
es naheliegend, dass Schlemmer durch die Einschrankung der bewussten
Bewegungsmadglichkeiten seiner Tanzer deren tanzerisches Bewusstsein
reduzieren und ihre Bewegungen somit zu mehr Grazie zu fihren gedachte:
Den Grund fur die Aufhebung der korperlichen Symmetrie, im Fall des
Abstrakten durch die Uberbetonung des rechten Beines, beschreibt

Schlemmer zum Beispiel als ,Bewegungsintensitat, Gleichgewichts-

548 Ehd., S. 805.

549 Ebd., S. 807.

550 Ebd.

551 SCHLEMMER (1929 D), OHNE PAGINIERUNG.
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verschiebungen [..]. In solcherart Kostimen wird das Korpergefihl
entscheidend beeinflusst und geandert und demgemass der Tanz daraus
gebildet.” ¢ Der Tanz wird folglich bestimmt vom Kostiim, das in
Schlemmers Vorstellung den Tanzer anhat, und nicht umgekehrt. Das
Bewusstsein des eigentlich das Kostum tragenden Tanzers ist somit vom
Tanzer getrennt. Hierdurch entsteht ebenfalls die oben bereits
angesprochene geistige Befreiung, aber auch eine Befreiung von den ur-
sprunglichen Gesetzmaliigkeiten menschlicher Bewegung, wodurch der Ein-
druck neuer, kinstlicher und ungebundener menschlicher Bewegungen

generiert wird.

4.2.2 EDWARD GORDON CRAIG: THE ACTOR AND THE UBER-MARIONETTE

Ebenfalls innerhalb seines Aufsatzes ,Mensch und Kunstfigur” sowie auf dem
Programmzettel zur Urauffihrung des Triadischen Balletts fallt der Name des
britischen Theaterreformers Edward Gordon Craig,>>3 der fast 100 Jahre nach
Heinrich von Kleist in seinem Traktat , The Actor and the Uber-Marionette*554

ebenfalls die Vorzlige der Marionette dem Schauspieler gegeniber aufzeigt.

Schlemmer schreibt Folgendes und zitiert damit die bedeutendste, weil
aussagekraftigste Passage und Hauptthese Craigs: ,Der englische
Bidhnenreformer Gordon Craig fordert: ,Der Schauspieler mul3 das Theater
raumen, und seinen Platz wird ein unbelebtes Wesen — wir nennen es Uber-

Marionette — einnehmen’.“55>

552 SCHLEMMER (1928 A). S. 28.

553 An selbigen Stellen erwahnt Schlemmer den deutschen Schriftsteller E. T. A. Hoffmann
und dessen Schrift ,Die Automate®, die sich ebenfalls mit der Technisierung des menschlichen
Korpers beschaftigt. Da es sich hierbei jedoch um eine Beschdftigung mit dem
Maschinenmenschen, mit dem perfekten kinstlerischen Ersatz des Menschen, handelt, soll
dieser Aufsatz hier nicht behandelt werden.

554 CRAIG (1908), S. 3-15.

555 SCHLEMMER (1925 ¢), 5. 18.
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Bevor er jedoch die Befreiung des Theaters vom Schauspieler fordert, prokla-
miert Craig: ,Acting is not an art”:>>6 Die Schauspielerei sei, so der Theater-
reformer, keine Kunst, da Kunst immer die unbedingte Formbarkeit der Mate-
rialien entsprechend den Vorgaben des Kinstlers/Schopfers voraussetze:
.Therefore in order to make any work of art it is clear we may only work in
those materials with which we can calculate. Man is not one of these
materials.”>>’ Der Schauspieler, der sich, um eine Kunst zu praktizieren, bei-
spielsweise dem Autor vollstandig unterordnen misste, sei hierzu nicht in der
Lage, da erimmer beeinflusst ist von den eigenen Emotionen und einem steti-
gen Drang nach Freiheit.>%8 Der Schauspieler arbeite folglich stets gegen
seine Natur und kann somit niemals die Perfektion erlangen, die einem
Gemalde oder einem musikalischen Werk innewohnt: ,But all the time, and
however long the world may last, the nature in man will fight for freedom, and
will revolt against being made a slave or medium for the expression of

another's thoughts.”>>°

An diese grundsatzliche Definition der Schauspielerei und die Benennung ih-
res groften Mangels schlie3t Edward Gordon Craig eine fiktive Konversation
zwischen einem Schauspieler, einem bildenden Kinstler und einem Musiker
an, die ebenfalls zu dem Ergebnis kommt, dass im Gegensatz zu bildender

“w

Kunst und Musik in der Schauspielerei keine Perfektion maglich sei: “’No,” says
the actor emphatically, ‘never, never; there never has been an actor who
reached such a state of mechanical perfection that his body was absolutely

the slave of his mind.””>60

Jedoch besteht, so Craig, theoretisch die Moglichkeit einer Losung dieses

Problems der Schauspielerei, namlich indem sie ein neues Material zur

556 CRrAIG (1908), S. 3.
557 Ebd.

558 Ebd., S. 3-4.

559 Ebd,, S. 5.

560 Epd., S. 7.
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Nutzung findet. Bedeutend ist hierbei, dass es Craig tatsachlich um ein
vollstandig neues Material, das heil3t um eine neue Form des Schauspielens,

geht und nicht um einen neu zu erlernenden Stil desselben:

“If you can find in nature a new material, one which has never yet been
used by man to give form to his thoughts, then you can say that you are
on the high road towards creating a new art. For you have found that by
which you can create it. It then only remains for you to begin. The
theatre, as | see it, has yet to find that material.">®"

Der Weg zu dieser neuen Form geschieht tber ein Abstol3en alles Bisherigen:

“Yet the aim of the theatre as a whole is to restore its art and it should
commence by banishing from the theatre this idea of impersonation,
this idea of reproducing nature; for while impersonation is in the
Theatre, the Theatre can never become free.”®

Der Darsteller soll folglich zur Erneuerung seines Fachs den Versuch vermei-
den, seinem Wirken Leben einzuhauchen. Aber Craig gibt noch einen weiteren
Ansatz, um die Stellung der Schauspielerei derer der Malerei und Musik anzu-
gleichen, und zwar ganzlich ohne weitere Beteiligung des menschlichen
Schauspielers: “The actor must go, and in his place comes the inanimate
figure — the Uber-marionette we may cal [sic!] him, until he has won for

himself a better name.”>63

Diese (ber-marionette, die den Schauspieler ersetzt und dem die ,,noble
artificiality*“>4 der Antike innewohnt, misse nicht mehr mit dem realen Leben
konkurrieren, da sie diesem Uberlegen sei.>®> Und sobald die dber-marionette
den Schauspieler ersetzt hat, wird dies wiederum zu verstarkter Freude beim

Publikum flihren.566

561 Ebd.
562 Ebd,
563 £,
564 Ebd,
565 Ebd,
566 Ebd., S. 15.
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Schlemmer zitiert in ,Mensch und Kunstfigur” die obige Aussage Craigs — der
Schauspieler mul8 das Theater rdumen — und verfolgt mit seinen Bihnenwer-
ken, wie schon im Kontext Heinrich von Kleists erlautert, einen sehr ahnlichen
Ansatz: Er ersetzt in seinen Balletten und anderen Buhnenwerken am
Bauhaus zwar nicht den menschlichen Schauspieler durch eine Uber-
Marionette aus einem neuen, kinstlichen Material, wie es Craig (und auch
Kleist) vorschlagen, bildet ihn aber dennoch zu einer Kunstfigur auf Grundlage
der natirlichen menschlichen Gegebenheiten um. In dieser Uberdauernden
natlrlichen Materialitdt des Menschen sieht Schlemmer sogar den groléen
Vorzug der Schauspielerei gegenliber den anderen, ein Buhnenwerk
charakterisierenden Kinsten >¢7 und widerspricht somit ausdricklich den
Vorstellungen Craigs von einer kinstlichen Materialitat: Da der Schauspieler
sich selbst, also seinen eigenen Korper, als Material verwendet, sei seine
Kunstform auf materieller Basis von groBer ,Unmittelbarkeit und

Unabhdangigkeit“>68 gekennzeichnet.

Diese in ihrem Ausgangspunkt natdrliche, aber kunstlich umgebildete
Kunstfigur bildet dann den Ausgangspunkt fir alle weiteren Uberlegungen
Schlemmers: ,Erst war das Kostim, die Figurine. Dann ward die Musik ge-
sucht, die jenen am ehesten entsprach. Aus Musik und Figurine entwickelte
sich der Tanz. Dies der Hergang.“>%2 Musik und Tanz sind folglich dem Kostim
untergeordnet, was bedeutet, dass das Kostim an sich der dominante, aus-
schlaggebende Punkt des Blihnenwerkes ist. Und dieses ist im Sinne Craigs

pures Material, das sich dem Willen des Autors unterordnen kann.

Schlemmer entfernt den menschlichen Kérper vom Leben und wirkt somit
dem auch in Craigs Aufsatz verponten Realismus®79 entgegen. So entstehen

in  Schlemmers Blhnenwerken lebensentfernte und weitestmdglich

567 SCHLEMMER (1925 ¢), S. 8.
568 Ebd., S. 10.

569 SCHLEMMER (1922 A), S. 98.
570 CRAIG (1908),S. 11.
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emotionslose Kunstwesen, die das Leben, die Natur und die Realitat nicht
mehr imitieren, sondern —und ebenso fordert es Craig von zeitgemal3em und
kiinstlerischem Theater — abstrakte, auf ihrer eigenen Kdinstlichkeit
beruhende Bewegungen vollziehen. Die Tatsache, dass der Mensch auf das
Puppenhafte reduziert wird, unterstitzt die Moglichkeit, die auldere Form des
Menschen nur noch anzudeuten bzw. zu abstrahieren,>’" die Schlemmers

Idee von Typisierung entgegenkommt.

4.2.3 OSKAR SCHLEMMER: MENSCH UND KUNSTFIGUR Il — DIE GESETZE DER KORPERLICHEN

UMWANDLUNG

Die Abstraktion der Blhnenfigur, die ihren theoretischen Ursprung bei Hein-
rich von Kleist und Edward Gordon Craig findet, oder auch die weitestgehende
Entfernung der Biihnenfigur von dem ihr zugrundeliegenden Menschen, ge-
schieht laut Schlemmers Aufsatz ,Mensch und Kunstfigur® unter der

Annahme vierer Gesetzesgruppen.

Mit der ersten Gruppe —namentlich ,Wandelnde Architektur“>72 (ABBILDUNG 29)
— ,werden die kubischen Formen auf die menschlichen Koérperformen
Ubertragen®.>’3 Es entsteht eine Kunstfigur, deren Korperteile von Quadern
und Quadraten umgeben sind,>’4 oder in Schlemmers eigenen Worten: eine
,Wandelnde Architektur“.>’> Nicht nur die Bezeichnung Architektur, sondern

auch die statische Positionierung der Figur, suggeriert Immobilitat sowie

571 ZIMMERMANN (2007), S. 160.

572 SCHLEMMER (1925 0), S. 16.

573 Ebd.

>4 An dieser Stelle muss eine Abgrenzung zum Schachtelmenschen des ersten Kapitels
geschehen, da die jeweiligen Intentionen trotz ahnlicher optischer Erscheinung vollkommen
verschieden sind: Der an Direr angelehnte Schachtelmensch sucht nach einer Moglichkeit der
Darstellung eines menschlichen Typus (ber die Einteilung des menschlichen Kérpers in
proportionsgerechte Kuben. Die wandelnde Architektur hingegen iberlagert den Korper ihres
menschlichen Tragers, um ihn moglichst weit von ihm zu entfernen.

575 SCHLEMMER (1925 ¢), S. 16.
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Bewegungslosigkeit  bzw. -einschrankung und zeigt somit ein

Charakteristikum ganz im Sinne Kleists und Craigs.

Das Ergebnis der zweiten Gesetzesgruppe ist ,Die Gliederpuppe” (ABBILDUNG
30), der die ,Funktionsgesetze des menschlichen Kérpers in Beziehung zum
Raum* 276 zugrunde liegen. Schlemmer konkretisiert diese Gesetze als
,Typisierung der Kérperformen*®,>’7 wodurch eine recht anthropomorph wir-
kende, wenn auch zugleich vollstandig entindividualisierte und rotationssym-
metrische Figur entsteht. Auch bezogen auf ihre Bewegungen ist diese Kunst-
figur dem Menschen nahe; die Gliederpuppe ist so angelegt, dass sie alle pri-
maren menschlichen Gelenkbewegungen im Raum vollziehen kann, wobei
der Fokus innerhalb der Bewegungen aufgrund der Keulen- und Birnenform

der einzelnen Korperteile wohl auf der Rotation liegt.

Der dritte von Schlemmer entworfene Figurinentypus ist ,[elin technischer
Organismus“>78 (ABBILDUNG 31), eine ganzlich, nicht nur in ihren einzelnen
Korperteilen rotationssymmetrische Figur. Der technische Organismus ist eine
sich um die eigene Achse drehende Tanzerfigur, bei der vor allem die eigene

Plastizitat und raumgreifende Entitat im Vordergrund steht.

Komplettiert ~ werden die  Figurentypen  durch  ,Metaphysische
Ausdrucksformen“>7? (ABBILDUNG 32), die den menschlichen Korper in meta-
physischen Zeichen symbolisieren: Das Kreuz definiert den Rumpf, das
Unendlichkeitszeichen bildet die Schultern, die Hand ist durch einen Flinfstern

vertreten und das Herz steht fir Geist und Seele.>80

Drei der vier Kunstfigurtypen, die wandelnde Architektur, die Gliederpuppe und

der technische Organismus, sind direkt abhangig vom sie umgebenden Raum.

576 Ebd.

57T Ebd.

578 Ebd., S. 17.

579 Ebd.

580 FEUERSTEIN (1998), S. 129.
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Lediglich die metaphysischen Ausdrucksformen koénnen aufgrund ihrer

Uberirdischen Eigenschaften keine Beziehung zum Raum aufweisen.

4.2.4 WEITERE FIGURINEN DES TRIADISCHEN BALLETTS

Neben der Untersuchung der Kérperbewegungen der Kunstfigur, zum Beispiel
des Abstrakten des Triadischen Balletts, durch Schlemmer und ihrer Einord-
nung in die von Schlemmer benannten geistigen Vorlaufer Kleist und Craig
und deren Uberlegungen zu Kérperlichkeit und Materialitat lassen die
Kostime des Kinstlers jedoch auch Ruickschlisse auf andere

Untersuchungskriterien Schlemmers zu:

Schlemmers , Tanzer Tirkisch” (ABBILDUNG 33), eine Figur aus dem dritten Tanz
der rosa —also zweiten — Reihe des Triadischen Balletts, kann als tanzerisch-
theatralische Umsetzung der Suche nach den menschlichen Proportionen
verstanden werden.>®81 Erist eine Figurine, die gemeinsam mit einem weiteren
tlirkischen Tdnzer und einer Tanzerin im Kugelrock auftritt. Prominentester
Teil des erstgenannten Kostims sind die voluminds umpolsterten, rota-
tionssymmetrischen Extremitaten: Sowohl Armel als auch Hosenbeine des
Kostims — allesamt konisch bzw. keulenférmig — bestehen aus
Aneinanderreihungen zahlreicher, verschiedenfarbiger und wattierter
Textilringe.>82 Den oberen Abschluss der Hose bildet ein groRerer weilser
Ring, der GesaR und Hiften umfasst und den Ubergang bildet zu einem

ebenfalls gepolsterten, nach oben sich verjingenden Trikot. Auf dem Kopf

581 Dje Argumentation folgt hier der Rekonstruktion des Triadischen Balletts von Gerhard
Bohner aus dem Jahr 1977. Der Tanzer und Choreograph hat sich ausfihrlich mit den
Aufzeichnungen Oskar Schlemmers beschaftigt und sich daran orientiert und die Verfasserin
konnte der Auffiihrung des Triadischen Balletts am 29. Juni 2014 in Berlin beiwohnen und
kann diese somit als Quelle heranziehen.

582 Es gibt zu diesem Kostiim kein Blatt im Regieheft Schlemmers, sodass sich die Aussagen
zum tirkischen Tdnzer auf die Abbildung in Schlemmers ,Figurinenplan zum Triadischen
Ballett” sowie die in der Rekonstruktion des Balletts getragenen und die in der Stuttgarter
Schlemmer-Retrospektive ausgestellten Nachbildungen beziehen.
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tragt der tdirkische Tédnzer einen hohen weil3en Hut, Hande und Fiif3e sind mit
weillen Handschuhen und weilen Ballettschuhen bekleidet. In einer Hand
tragt der Tdnzer Tirkisch einen goldenen Stab nach Art eines Tambourstabs,
oder eines Paukenschlegels®83 der an einem Ende mit einer kleinen silbernen
Kugel, am anderen Ende mit einer groBeren silbernen Kugel sowie einem
roten Ring versehen ist. Da Schlemmer in einer Skizze fur das Triadische
Ballett einem weiteren , Tanzer (tlrkisch)“>84 eine Blume in die Hand gibt, liegt
eine Interpretation auch dieses Stabs als stilisierte Blume im Bereich des

Moglichen.

In Bohners Rekonstruktion des Jahres 1977585 — genaue Informationen von
Schlemmer selbst liegen zu dieser Figurine nicht vor — vermisst der ttirkische
Tdnzer seinen eigenen Korper mithilfe des Tambourstabs. Hierdurch entsteht
eine Verbindung zu Durers Prinzip des Messstabs aus seinen Vier Blichern
liber menschliche Proportion, das ebenfalls unter Zuhilfenahme eines Stabs
festgelegter Lange die Proportionen des menschlichen Kérpers zu definieren

versucht.

Neben der Erforschung der Bewegung des Menschen und der Koérperlichkeit
selbst geht es Schlemmer in seinen Kostimen des Triadischen Balletts jedoch
auch um die Ergriindung der Raumlichkeit, der Dimensionalitat des Korpers.
Die innerhalb der gelben, also ersten Reihe zuerst auftretende Figurine des
Triadischen Balletts, die Schlemmer mit ,Grosser Rock“>8® betitelt, sowie ,die
scheiben“>87 sollen zum Beleg dieses Interesses Schlemmers exemplarisch

herangezogen werden.

583 SCHEPER (1988), S. 42.

584 SCHLEMMER, Oskar: Tanzer Turkisch Maschinenschrift (ca. 1938), Bleistift und Buntstift auf
Papier, 29,5 x 20,3 cm, Museum of Modern Art New York, online unter:
https://www.moma.org/collection/works/85398?locale=de zuletzt am 27.10.2020.

585 Weitere Auffiihrungen fanden unter anderem im Jahr 2014 in der Berliner Akademie der
Klnste statt.

586 SCHLEMMER (1927), S. 224.

587 Ebd.,, S. 227.
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Die Figurine ,Grosser Rock* (ABBILDUNG 33) zeigt sich, wie einige andere zuvor
behandelte Kostliime Schlemmers, als rotationssymmetrisch.>8 Sie tragt zu
einem enganliegenden, gelblichen Trikot einen holzernen und somit sehr
schweren, scheibenférmigen Rock, der ebenso geringelt ist wie die Armel und
Hosenbeine des tirkischen Tdnzers. Auf dem Kopf tragt sie einen massiven,
ebenfalls hoélzernen Hut, der in seiner Form einer stilisierten Pudelmutze
entspricht. Beide holzernen Kostimteile sind rotationssymmetrisch angelegt.
Dieses  Charakteristikum  wird  weiter  unterstltzt durch die
Bewegungsanweisung Schlemmers, der grof3e Rock solle ,wesentlich:
rotieren”,>82 denn durch die aufrechte Rotation entlang der Langsachse der
Tanzerin bleibt die Rotationssymmetrie auch innerhalb der Bewegung
erhalten. Es ist davon auszugehen, dass der korperliche Ursprung der Figurine
auf die Schlemmer'sche Vorstellung von der Genese des Raumes
zurtickzufthrenist, namlich die oben beschriebene Theorie, dass Raum durch

die menschliche Bewegung generiert wird.

Im Umkehrschluss ware dann der Mensch, also in diesem Fall die erste Figu-
rine des Triadischen Balletts, das Positiv zu diesen Abdrdcken im Raum.
Hieraus lasst sich schliel3en, dass der menschliche Korper, der mithilfe der Fi-
gurine im Triadischen Ballett untersucht wird, aus seiner Bewegung und Akti-
vitat, also aus seiner Lebendigkeit und dem daraus resultierenden Raum
heraus existiert. In Schlemmers Euvre bedingt die Korperlichkeit eines/r
Menschen/Tanzers/Figurine nicht nur die Bewegung, wie es auch Kleist und
Craig proklamiert hatten, sondern umgekehrt bedingt auch Bewegung den

Raum und somit die Korperlichkeit.

Die ,Scheibenkostiime* (ABBILDUNG 33) hingegen entziehen sich bewusst und
vollstandig einer Dreidimensionalitat: Zwei nahezu vollstandig, von Hals bis

Ful3, in schwarze, eng anliegende Anzlige gekleidete —und somit flr das Auge

588 Ehenfalls rotationssymmetrisch sind das weil3e Tullscheibenkostiim und die Goldkugeln.
589 SCHLEMMER (1927), S. 224.
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des Betrachters fast unsichtbare — Tanzer tragen einen silbernen Helm, der
das Gesicht maskenahnlich bedeckt, dabei allerdings die Ohrbereiche
ausspart. An den Helmen sind die titelgebenden kreisrunden Scheiben
befestigt, die die gesamte Hohe der Torsos umfassen. Die Scheiben bestehen
aus zwei Teilen, die nahezu unabhangig voneinander erscheinen: Ein rotlicher
bzw. gelber vorderer Teil, der sich in kleinem Abstand halbkreisférmig um das
Gesicht und in erweiterter S-Form um Brust und Bauch legt, sowie ein
rosafarbener bzw. hellblauer hinterer Teil, der sich in gleicher Art und Weise
um Hinterkopf, Ricken und Gesal3 legt. Den Abschluss der Scheiben zum
Korper hin bilden geschwungene Einfassungen in ,bronzettne[n]“.>%° Die
vorderen und hinteren Scheibenhalften sind an nur minimalen Punkten
oberhalb des Kopfes sowie im Schritt der Tanzer miteinander verbunden.
Gekront werden die Scheibenkostiime von einer Art bronzefarbenem >°'
Tropfen — eventuell eine Anlehnung an die von Leonardo definierten und
zuvor beschriebenen Proportionen eines sitzenden Mannes>9¢ —, der oberhalb
von Kopf und Scheibe angebracht ist. Die Hande der Tanzer sind mit gelben
Kugeln versehen, die im Tanz die Schreitbewegungen akzentuieren. Die
namensgebenden Scheiben des Kostims sind nur sichtbar, wenn sich der
Tanzer im Profil zeigt. In der Frontalansicht sind lediglich die Kanten der
Scheiben als ,Linie">% sichtbar — eine Tatsache, die Schlemmer effektvoll

durch abrupte Drehungen einzusetzen versucht.>%4

Im Gegensatz zum Grossen Rock, der korperliche aber auch raumliche Dreidi-
mensionalitat generiert, spielen die Scheibentanzer mit ihrer scheinbaren —

doppelten — Zweidimensionalitat: Schlemmer benennt den Haupteffekt der

590 Ehd., S. 227.
591 Ebd.
592 Sjehe S. 32 f.
593 Ebd.
594 Ebd.
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scheibenim Tanz als ,plétzliche expressive drehung®,>25 die durch ihre Uber-
gangslosigkeit den Eindruck vermittelt, dass zwischen der schmalen Frontal-
und der weiten, kreisrunden Profilansicht keinerlei Zwischenebenen vorhan-
densind. Somit verneint Schlemmer hier die eigentlich der Bihnenarbeit inne-
wohnende Raumlichkeit; er unternimmt eventuell sogar einen Versuch der
Versohnung zwischen der eigentlich dreidimensionalen Blhnenarbeit und

flachiger Malerei — ein innerer Konflikt, der ihn fiir lange Zeit begleitet.>%®

Neben der Genese von Korperlichkeit aus dem Raum und der Raumlichkeit
heraus sowie der Betonung des tatsachlichen korperlichen Entitat, wie es
Schlemmer mit dem grossen rock vorfuhrt, existiert im Bihnenwerk Schlem-
mers also auch der durch seine duldere Form, seine Umgebung definierte Kor-
per. Der Scheibenmensch kann also als eine Art Silhouette verstanden
werden, dessen eigentlicher Korper nicht evident, aber durch den maskierten
Kopf und die Aussparungen, die das Scheibenkostim lasst, trotzdem

erkennbar ist.

595 Ebd.

5% Dje Frage nach den Vorteilen von Bihne oder Malerei beschéftigte Oskar Schlemmer, so
bezeugen es seine Briefe und Tagebucheintrage, Uber weite Teile seiner Schaffenszeit; siehe
hierzu unter anderem: SCHLEMMER (1925 A); SCHLEMMER (1925 B); SCHLEMMER (1931 B).
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4.3 MASKEN

Die Maske spielt nicht nur bei den Scheibenkostiimen eine wichtige Rolle —
hier ist sie sogar die einzig konkret sichtbare Korperlichkeit des zugrundlie-
genden Menschen; neben ihr existieren nur die von aul3en her durch die Aus-
sparung der Scheiben generierten Silhouetten. Zwar ist die Maske im Triadi-
schen Ballett abgesehen von den Scheibenkostimen durch Hite und andere
Kopfbedeckungen ersetzt, aber spatere Bauhaustanze nutzen die Maske als
theatralisches Element — ohne jedoch auch auf so ausgefeilte
Kostimierungen  des  Kdrpers wie beim  Triadischen  Ballett

zurlickzugreifen.>9’

Die nun folgenden Ausfiihrungen mochten die Bedeutung der Maske fiir das
(Euvre Schlemmers und seine Kunstfigur sowie die Beziehung zum Menschen

des ersten Kapitels beleuchten.

4.3.7 NEUTRALITAT UND TYPUS

Die Masken in Schlemmers Werk ersetzen nie den menschlichen Kontext:>%8
Sie haben immer einen anthropomorphen Charakter und spielen mit den stili-
sierten Formen des menschlichen Gesichts. So finden sich verschiedene
Kugel- und Eiformen als Grundformen der Maske mit unterschiedlichen,
angesetzten bzw. integrierten Nasenformen, Augen und Mund. Teilweise ist

auch das Kinn weitergehend akzentuiert.

Die Maske, die das Gesicht des Abstrakten aus dem Triadischen Ballett bildet,

ist beispielsweise eine ebensolche Anordnung verschiedener geometrischer

597 MAUR (2014), S. 202.
598 Djese Funktion steht der Maske jedoch durchaus in verschiedenen kultischen oder auch
kulturellen Ereignissen zur Verfligung (ScHMITZ-EMANS (2009), S. 7-9).
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Formen: Das Gesichtsfeld ist aufgeteilt in zwei Halften: die rote, ganzlich un-
veranderte geometrische Form einer Halbkugel auf der linken sowie die weil3e
Zapfenform mit grof3em, rundem Auge auf der rechten Seite. Die Nase ist an-
gedeutet durch eine silberfarbene Scheibe, die zwischen die zwei
Gesichtshalften gebracht ist. Diese kreisrunde Scheibe steht ein wenig Uber
die Halbkugel und Zapfen hinaus, sodass sie vorne die Nase des Abstrakten

bildet. Die Schmalseite der Scheibe bietet ebenfalls Platz flr seinen Mund.

Aber auch eine starke Akzentuierung des Kinns kann in Schlemmers Entwir-
fen fuir Masken auftreten: In ,Figurine und Maskenstudien“ >%° ist das
menschliche Gesicht in der Maske angedeutet durch kleine, kreisrunde Augen,
aufgesetzte Lippen und eine durch eine Einkerbung zur senkrechten Front der
Maske angedeutete schlemmertypische Nase sowie ein kreisformig
angelegtes Kinn, das hierdurch eine starke Prominenz erfahrt. Ein weiteres
Beispiel hierflr sind ,Die beiden Pathetiker”,%%0 deren linker ebenfalls durch
eine kreisformig konstruierte Kinnpartie charakterisiert ist. Das Gesicht des
rechten ist allerdings dominiert von einer diagonal das Gesicht definierenden

Keulenform, die einen stark dominanten Kiefer entstehen lasst.

Da es auch Masken mit prominenten Augen gibt,%97 scheint es Schlemmer in
Anlehnung an seine Suche nach dem einfachsten Aufbau des menschlichen
Kdrpers und des Kopfes®92 um die Erforschung der Frage zu gehen, welche
stilisierte Form den menschlichen Kopf am eindeutigsten darstellt bzw.
wiedergibt. Schlemmers Maskenstudien (ABBILDUNG 34) bekraftigen diese
Theorie, da die 16 Maskenstudien, die in drei Skizzen, aber auf einer Seite des

Skizzenbuches ,Tanz Figurinen zusammengefasst sind, aus verschiedenen

599 SCHLEMMER, Oskar: Figurine und Maskenstudien (linkes Blatt) (um 1922), Bleistift auf
Papier, 29 x 21,5 cm, Nachlass Schlemmer, in: KUNSTSAMMLUNG NORDRHEIN-WESTFALEN ET AL.
(1994),5.127.

600 SCHLEMMER, Oskar: Die beiden Pathetiker (um 1923), Tusche auf Papier, 61,7 x 39,5 cm,
Privatsammlung, in: HONEKE (1990), S. 106.

601 7. B. zwei Graphiken mit dem Titel ,Der Abstrakte®, 1916/1918, Bleistiftzeichnung auf
chamoisfarbenem Papier/Feder in Tusche auf chamoisfarbenem Papier, 29,1 x 20,9 cm.

602 Siehe zum Aufbau des menschlichen Kérpers und Kopfes Kapitel 2 dieser Arbeit.
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geometrischen  Formen  zusammengesetzte, aber unterschiedlich
akzentuierte Gesichter sind. Alle 16 Maskenentwdirfe sind direkt als
menschliche Gesichter zu erkennen, zeigen jedoch unterschiedliche Grade der
Wiedererkennbarkeit und Neutralitat: So erweckt eine hauptsachlich aus
runden und ovalen Elementen bestehende Maske, die hierdurch eine
Sichelform erhalt, einen eher karikierenden Eindruck, eine einzige Kugelform

mit ebenfalls kreisrundem Kinn einen eher infantilen Anschein.

Die meisten Masken scheinen aber in ihrer Neutralitat nach dem zuvor
erlauterten Prinzip Leonardos®®3 zu funktionieren. Die fir Schlemmer so typi-
sche Kopfform bestehend aus einer runden bzw. ovalen Schadelform mit
einer senkrecht verlaufenden Nase und nur angedeuteten Augen und Lippen
erscheint im Vergleich zu den anderen Maskentypen als die
menschenahnlichste Versuchsform Schlemmers, die gleichzeitig emotions-,
geschlechts- und altersneutral wirkt. Eine real konstruierte Maske, die diesem
Prinzip entspricht, ist eine der bekanntesten Masken Schlemmers: die ,Hohe
Kopfmaske*® 204 Maske zur Figurine ,Kugelhande* des Triadischen Balletts aus
dem Jahr 1922, die einen extrem ins Oval gezogenen Kopf formt, auf den eine
senkrechte Nasenform und eine stilisierte, kleinformatige Lippenform

aufgesetzt sind.

Das figurale Kabinett Schlemmers zeigt ebenfalls eine Art Festlegung auf die-
sen Typus Mensch bzw. Maske oder auch Kunstfigur: Frihe Entwirfe des Ka-
binetts zeigen an prominenter Stelle eine sitzende Figur, die aufgrund ihrer
sehrlangen, spitz zulaufenden Nase stark an eine pinocchioeske Holzfigur er-
innert. Diese Nasenform ist in spateren Ausflihrungen des Kabinetts jedoch

ersetzt durch die schlemmertypische Gesichtsform. Dies spricht ebenfalls fir

603 Sjehe Kapitel 2.2.1.

604 SCHLEMMER, Oskar: Hohe Kopfmaske. Maske zu Figurine Kugelhande (1922), Papiermaché
vergoldet, Augenbrauen, Nase und Lippen mit Deckfarbe bemalt, 48 x 20 x 23 cm,
Staatsgalerie Stuttgart, abgebildet in: KUNSTSAMMLUNG NORDRHEIN-WESTFALEN ET AL. (1994), S.
175.
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eine Versuchszeit Schlemmers, die zur Festlegung auf den oben

beschriebenen Typus flhrte.

Es erfolgt also stets eine Stilisierung des Kopfes durch eine strenge Konstruk-
tion mittels geometrischer Grundformen, in ahnlicher Weise wie in den an
Leonardo orientierten Kopfkonstruktionen. Diese scheinen auch hier das Er-
gebnis der Suche nach einem entindividualisierten, allgemeingdltigen Typus

ZU sein.

4.3.2 MASKE UND MENSCH

Aber auch aullerhalb der Schlemmer’'schen Bihnenwerke besitzt die Maske
eine gewisse Bedeutung: ,Pierrot und zwei Figuren® (ABBILDUNG 36), ein Aqua-
rell aus dem Jahr 1923, ist unterteilt in eine linke und eine rechte Bildhalfte,
derenlinke belebt ist durch eine menschliche, vermutlich mannliche Halbfigur.
lhr Kopf ist im Profil, ihr Oberkorper frontal dargestellt. Die Arme der Figur
sind vor dem Korper Uberkreuzt, sodass die rechte Hand des Dargestellten
nach vorn deutet, wahrend die linke Uber die Schulter nach hinten weist. Die
Figur tragt einen blauen Pullover, der Schadel ist kahl, die Gesichtsztige sind
mittels dunklerer Schattierungen auf der recht natlrlich anmutenden Haut-
farbe angedeutet. Den Hintergrund der Figur bilden braunliche Schattierun-
gen, deren starke Kanten und ein deutlicher Farbverlauf einen gewissen

raumlichen Effekt erzeugen.

Die dargestellte Person blickt in die rechte Bildhalfte hiniber und auf die etwa
gleichgrof3e Halbfigur eines nach links blickenden Pierrots. Dieser tragt ein
weilles Trikot mit einem Kragen bestehend aus rot-schwarzen Wimpeln.
Seine Hautfarbe ist ebenfalls weil3, der Mund ist in rotlicher Farbe
eingezeichnet, die Augen als tiefschwarze Schattierung der Augenhdhle
angedeutet. Das sichtbare linke Ohr ist mit Bleistift als Umriss der Ohrmuschel

eingezeichnet. Durch die weil3e Hautfarbe sind die ebenfalls weil3e Maske und
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die Kopfbedeckung der gleichen Farbe nur sehr schwer zu erkennen: Beide
sind durch ihre etwas gelblichere Einfarbung und zarte Umrisslinien in Bleistift
leicht von der Haut des Pierrots abgesetzt. Den Hintergrund des Pierrots
bilden Rechtecke in denselben rotbraunlichen und schwarzen Farbténen wie
sein Kragen. In den Hintergrund eingesetzt ist die im Titel erwahnte zweite
Figur, die sich als weil3e Ganzkorpersilhouette mit leichten Bleistiftlinien vom

Hintergrund absetzt.

Auffalligist bei beiden Halbfiguren die nahezu identische Nasenform, die typi-
sche Schlemmer-Nase, die fast senkrecht verlduft und kaum einen Ubergang
von Nasenrtcken zu Stirn feststellen lasst. Wie zuvor bereits eingehend aus-
gefthrt wurde, kann diese Nasenform auf die von Leonardo inspirierte Kon-
struktionsweise eines Kopfes und Gesichtes mittels Quadrat und Kreis bzw.
Wirfel und Kugel bezogen werden. Ebenso lasst sie auf einen positiv-neutra-
len Charakter im Sinne eines antiken griechischen Ideals schliel3en. Die nahere
Betrachtung der Maske des Pierrots wirft also die nicht eindeutig zu beant-
wortende Frage auf, ob die flir Schlemmer typische Menschendarstellung hier
ihren Einfluss auf die Blihnenwerke zeigt, oder ob die Maske beispielsweise
eines Pierrots gar als weiterer Schritt Schlemmers auf dem Weg zu einer

typisierten Gesichtsform gelten darf:

Denn zunachst ist der Maske neben vielen anderen®9 auch das Charakteristi-
kum der Typisierung eingeschrieben:®% Monika Schmitz-Emans beschreibt
die Maske als ,einheits-, identitats- und ordnungsstiftend,%9” Richard Weihe

charakterisiert die Maske wie folgt:

,Die Maske stellt sozusagen ein Gruppenbild dar, dessen Eigenschaften
einem Individuum eingepragt werden. Der Typus entsteht durch die

605 Monika Schmitz-Emans nennt unter anderem ,Identitat und Rolle, Selbstentwurf und
soziale Interaktion, Selbstdarstellung und Verstellung” als mdogliche Konnotationen der
Maske (SCHMITZ-EMANS (2009), S. 7).

606 MAUR (1979 A), S. 16.

607 ScHMITZ-EMANS (2009), S. 8.
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selektive Auswahl und Hervorhebung des Wesentlichen einer
Erscheinung. 6%

Die Maske, so Weihe, vereinfache und stilisiere die Komplexitat des Gesichts
physiognomisch; 899 eine Eigenschaft, die fir Schlemmers Vorhaben der
Schaffung eines menschlichen Typus®'9 von grofter Bedeutung sein muss.
Denn bei der Typisierung des menschlichen Kdrpers hat die Typisierung des
Gesichts besondere Bedeutung, ist doch das Gesicht der Teil des Korpers, der

den hochsten Grad an Individualitat aufweist.61!

Auch die Nase eines Menschen unterliegt starken individuellen Schwankun-
gen: Zahlreiche Nasenformen werden unterschieden und wie bereits zuvor
beschrieben, gilt die Nase als besonderes Individualitatsmerkmal; Paul
Topinard zum Beispiel differenzierte zwischen acht verschiedenen
Nasenformen,®'2 Leonardo da Vinci, Albrecht Durer und Carl Gustav Carus
beschaftigten sich ebenfalls mit den unterschiedlichen dulReren
Auspragungen des Organs. Schlemmer hingegen vereinheitlichte unter
anderem durch Nutzung der Maske auch die Nasenform. So ist die Maske
aufgrund ihrer entindividualiserenden Eigenschaft ein idealer Ausgangspunkt
fur die Typisierung des Gesichts. Die spezielle, von Schlemmer genutzte Form
der Maske, die den Ubergang von Stirn zu Nasenspitze zur Senkrechten
macht, kann hierbei als ein weiterer der Urspriinge fir die gemalte Nasenform
angesehen werden. Vor allem die so plakativ einander gegentbergestellten,
identischen Formen von menschlichem Gesicht und Maske des Pierrots

unterstutzen diese These.

608 WEIHE (2004), S. 137.

609 Ehd.

610 SCHLEMMER (1923 A), S. 62.

611 Siehe hierzu unter anderem: BELTING (2013), S. 11; SIMMEL (1901), S. 280-284.
612 TopPINARD (1885), S. 298.
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4.3.3 EINE ,,BAUHAUS-SZENE"

Die Fotografie einer ,Bauhaus-Szene“ von Erich Consemdiller (ABBILDUNG 37)
l[asst ebenfalls interessante Rickschlisse auf eine mdgliche Interpretation
der Schlemmer’schen Masken zu: Sie zeigt in einer inzwischen ikonischen
Bauhausszene eine weibliche Person,®'3 die entspannt mit Ubereinander-
geschlagenen Beinen in einem B3 Stahlrohrsesselvon Marcel Breuer sitzt, sich
dabei leicht nach rechts lehnt und ihren rechten Arm lassig auf der Armlehne
ablegt. Ihr linker Arm liegt auf ihrem Schol3. Die Abgebildete tragt ein von Lis
Beyer entworfenes und in der Weberei-Werkstatt des Bauhaus gefertigtes
Kleid.®14 Ihre Identitat ist verschleiert durch eine Maske Oskar Schlemmers,
die eigentlich dem Blhnenkontext zuzuordnen ist. Die Abgebildete tragt sie
dennoch mit groler Selbstverstandlichkeit und Entspannung —ihr Blick, bzw.
der Blick der Maske, ist direkt in die Kamera gerichtet —, sodass der Eindruck
entsteht, als sei das Tragen einer Maske ein natlrlicher, nicht

bemerkenswerter Zustand bzw. als sei sie gar nicht maskiert.

Schlemmers Masken haben immer, wie zuvor beschrieben, einen anthropo-
morphen Charakter; die konkrete Person, das Individuum ist hingegen ohne
Bedeutung. Und eben diesen Sachverhalt vermittelt auch die Fotografie
Consemiillers: Abgebildet ist eine weibliche Person, die durch ihre Bekleidung
und das Sitzmobel eindeutig der Bauhauszeit zuzuordnen ist. Wer jedoch
konkret unter der Maske befindlich ist, ist nicht abschlieBend geklart. Sicher
hingegen ist, dass es sich bei der Fotografie nicht um die Aufnahme eines
Theaterstiickes handelt, sondern um den Versuch, moderne, Uber-
individuelle Realitat, eine alltagliche Bauhaus-Szene, darzustellen. Die Maske
ist also einerseits nicht in einen theatralischen Kontext eingebettet, kann

jedoch andererseits auch nicht als realer Schnappschuss verstanden werden.

613 Diese Person ist laut Juliet Koss entweder Ise Gropius, der das Kleid gehorte, oder Lis
Beyer, die das Kleid entworfen hat (Koss (2003), S. 732).
614 Koss (2003), S. 732.
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Die Maske Schlemmers ist in diesem Kontext auch kein modisches Accessoire,
das tatsachlich getragen werden sollte. Die Szene ist offensichtlich inszeniert
und hat somit auch einen biihnenhaften Charakter, aber sie gibt einen Hinweis
darauf, dass mit Schlemmers Masken tatsachlich eine Umformung und
Typsierung des menschlichen Kdrpers vollzogen wurde und sie somit eine
Verbindung zwischen der artifiziellen Kunstfigur und dem nattrlichen, aber

dennoch typisierten Menschen des ersten Kapitels herstellen.
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4.4 /WISCHENERGEBNIS Il

Oskar Schlemmers , Tanzerin“ generiert Raum und entsteht gleichzeitig durch
ihn: Durch ihre Bewegungen entsteht Raum in einer imaginaren, sie
umgebenden erhartenden Masse; dieser wiederum bedingt das dul3ere

Erscheinungsbild der Kunstfigur.

Gedanklicher Ausgangspunkt Schlemmers fir eine Kunstfigur wie die Tanze-
rin sind die theatertheoretischen und -praktischen Ideen Heinrich von Kleists
und Edward Gordon Craigs, deren Ansatze aufschlussreiche Impulse fir die
Analyse des Buhnenwerks des Bauhaus-Meisters geben. Allerdings bleibt
Schlemmer in seinen Balletten und sonstigen Buhnenwerken einen Schritt
hinter Kleist und Craig zurlick: Die Theoretiker fordern ein Ersetzen des
menschlichen Kérpers durch eine kiinstliche Figur, eine Marionette oder Uber-
Marionette. Schlemmer (ibernimmt zwar Uberlegungen Kleists und Craigs zu
den VorzUlgen der idealen, kinstlichen Figur, Ubertragt diese jedoch in einem
zweiten Schritt auf die Realitat, den Menschen, der seine grof3tmagliche
Klnstlichkeit mittels eines stark abstrahierenden, den Kérper technisierenden
Kostims, das durch den Raum dominiert wird, erhalt. Schlemmer technisiert
also die Bauhaus-Buhne ebenso wie das Bauhaus alle Produktionsschritte

seiner Objekte zu technisieren versuchte.

Das Kostim der Tanzerin zeigt folglich zunachst eine wechselseitige Bezie-
hung zum Raum und dariber hinaus eine auf der Utopie der Marionette auf-
bauende Realitat, in der das nun bewegungseinschrankende Kostim neue
tanzerische Ausdrucksformen entstehen lasst. Es sind also zwei aul3ere
Faktoren, die die korperliche Erscheinung der Tanzerin — der Kunstfigur im

Allgemeinen — elementar bestimmen: Raum und Kostim.
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Obwohl bei der Tanzerin im Speziellen nicht eindeutig feststellbar, verfiigt die
Kunstfigur haufig Uber eine Maske, die ihre menschliche Basis betont, er-
forscht und gleichzeitig eine Uberindividualitdt herstellt, die Schlemmers
Uberlegungen zum typisierten Menschen erweitern. Schlemmer sucht also
auch in der Kunstfigur nach Typisierung — danach, ,der Vielfalt der Dinge eine
Einheit gegeniiberzustellen“61> — obwohl er im Gegensatz zum einen Typus
Mensch mehrere Typen der Kunstfigur vorstellt. Zunachst wird der Kérper so
weit wie mdglich zu einer Marionette bzw. Uber-Marionette im Sinne Kleists
und Craigs umgeformt — und die gangige Definition von Marionetten ist die
einer typisierten Puppe ohne individuelle physiognomische und somatische

Eigenschaften.

Aber auch die Tatsache, dass der Korper einer Kunstfigur durch Bewegung be-
dingt wird, fihrt zu einer Typisierung: Denn eine bestimmte Art Bewegung
flhrt zu einer immer gleichen Kunstfigur, wodurch ein Typus im Sinne eines
Vertreters einer bestimmten Gruppe entsteht. Ebenso verhalt es sich mit den
Scheibenmenschen: Die Negativitat des Kostims negiert die Individualitat zu-
gunsten einer immer gleichen, typischen Silhouette. Unterstitzt wird die Ty-
pisierung der Kunstfigur durch Anwendung der anthropomorph-typisierten
Maske.

Bei Schlemmer liegen folglich zwei Arten von Typisierung vor: zunachst die
natlrliche bzw. naturnahe Typisierung des Menschen des ersten Kapitels, die
Zu einem einzigen, weitestgehend geschlechts- und zeitlosen Typus fihrt;
und darUber hinaus die intendiert entmenschlichte Kunstfigur, die sich inihrer
Verwandtschaft zu Puppe und Marionette, ihnrer menschlichen Basis und ihrer
einschrankenden KostlUmierung sowie in ihrem Verhaltnis zum Raum in Form

verschiedener Typen dul3ert.

615 SCHLEMMER (1928 4), S. 27.
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5 ,,URALT, EWIG NEU“®1® — DER MENSCH, DER RAUM UND DIE KUNSTFIGUR

Oskar Schlemmers (Euvre wurde in der kunst- und kulturhistorischen For-
schung bislang auf die beiden Pole Mensch und Raum reduziert, die
Bedeutung dieser Aussage jedoch nur randstandig analysiert oder hinterfragt.
Die vorliegende Dissertation analysierte Mensch und Raum und erganzte
diese zwei tradierten Kategorien um eine weitere, namentlich die der
Kunstfigur. Denn auch Oskar Schlemmer differenziert zwischen dem
Menschen und der Kunstfigur, die sich in ihrem Verhaltnis zum
grundlegenden, realen menschlichen Kérper und zur raumlichen Umgebung
unterscheiden: Wahrend sich Schlemmers Mensch typisiert, aber naturnah
zeigt, entweder bekleidet oder unbekleidet —wobei die alltagliche Bekleidung
den Korper nur bedeckt, nicht aber verandert —, hat die Kunstfigur artifiziellen,
fiktiven Charakter, der durch das (abstrakte) Kostim, ,die stoffgewordene
Idee der Veranderung®,®'’ entsteht. Dartber hinaus bedingt der Mensch den

Raum, wahrend der Raum die Kunstfigur bedingt.

5.7. EIN ERWEITERTER BLICK AUF DIE DARSTELLUNG VON MENSCH, RAUM UND

KUNSTFIGUR IM (EUVRE SCHLEMMERS®18

Grundlegend fiir die Ergebnisse der vorliegenden Arbeit waren die Analysen
der Werke vorangegangener und auch zeitgendssischer Kinstler, Architekten
und (Natur-)Wissenschaftler, die in Oskar Schlemmers kinstlerischem und
schriftlichen Werk Erwahnung finden. Uber die im Verlauf der behandelten

Referenzen und Einflisse hinaus lassen sich ausgehend von Oskar

616 SCHLEMMER (1923 B), S. 149.

617 SCHLEMMER (1928 A), S. 28.

678 F(ir die Hinweise auf die Beuroner Kunstschule, Piero della Francesca und den Japanischen
Hausbau danke ich Prof. Dr. Kai Kappel.
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Schlemmers Werk zahlreiche weitere Verknlpfungen zur Kunst- und
Kulturgeschichte herstellen, die trotz ihrer gro3en Relevanz, ihrer Erwahnung
durch Schlemmer oder ihrer offenbaren geistigen Nahe zu ihm nicht im Detail

bearbeitet werden konnten.

5.71.7. DIE BEURONER KUNSTSCHULE UND PETER DESIDERIUS LENZ

In direktem Bezug zu den bei Schlemmer erwahnten Agyptern®'® und den
,antinaturalistischen, stilisierenden Formen*“e20 der altagyptischen Kunst, die
sich als Resultat eines strengen Proportionskanons zeigen, 21 steht die
Kunstauffassung der Beuroner Schule, vor allem von Peter Desiderius Lenz
(1832-1928), einem ihrer Begrinder: Lenz, Kinstler und spéterer
Benediktinermdnch im Kloster Beuron, sucht nach einem abstrahierenden
»hohen Styl*“ 622 durch die Abkehr von der Naturnachahmung und
Raumlichkeit hin zu einer Konzentration auf das ,Wesentliche mit den Mitteln
von Umrisslinie und Flachenbildung®.623 Sein Ziel ist die Etablierung einer
architektonisch-geometrischen  Urform und einer mathematischen,
gottlichen Schoénheit, stets unter Berlicksichtigung von Linien, Form und
Farbe, von Mal? und Urgesetz.624 Ausgangspunkt von Lenz ist das Interesse
an der Normalgestalt, in Schlemmers Worten also an einem Typus, und zwar

in diesem Fall an der Normalgestalt des Menschen als Ebenbild Gottes.t2>

Flr die Betrachtung des Werkes Schlemmers von besonderer Bedeutung ist
jedoch nicht nur die Verwendung eines Kanons im Sinne eines Mal3stabs oder

einer Regel und der Rickgriff auf altagyptische Darstellungsformen, sondern

619 SCHLEMMER (0. J. D), S. 61.
620 | ANG (2007), S. 32.

621 Ebd.

622 S|EBENMORGEN (1983), S. 76.
623 | ANG (2007), S. 33.

624 Ehd.

625 ANG (2007), S. 41ff.
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auch die Kombination mit anderen Proportionstberlegungen und
Teilungsverhaltnissen, wie dem Goldenen Schnitt. Die Stellung der Beuroner
Kunst als einer der Wegbereiter der Moderne 626 macht eine Kenntnis

Schlemmers wahrscheinlich.

5.1.2. PIERO DELLA FRANCESCA

Blickt man in der Kunstgeschichte weiter zurlick, so stof3t man in der
Renaissance — neben den behandelten Leonardo da Vinci und Albrecht Durer
sowie den von Schlemmer dartber hinaus erwahnten Michelangelo und
Botticelli—auch auf den Maler, Kunsttheoretiker und Mathematiker Piero della
Francesca (ca. 1412-1492), dessen (Euvre ebenfalls aufschlussreich ist fur

die Bearbeitung der Werke Oskar Schlemmers.

Es liegen keine eindeutigen Belege daflr vor, dass Oskar Schlemmer
tatsachlich mit den Werken Piero della Francescas vertraut war, eine Kenntnis
ist aber durchaus maoglich. So finden sich im deutschsprachigen Raum ab
spatestens 1858 erste Abhandlungen zu Piero, die erste deutschsprachige
Ausgabe seines Traktats De prospectiva pingendi mit einer Abhandlung zur
korrekten perspektivischen Darstellung des menschlichen Kopfes wurde
1899 veroffentlicht. 627 Einen Hohepunkt seiner Rezeption erfahrt Pieros
(Euvre in den 1920er Jahren, die sich kunstlerisch unter anderem in den
Werken der pittura metafisica, der valori plastici sowie in Deutschland des
Magischen Realismus und der Neuen Sachlichkeit manifestiert.628 Vor allem
Pieros ,Bewegungslosigkeit, Starre, Strenge und Tektonik“®2? waren fiir die
Klnstler der Zwischenkriegszeit von Bedeutung, moglicherweise auch fir

Oskar Schlemmer wahrend seiner Zeit am Bauhaus.

626 Sjehe hierzu unter anderen: KAPPEL (2009), KEHRBAUM (2006), S. 28 & LANG (2007), S. 30.
627 FRANCESCA (ca. 1474).
628 WARNKE (1991), S. 7.
629 WARNKE (1991), S. 7.
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Bei der Betrachtung von Piero della Francescas Fresko ,Die Kdnigin von Saba
kniet vor der Briicke Uber den Fluss Siloe und die Begegnung mit Salomon*
aus der Kirche San Francesco in Arezzo830 fallt eine signifikante Ahnlichkeit zu
Oskar Schlemmers Architekturdarstellungen ,Hausbau Bauhaus” (1923) und
,Entwurf fir eine moderne Wandmalerei, Vorentwurf fir das Museum
Folkwang*“ (1929) auf: Der Bildaufbau zeigt in allen drei Fallen eine rechts ins
Bild eingebrachte, zum Betrachter hin (teilweise) gedffnete Architektur, und
eineninder linken Bildhalfte dargestellten Naturraum bzw. angelegten Garten
mit Baumbestand. Sowohl Schlemmer als auch Piero beleben ihre Szenen mit
zahlreichen Figuren, die verschiedenen Tatigkeiten nachgehen, und

berittenen oder gesattelten Pferden.

Daruber hinaus zeigen die dargestellten menschlichen Gestalten in Piero della
Francescas Werken auch visuelle und konzeptuelle Ubereinstimmungen mit

Oskar Schlemmers Darstellung des menschlichen Typus:

.Wie jede echte Monumentalitat ist Pieros Stil einfach und streng. Der
Bildaufbauist von klassischer Einfachheit und von tektonischer Strenge.
Tektonisch streng, statuarisch wenn man so will, sind auch die Figuren,
ja sie sind es nicht selten in einem Mal3e, dal? sie wie architektonische
Glieder, gleichsam wie Pfeiler wirken. !

Dieser Absatz aus Hans Grabers Werk Uber Piero della Francescas Darstellung
des Menschen kénnte so auch Oskar Schlemmer zum Thema haben: Wahrend
Schlemmers Klassizismus sich in seiner einfachen und strengen,
statuarischen  Menschendarstellung an  verschiedenen kanonischen
Uberlegungen seiner kiinstlerischen und wissenschaftlichen Vorreiter
orientiert, greift Piero auf sein eigenes mathematisches Wissen zuriick und
verarbeitet dieses zum einen klnstlerisch, zum anderen aber auch

theoretisch in mehreren Abhandlungen, unter anderem in ,De prospectiva

630 Piero della Francesca: Die Konigin von Saba kniet vor der Briicke tber den Fluss Siloe und
die Begegnung mit Salomon (um 1450-1465), Fresko, 336 x 747 cm, San Francesco in
Arezzo.

631 GRABER (1922), S. 35.
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pingendi“, ,Libellus de quinque corporibus regularibus”®3? und ,Trattato
d'’Abacco”.633 Ersteres Buch widmet sich auch der perspektivisch korrekten
Darstellung des Menschen. Und auch die Beobachtung, die Figuren Pieros
wirken wie Pfeiler, l[asst sich auf Oskar Schlemmers Werk Ubertragen, stattet
er doch seine ,Hausbau Bauhaus“-Architektur mit einer ionischen Saule aus,
die nicht nur als Verweis auf Klassizismus und klassizistisches Gedankengut
verstanden werden kann, sondern auch als Verknipfung von Architektur und

menschlichem Kdrper.634

In seiner der Schlemmer‘schen Arbeit am Typus ahnlichen Suche nach der
idealen Form des Menschen®3> greift Piero zuriick auf ein ,carefully calculated
system* 636 das er jedoch ergéanzt durch Licht- und Farbeffekte. So entstehen
geometrisierende,®3’ vertikal ausbalancierte Darstellungen von Mannern und
Frauenin haufig neutraler Pose, welche die nattrlichen Abweichungen von der
Norm auBer Acht lassen®3® und somit als ein weiterer Einflussfaktor auf Oskar

Schlemmers Menschendarstellung verhandelt werden kdnnen.

5.1.3. DAS JAPANISCHE HAUS

Aber nicht nur im Bereich der Menschendarstellung erlaubt Schlemmers Werk
einen erweiterten Blick. Auch seine Vorstellungen von architektonischer
Raumlichkeit spiegeln Schlemmers Interesse am nationalen und
internationalen Geschehen wider. Ein konkretes Beispiel hierfur ist seine

magliche Reflexion Uber das Japanische Haus.

632 FIELD (2005), S. 130.

633 KeIzZER (2018), S. 31.

634 Sjehe hierzu Kapitel 3, Ausgangspunkt II.

635 AVIN(1994),S.12.

636 Ebd.

637 LIGHTBOWN (1992), S. 134, ANGELINI (1985), S. 32.
638 Ebd., S. 11.

203



5 ,Uralt, ewig neu” — Der Mensch, der Raum und die Kunstfigur

Der deutsche Ingenieur Franz Baltzer ging im Jahr 1898 als Berater der
japanischen Regierung nach Japan, seine Aufgabe war die Unterstiitzung der
Modernisierung der japanischen Eisenbahn. Nach seiner Rickkehr nach
Deutschland verdffentlichte er Studien zu japanischen Kult- und
Profanbauten, von denen im Kontext der Werke Schlemmers vor allem der
Text ,Das japanische Haus", veroffentlicht in der Zeitschrift flir Bauwesen im
Jahr 1903, erhellend ist.

Trotz des Mangels an konkreten Belegen, dass Schlemmer mit den Schriften
Baltzers vertraut war oder sich im Allgemeinen mit der Architektur Japans
beschaftigt hat, legen die starken Ubereinstimmungen der Uberlegungen und
Ideen Schlemmers mit den Beobachtungen Baltzers und die weite Ver-
breitung der Zeitschrift fir Bauwesen im beginnenden 20. Jahrhundert eine

Kenntnis Schlemmers jedoch nahe:

Baltzer berichtet vom traditionellen japanischen Haus als Holzkonstruktion
mit vorwiegend beweglichen Auf3en- und Zwischenwanden, die entweder mit

lichtdurchlassigem Papier bespannt oder glasern sind:

.Man kann also das Haus jederzeit leicht in einen einzigen
zusammenhdngenden Raum, in eine vollig offene, luftige Halle
verwandeln, in der man den erfrischenden Luftzug unvermindert
geniel3t, wie auch immer die herrschende Windrichtung sein moge. Es
ist nicht zu leugnen, dal3 fir den Sommer in Japan der Aufenthalt im
japanischen Hause auch fir den Europaer wesentlich ertraglicher und
angenehmer ist, als in dem nach europaischer Bauweise hergestellten
Gebaude, das sich nicht in gleichem Mal3e durch Beseitigung der Wande
nach Bedarf in einen groRen luftigen Raum verwandeln [&13t.“63°

Vor allem auf Blickhthe sind die AuBenwande des japanischen Hauses in
Glas gehalten, um auch bei geschlossenen Wanden eine Verbindung von
Innen und AulRen zu gewahrleisten. Durch Glas und Papier entsteht zudem

eine harmonische Beleuchtung des Innenraums.640

639 BALTZER (1903), Sp. 19-20.
640 BALTZER (1903), Sp. 29.
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Schlemmers Vorstellung der Wand aus Glas, Emaille und Metall, die sich
verschieben und nach auf3en 6ffnen lasst, entspricht ebenso den
Beschreibungen des japanischen Hauses durch Baltzer wie auch die indirekte
Beleuchtung und die Verbindung von Innenraum und Auf3enraum. Ebenso
spielt in beiden Konzepten die menschliche Hygiene eine Uberaus

bedeutende Rolle.64

Von besonderem Interesse ist auch die Vorfertigung von Bauteilen, die
sowohlin der traditionellen japanischen Architektur als auch bei Schlemmer
und am Bauhaus von grof3er Bedeutung ist. Im japanischen Haus steht diese
in Bezug zur Nutzung von normierten Bodenmatten, die auf vorgegebene
Arten angeordnet werden konnen und somit eine kleine Anzahl maoglicher
Grundrisse ermdglichen. Diese Grundrisse bieten dann eine Basis fur die

Vorfertigung von bendtigten Bauteilen.®42

In diesen Faktoren zeigt sich zumindest eine erhebliche geistige
Verwandtschaft zwischen Oskar Schlemmer und der Tradition der
japanischen Wohnarchitektur, wenngleich auch direkte Kenntnis an dieser

Stelle nicht belegt werden kann.

641 BALTZER (1903), Sp. 20
642 BALTZER (1903), Sp. 39.
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5.2 FaziT

Die vorliegende Arbeit argumentierte, dass Mensch und Kunstfigur im Euvre
Schlemmers in direkter Beziehung zum sie umgebenden theoretischen
und/oder architektonischen Raum stehen. Ausgangspunkt dieser Uberlegung
war das Bauhaus-Signet, von Oskar Schlemmer im Jahr 1922 entworfen, das
in einzigartiger Weise die Verbindung des menschlichen Gesichts mit
moderner ,Bauhaus-Architektur” visualisiert: Das dargestellte Gesicht im
Profil bestehend aus Hals, Kinn, Mund, Nase und Auge ist gleichzeitig eine
(Wohn-)Architektur zusammengesetzt aus Sockelgeschoss, zwei weiteren

Geschossen und einem Fenster.

5.2.7 MENSCH

Zunachst analysierte die vorliegende Arbeit den Menschen, fir Schlemmer
das Mals aller Dinge, und suchte nach der Vorgehensweise des Bauhaus-
Meisters, die anvisierte Typisierung des menschlichen Kdérpers zu erreichen.
Gegenstand der Analyse waren der menschliche Kérper im Allgemeinen, der
Kopfim Spezielleren und im Detail die Nase als eindeutigstes aber gleichzeitig
auch  widersprichlichstes  Charakteristikum  der  Schlemmer’schen

Menschendarstellung.

Die vorliegende Arbeit konnte belegen, dass Oskar Schlemmer auf zweierlei
Basis eine typisierte Darstellung des Menschen anstrebt: Zunachst bedient er
sich der Analyse des menschlichen Korpers mittels verschiedener Proporti-
onsstudien und seiner Geometrisierung; aus verschiedenen Griinden wurden
Leonardo da Vinci, Albrecht Direr und Adolf Zeising fir das Kapitel herange-
zogen. Hierdurch generiert Schlemmer einen auf zumindest scheinbar bere-
chenbare, empirische Daten und Methoden zurlickgehenden Typus des

menschlichen Korpers, der sich aus geometrischen Kérpern vorbestimmter
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GroBenverhaltnisse  zusammensetzt.  Die  hierdurch  entstandene
Reproduzierbarkeit unterstreicht den Charakter des Typus nochmals. Auch
die Kopfform des Schlemmer’'schen Menschen entspricht den Prinzipien des
zuvor  bestimmten Typus —  Geometrisierung, Proportion und
Reproduzierbarkeit mittels Kreis und Quadrat — und verliert somit ihre
Widerspruchlichkeit aufgrund der auf den ersten Blick scheinbaren

individuellen, griechischen Nase.

Aber auch innerhalb der ebenfalls von Schlemmer herangezogenen Physi-
ognomik kommuniziert die griechische Nase Neutralitat und Typisierung: Carl
Gustav Carus, der mehrfach in Oskar Schlemmers Unterrichtsmaterialien Er-
wahnung findet, beschreibt die griechische Nase als Visualisierung eines grie-
chischen Ideals. Das Ideal der Kalokagathia, das die vorliegende Arbeit flr
Carus und Schlemmer vorschlagt, ist definiert durch Perfektion und zeigt sich
somit befreit von personlichen Eigenarten, die einer Typisierung widerspre-

chen.

Und auch Ricarda Huch, der Schlemmer eine Skizze seiner Unterrichtsmate-
rialien widmet, charakterisiert die griechische Nase als entindividualisiert, in-
dem sie sie als Merkmal eines republikanischen Volkes vorstellte, in dem sich
der Einzelne der Gruppe unterordnet. Sie spezifiziert die griechische Nase wei-
ter als Zeichen fur einen in Charakter und Geschlecht neutralen Menschen mit

ausgeglichener Vorstellungs-, Willens- und Tatkraft.

Die auf den ersten Blick fur Schlemmers Streben nach Typisierung unpas-
sende, weil scheinbar Individualitat ausdriickende griechische Nasenform ist
also—wie auch Kérper und Kopfim Allgemeinen —nach ausfihrlicher Betrach-
tung sowohlin ihrer Konstruktion als auch inihrer charakterlichen Bedeutung

als weiterer Schritt der Typisierung in Oskar Schlemmers (Euvre zu verstehen.
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5.2.2RauM

In welcher konkreten Beziehung steht dieser durch Geometrisierung und
Vermessung typisierte und gleichzeitig reproduzierbar gemachte Mensch nun
aber zum Raum? Dieser Frage ging das zweite Kapitel der vorliegenden Arbeit

nach.

Oskar Schlemmer selbst nennt in seinem Aufsatz ,Uber meine Bilder* drei
Herangehensweisen an das Raumliche, die seinen eigenen VorstolS pragen:
Albert Einstein und seine Relativitatstheorie, die auch am Bauhaus im Allge-
meinen grolse Beachtung finden, Franz Krauses Raum- und Architekturver-
standnis sowie Joris-Karl Huysmans Beschreibung von Raum und Architektur

in ,A Rebours*.

Spatestens Uber Theo van Doesburg und seine privaten Kurse fiir Mitglieder
des Bauhauses werden die Relativitatstheorie Einsteins und ihre Bedeutung
fUr die bildende Kunst an der Architekturschule verbreitet und kamen somit
auch zu Schlemmer. Aber auch in den zeitgendssischen Massenmedien besal3
die revolutionare Theorie eine grofle Prasenz. Da durch sie erstmals zu
belegen ist, dass der Raum kein absolutes Behaltnis, sondern eine relatives,
von verschiedenen Faktoren abhangiges Konstrukt ist, war eine Jahrhunderte
andauernde Diskussion Uber die Beschaffenheit des Raumes zumindest

vorerst beendet.

FUr Schlemmer, ebenso wie flr andere Mitglieder des Bauhauses, ist der
Raum aufbauend auf Albert Einsteins bahnbrechender Theorie also ein
wandelbares Konstrukt, beeinflussbar durch verschiedene Faktoren. Und
diese Faktoren lassen sich durch die Analyse von Franz Krause und Joris-Karl
Huysmans festmachen: Franz Krauses Architekturen zeichnen sich aus durch
eine Wandelbarkeit aufgrund des Menschen; Raum entsteht erst durch die
BedUrfnisse, Bewegungen und Blicke des Menschen. Und auch Joris-Karl

Huysmans beschreibt einen Raum, der vom Menschen abhangt. Der Geist des
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Menschen, seine Ideen und psychischen und physischen Bedurfnisse,
bedingen den Raum, der aktiv und bewusst wandelbar und gestaltbar ist.
Krause und Huysmans stehen in ihrem schriftstellerischen bzw.
architektonischen Schaffen also fur eine Wandelbarkeit des Raumes, die
ausgelost wird durch den Einfluss des Menschen — einerseits als Spiegelung
seiner Bedurfnisse und Psyche, andererseits durch seine Bewegungen und

Blickachsen.

Einen weiteren bedeutenden Einfluss bilden das architektonische Schaffen
sowie die raum- und architekturtheoretischen Schriften des Bauhauses, die
ebenfalls eine Wandelbarkeit sowie eine Abhangigkeit vom Menschen und
seinen Bedurfnissen propagieren. Und auch Schlemmers eigene Architektur-
und Raumvorstellungen, die er in seiner Skizze ,Hausbau Bauhaus® und in
seinen theoretischen Schriften ,Des Bauhaus Schicksalsstunde oder meine? —
Eine Annahme*®, ,Hausbau und Bauhaus!—Eine reale Utopie* und ,Mensch und
Kunstfigur” artikuliert, zeigt sich der Raum als abhangig von den
menschlichen Bedurfnissen physischer und psychischer Natur: von den rein
praktischen, medizinischen und hygienischen Anforderungen an eine
Wohnstatte bis hin zum Einfluss der inneren Korperfunktionen eines

Menschen auf seinen theoretischen Umraum.

5.2.3 KUNSTFIGUR

Die vorliegende Arbeit konnte zeigen, dass und inwiefern der menschliche
Korper und Geist sowohl den realen als auch den theoretischen Raum
bedingt. Dem einleitend behandelten Bauhaus-Signet folgend formt der
Raum jedoch auch den Menschen. Der Verlauf der vorliegenden Arbeit
wandelte diese Aussage ab zu folgender These: Der Raum formt die
Kunstfigur, einen weitestgehend unabhangigen Ableger der menschlichen

Figur, nicht aber den Menschen selbst.
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Der erste Schritt in der Formung der Kunstfigur geht folglich vom Raum und
seiner Dominanz aus, was den Hauptunterschied zum Menschen ausmacht:
Wahrend der Mensch den Raum bedingt, entsteht die Kunstfigur erst durch

den Einfluss des Raumes.

FUr sein weiteres Vorgehen zieht Schlemmer Heinrich von Kleist sowie
Edward Gordon Craig heran und manifestiert deren Vorstellung einer vom
menschlichen Kérper befreiten (Uber-) Marionette als Ideal einer Kunstfigur:
Kleist und Craig propagieren eine Unabhangigkeit des Schauspielers bzw.
Tanzers von physikalischen und physischen Gesetzen sowie der
menschlichen Psyche und des Willens und schaffen somit Raum fUr die Idee
einer (Uber-) Marionette. Da Schlemmer in seinen Bilhnenwerken jedoch
immer mit menschlichen Akteuren arbeitet, sind die von Kleist und Craig
propagierten  Unabhangigkeiten hypothetischer  Natur:  Schlemmers
Kunstfigur muss sich mit den physikalischen, physischen und psychischen

Gegebenheiten eines Menschen auseinandersetzen.

Also formt Schlemmer aus dem Ideal der leblosen, unabhédngigen (Uber-)
Marionette auf der realen Grundlage des abhangigen Menschen eine Kunstfi-
gur, die mittels Kostim und Maske einerseits die GesetzmaRigkeiten der Rea-
litat anerkennt, sich andererseits jedoch physikalisch, physisch und psychisch
so weit wie mdaglich von ihnen entfernt. Dies geschieht auf mehreren Ebenen:
Zunachst bestimmt neben dem Raum das Kostim als zweiter aul3erer Faktor
die Bewegungen der Kunstfigur; durch die bewegungseinschrankenden Cha-
rakteristika entstehen neue tanzerische Ausdrucksformen, die mit Heinrich
von Kleists Forderung nach mehr Grazie Ubereinstimmen. Gleichzeitig gene-
riert die kostimierte (Kunst-) Figur durch ihre zum Beispiel rotierenden Be-

wegungen jedoch auch Raum, der wiederum die Kunstfigur bedingt.

Die Kunstfigur entsteht folglich durch den Raum, die Abwandlung der
menschlichen Grundlagen durch das Kostim sowie die eigene Bewegung, die

wiederum Raum und somit die Kunstfigur selbst generiert.
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Wahrend das Kostiim als reales Aquivalent der idealen Marionette Kleists und
Craigs also dem kinstlichen Charakter der Kunstfigur Tribut zollt, agiert die
Maske mit ihrer stets anthropomorphen Form als Verbindungsglied zwischen
der Kunstfigur und dem Menschen. Denn sie erforscht die typische menschli-
che Erscheinungsform in  zahlreichen Studien. Ob die typische
Schlemmer'sche Nasenform, die auch der Maske haufig zu eigen ist, seine
Darstellung des Menschen beeinflusst oder ob die Kunstfigur hier ihre
Beeinflussung durch den oder ihre Basis im Menschen zeigt, kann nicht
abschliel3end geklart werden. Als sicher kann jedoch angenommen werden,
dass die entindividualisierenden Eigenschaften, die der Maske zumeist
eingeschrieben sind, fur die Suche Schlemmers nach einer grostmaglichen

Typisierung von Interesse gewesen sein massen.

Die Maske schliefst folglich einen Kreis in der Untersuchung des uralten und
dennoch ewig neuen, der Untersuchung des Bildes von Mensch, Raum und
Kunstfigur wahrend der Tatigkeit Oskar Schlemmers am Bauhaus: Der
Mensch bedingt durch seine Korperlichkeit und Koérperfunktionen, seine
Bewegungen und seine Blicke den Raum, der wiederum grundlegenden
Einfluss auf die Genese der menschbasierten, aber dennoch weitestgehend
unabhangigen Kunstfigur hat. Die von ihr haufig getragene Maske mit ihren
anthropomorphen Eigenschaften verweist zurlick auf den eingangs

behandelten Menschen und seine intendierte Typisierung.

Die vom Signet suggerierte, wechselseitige Bedingung von Mensch und Raum
muss also differenziert werden: Der Mensch bedingt in seiner Korperlichkeit
und Bewegung den Raum, dieser jedoch nicht unmittelbar den Menschen;
Raum und Kunstfigur hingegen bedingen sich gegenseitig. Ferner zeigt sich
eine Korrelation zwischen Mensch und Kunstfigur, die in Form der Maske

auftritt.
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ABBILDUNG 23: Oskar Schlemmer: Hausbau Bauhaus (1923),
ohne weitere Daten, Privatbesitz.

ABBILDUNG 24: Oskar Schlemmer: Entwurf fir eine moderne
Wandmalerei, Vorentwurf fiir das Museum Folkwang (1929),
Bleistift und Aguarell auf gelbem Zeichenpapier, 79,7 x 56
cm, Museum Folkwang Essen.
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ABBILDUNG ~ 25:  Oskar  Schlemmer:
Raumlineatur (1924), Tusche auf Papier, 20,8 x 27,0 cm,
ohne weitere Daten.

ABBILDUNG 27: Oskar Schlemmer: Figur und Raumlineatur
(1924), Tusche auf Papier, 20,9 x 27,1 cm, ohne weitere
Daten.
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ABBILDUNG 26: Oskar Schlemmer:
Tanzerin (Die Geste) (1923), Ol und
Tempera auf Leinwand, 200 x 130 cm,

Pinakothek der Moderne Minchen.

ABBILDUNG 28: Oskar Schlemmer: Der
Abstrakte (1922), Formteile (kaschiert),
Stoff (wattiert) & Holz, 202 x 126 x 65 cm,
Staatsgalerie Stuttgart.
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ABBILDUNG 29: Oskar Schlemmer: ABBILDUNG 30: Oskar Schlemmer: Die
Wandelnde Architektur (1924), Tusche

. . Gliederpuppe (1924), Tusche auf
auf Papier, ohne weitere Daten. Papier, ohne weitere Daten.

ABBILDUNG 371: Oskar Schlemmer: Ein

ABBILDUNG  32: Oskar Schlemmer:
technischer Organismus (1924), Tusche

Metaphysische Ausdrucksformen
auf Papier, ohne weitere Daten. (1924), Tusche auf Papier, ohne weitere
Daten.
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ABBILDUNG 33: Oskar Schlemmer: Figurinenplan des
Triadischen Balletts, Tusche und Aquarellfarbe auf

Bittenpapier, 44 x 60 cm, Theatermuseum Kéln, Schloss
Wahn.

ABBILDUNG 34: QOskar Schlemmer: Sieben Maskenstudien,
1914, Bleistift und Aquarell auf diinnem, chamoisfarbenem
Papier, 15,3/15,8 x 20,8/20,3 cm & Maskenstudien, 1914, 2
Blatter, Bleistift auf Transparentpapier, 13,0/13,1 x 16,5 cm
/8,0 16,6/16,5 cm), ohne weitere Daten.
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ABBILDUNG 35: Oskar Schlemmer: Pierrot und zwei Figuren
(um1923), Aquarell Gber Bleistift auf Seidenpapier, 22 x 27,6
cm, Bauhaus-Archiv Berlin.

ABBILDUNG 36: Erich Consemiiller: Bauhaus-Szene (1926),
Silber-Gelatine-Druck, 12,9 x 15,1 c¢m, Sammlung Wulf
Herzogenrath.
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