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I. Die Versuchsbühne im Bauhaus Dessau 
 
Wer das Bauhausgebäude in Dessau betritt, wird bemerken, dass die 
Bühne kein Ende eines der vier nach den Himmelsrichtungen ausge-
richteten Flügeln ist, sondern ein Verbindungsstück. Für ein Theater 
wäre das allenfalls einen Notlösung, hier aber ist diese besondere Lage 
Programm. Die übliche Aufteilung des Theaters in einen Saalbau und 
ein Bühnenhaus mit seiner Bühnenmaschinerie fällt in der Bauhausbühne 
fort. Von außen merkt man dem einstöckigen Flachbau des Ostflügels, 
der den Werkstatttrakt mit dem sechsgeschossigen Prellerhaus der stu-
dentischen Studios verbindet, nicht an, dass er eine Bühne enthält. Nur 
eine aus größerer Entfernung erkennbare kleine Haube des Flachdaches 
markiert die Position. Ihre Funktion ist einzig die Unterbringung der 
Bühnenbeleuchtung. Außer ihr gibt es keine weiteren Elemente einer 
Bühnenmaschinerie. Stattdessen gibt es die Schaltbarkeit der Räume in 
diesem Ostflügel, und in dieser Schaltbarkeit drückt sich die Idee der 
Bühne am Bauhaus im Unterschied zu der des konventionellen Theaters 
besonders deutlich aus. 

Der Besucher kann dies nachvollziehen: Er betritt das Bauhaus durch 
den Haupteingang, steigt über eine halbe Treppe zum Vestibül, von dem 
ihn drei Doppelschwingtüren linker Hand in die Aula führen. Der Saal 
mit den Stahlrohrstuhlreihen fällt leicht ab und richtet sich auf eine drei-
teilige Bühne (Abb. 1), die sich über die ganze Breite des Traktes er-
streckt. Sie ist für Veranstaltungen aller Art gedacht: Versammlungen, 
Vorträge, Filmvorführungen, Feiern. An der Rückwand wird die Dreitei-
ligkeit durch eine große schwarze Wand des Mittelteils und zwei klei-
nere weiße an den Seiten betont. Alle sind als Ziehharmonika-Faltwände 
ausgebildet, die sich zum anschließenden Raum hin vollständig öffnen  
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Abb. 1: Bauhaus Dessau, Blick auf die Bühne mit dahinterliegender Mensa. 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
lassen. Sie trennen oder verbinden die Bühne auf einer Ebene mit dem 
Speisesaal der Kantine. Dieser kann bequem durch Beiseiteräumen des 
leichten Mobiliars in einen Fest- oder Tanzsaal verwandelt werden. Und 
tatsächlich sind hier die Bühnenveranstaltungen in den geselligen Teil 
und die Feste übergegangen.  

Die schwarze Schiebewand im Mittelteil markiert den Bereich einer 
klassischen Guckkastenbühne, um die man bei geöffneten Seitenwänden 
herumgehen kann. Theoretisch kann eine Szenerie von einem Publikum 
in der Aula wie auch im gegenüberliegenden Speisesaal betrachtet wer-
den. Oder noch extremer: Eine Szene im nur durch die Pfeiler abge-
steckten Bezirk der Guckkastenbühne könnte zusätzlich von den Seiten 
eingesehen und damit vollständig umringt werden. Von der baulichen 
Disposition her sind die Grenzen zwischen Bühne und Publikum flie-
ßend. Die jeweilige Schaltung der Räume stellt eine spezifische Relation 
von Szene und Publikum her.  

Das 1925 von Walter Gropius und seinem Baubüro entworfene Bau-
haus in Dessau konkretisiert in einfachster Form Überlegungen zur Neu-
fassung von Bühne und Szene, die bereits 1922 von ihm formuliert wor-
den sind:  

Wir erforschen die einzelnen Probleme des Raumes, des Körpers, der Bewe-
gung, der Form, des Lichtes, der Farbe und des Tones. Wir bilden die Bewe-
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gung des organischen und des mechanischen Körpers, den Sprach-, Musik-, Ge-
räusch-Ton, und bauen den Bühnenraum und die Bühnenfiguren.1  

So Walter Gropius in seinem Aufsatz Die Arbeit der Bauhausbühne 
vom Oktober 1922. Schon zu dieser Zeit • Oskar Schlemmer war ge-
rade mal ein dreiviertel Jahr als Leiter der Bildhauerwerkstatt am Bau-
haus in Weimar • erwog er eine grundlegende !Neufassung des verwi-
ckelten Gesamtproblemes der Bühne" und räumte der Bühnenwerkstatt 
einen sich mit der Zeit festigenden Platz im Bauhaus ein.2 Dass dies 
trotz der prekären Lage und der strukturell marginalen Rolle der Bühne 
auf lange Sicht gelang, ist • wie Gropius später hervorhob • das Ver-
dienst von Schlemmer. !Ich selbst war von Schlemmers Bühnenarbeit 
sehr beeindruckt", schrieb Gropius rückblickend,  

weil ich den Zauber der Umwandlung von Tänzern und Schauspielern in sich 
bewegende Architektur sehen und erleben konnte. Sein tiefgehendes Interesse 
und sein intuitives Verständnis für die Erscheinungsformen architektonischen 
Raumes entwickelten seine außergewöhnliche Begabung.3  

Während sich Schlemmers Wandbilder auf eine Anverwandlung der 
Architektur richteten, die eine !vollkommene Verschmelzung und Ein-
heit mit der Architektur zustande bringen",4 wird die Bühne zum Labo-
ratorium der elementaren Raumbeziehungen. Sie wird es dadurch, dass 
sie das Spiel und die lebendige Interaktion als raumbestimmendes Mo-
ment in die Architektur und ihre Räume bringt • etwas, was die Archi-
tektur von sich aus nicht herzustellen vermag. Ihr fehlt letztlich der zen-
trale Bezugspunkt aller ihrer planenden, entwerfenden und bauenden 
Handlungen: der leibhaftige Mensch, von dem sie ihre Daseinsberechti-
gung herleitet. Im Entwurfsprozess ist er lediglich imaginär, abstrakt oder 
simulativ vorhanden.  

Oskar Schlemmer hat die zwei Raumkonzeptionen in seinem berühm-
ten Beitrag Mensch und Kunstfigur im Vierten Bauhausbuch Die Bühne 
im Bauhaus in eine nunmehr klassische Gegenüberstellung gebracht:  

Die Gesetze des kubischen Raums sind das unsichtbare Liniennetz der planime-
trischen und stereometrischen Beziehungen. [#] Die Gesetze des organischen 

                    
1   Walter Gropius. !Die Arbeit der Bauhausbühne" [1922]. Das Bauhaus 1919-1933. 

Weimar, Dessau, Berlin und die Nachfolge in Chicago seit 1937. Hg. v. Hans M. 
Wingler. Zweite, erw. Aufl. Bramsche, 1968, S. 72. 

2   Ebd. 
3   Walter Gropius. !Die Aufgaben der Bühne im Bauhaus. Nachwort". Die Bühne im 

Bauhaus (= Bauhausbücher, Bd. 4). Hg. v. Oskar Schlemmer, László Moholy-Nagy 
u. Farkas Molnár. Mainz u. Berlin, 1965 [Nachdruck d. Ausgabe München, 1925], 
S. 90. Vgl. ferner S. 87f. 

4   Ebd., S. 90. 
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Menschen hingegen liegen in den unsichtbaren Funktionen seines Inneren: 
Herzschlag, Blutlauf, Atmung, Hirn- und Nerventätigkeit. Sind diese bestim-
mend, so ist das Zentrum der Mensch, dessen Bewegungen und Ausstrahlungen 
einen imaginären Raum schaffen. Der kubisch-abstrakte Raum ist dann nur das 
horizontal-vertikale Gerüst dieses Fluidums.5  

Vermittelnd zwischen beiden Raumkonzepten agiert Schlemmers !Tän-
zermensch", der !in alle diese Gesetze unsichtbar verwoben ist [#]. Er 
folgt sowohl dem Gesetz des Körpers als dem Gesetz des Raums; er folgt 
sowohl dem Gefühl seiner selbst wie dem Gefühl vom Raum".6 Die 
Verwandlungsmöglichkeiten beider zu erforschen, wurde die zentrale 
Aufgabe der Bühne, und insofern war sie Experimentalbühne im stren-
gen Sinne. Zur Unterscheidung zwischen architektonischem Raum und 
Körperraum war Schlemmer als Bildhauer gelangt. Man kann, notierte er,  

alle stereometrischen Körper durch Flächenprojektion darstellen, abwickeln, 
was bei einer wesentlichen Plastik nicht möglich sein dürfte. Auch kann ich 
jene Körper in der Fläche so überzeugend im Licht-Schatten darstellen, daß 
sich ihr körperliches Abbild damit erübrigt. Von einer wahrhaften Plastik kann 
ich das nicht. Ja, sie ist desto mehr Plastik zu nennen, je unerschöpflicher die 
Einzel-Ansichten sind.7 

Die elementare Plastizität der Figuren, Figurinen, Masken, Kostüme und 
der zahlreichen Körpererweiterungen war wiederum ein Mittel des Ver-
kehrs zwischen stereometrischer und organischer Welt. Als Maler er-
schloss sich Schlemmer den Seh- und den Schauraum. Weniger an Li-
nearperspektive als am sphärischen Gesichtsfeld interessiert, regten sei-
ne Darstellungen der Zuordnung von Zuschauer und Darsteller die Seh-
felduntersuchungen am Bauhaus an. Sie führten Herbert Bayer Ende der 
1920er Jahre zu vollkommen neuen Ausstellungskonzeptionen.8 Als Tän-
zer und Choreograf, der sein Publikum wie seine Schüler begeisterte, 
erkundete Schlemmer die Bewegungsmechanik des Körpers und den 
durch sie hervorgebrachten Bewegungs- oder Spiel-Raum der Szene. 
Ähnlich wie sein großer Berufskollege Rudolf von Laban entwickelte 
Schlemmer aus den Schwungkreisen des menschlichen Körpers und 
seiner Glieder kinesphärische Modelle und Muster aus Bewegungs-
spuren, die das Fluidum jenes imaginären Raumes schaffen, von dem 
                    
5   Oskar Schlemmer. !Mensch und Kunstfigur". Bühne im Bauhaus (Anm. 3), S. 14f. 
6   Ebd., S. 15.  
7   Oskar Schlemmer. !Tagebuch, 8. Januar 1924". Briefe und Tagebücher. Hg. v. Tut 

Schlemmer. Stuttgart, 1977, S. 71. 
8   Die erste spektakuläre Anwendung war die Ausstellung des Deutschen Werkbundes 

Section Allemande der Société des artistes décorateurs von 1930 in Paris. Vgl. 
Herbert Bayer. Visuelle Kommunikation, Architektur, Malerei. Das Werk des Künst-
lers in Europa und USA. Übs. v. Peter Schmitt. Ravensburg, 1967, S. 30-32. 
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Schlemmer spricht.9 Natürlich artikuliert sich in der dynamischen Kör-
perauffassung der !Tänzermensch", aber auch er bliebe konventionell 
ohne die Auseinandersetzung mit dem technisch-wissenschaftlich Neuen. 
!Sicher ist", notiert Schlemmer Ende 1923,  

daß die Wissenschaftlichkeit in der Kunst zur Zeit breiten Raum einnimmt. 
[#] Auf die Figur, den Menschen übertragen, ergäbe jene Wissenschaftlich-
keit, im Gegensatz zur griechischen Plastik zum Beispiel [#], das, was etwa 
auf der Hygiene-Ausstellung zu sehen war: Darstellung des Blutkreislaufs in 
Bewegung [#].10  

Fraglos sind solche wissenschaftlichen Demonstrationsformen und An-
schauungsmodelle • wie hier die Animation des Blutkreislaufes des ent-
stehenden Gläsernen Menschen • suggestive Lehrbeispiele, die auf die 
innere Dynamik des Körpergeschehens aufmerksam machen und die 
Schlemmers Fluidum recht handfest begründen. Aus dieser dynami-
schen Auffassung des Körpergeschehens leitet der Künstler als Tänzer-
mensch jedoch die emotionalen Qualitäten seines Agierens als Synthe-
seleistung aus Selbst- und Fremdwahrnehmung der Umgebung her. Als 
mediales Regulativ dienen Masken und Kostüme, die weder ganz das 
eine noch ganz das andere sind. Auf der Ebene der Symbolik entspre-
chen sie den Membranen auf der Ebene des Metabolismus. 

Als sich Gropius in der Emigration entschieden gegen die Verkürzung 
der Bauhausarbeit auf einen Stil wandte • also gegen Bauhausstil und 
gegen die Umdeutung der !Internationalen Architektur"11 in den Inter-
national Style •, bezog er sich nicht zufällig auf Schlemmers Metapher 
des Fluidums. !das ziel des bauhauses", schrieb Gropius 1934,  

ist eben kein $stil%, kein system oder dogma, kein rezept und keine mode& es 
wirkte lebendig, weil es nicht an der form hing, sondern hinter der wandelbaren 
form das fluidum des lebens selbst suchte& als erstes institut in der welt hat das 
bauhaus es gewagt, diese antiakademische geisteshaltung schulisch zu veran-
kern.12  

                    
  9   Vgl. Joachim Krausse. !Das Zwinkern der Winkel. Vom Bewegungsraum zu den 

Phasenübergängen". Umzug ins Offene. Vier Versuche über den Raum. Hg. v. Tom 
Fecht u. Dietmar Kamper. Wien u. New York, 2000, S. 190ff. sowie Gabriele Brand-
stetter. !Intervalle. Raum, Zeit und Körper im Tanz des 20. Jahrhunderts. Mit einem 
Anhang zu Rudolf von Laban, Körperschrift und Raumzeichen". Zeit-Räume. Zeit-
räume, Raumzeiten, Zeitträume. Hg. v. Martin Bergelt u. Hortensia Völckers. Mün-
chen u. Wien, 1991, S. 234ff. 

10   Oskar Schlemmer. !Tagebuch, 19. Dezember 1923". Briefe und Tagebücher 
(Anm. 7), S. 70f. 

11   So der Titel von Gropius' erstem Bauhausbuch: vgl. Walter Gropius. Internatio-
nale Architektur (= Bauhausbücher, Bd. 1). München, 1925. 

12   Walter Gropius. !bilanz des neuen bauens" [Vortragsmanuskript, Budapest, 5. Fe-
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II. Schaubild und Schauraum 
 
Der Verwandlung der Figur gesellte sich von vornherein die Verwand-
lung des architektonischen Raumes der Bühne bei. Gropius entwickelte 
bereits 1922 eine klare Typologie des theatralischen Raumdispositivs 
der Bühnen-Zuschauer-Relation, die ihm als architektonische Entwurfs-
aufgabe vor Augen stand. Zunächst geht er von zwei nicht miteinander 
zu vereinbarenden Bühnendispositiven aus:  

Die heutige Tiefenbühne, die den Zuschauer wie durch ein Fenster in die andere 
Welt der Bühne hineinschauen läßt, oder (sich von ihm) durch einen Vorhang 
trennt, verdrängte fast völlig jene raum-körperliche Rundbühne der Alten, die 
mit dem Zuschauerraum eine untrennbare Raumeinheit bildet und den Zu-
schauer gleichsam in den Spielgang einbezog, anstatt ihn davon zu trennen. 
Das räumliche Problem der eingerahmten Tiefenbühne ist zweidimensionaler 
Art, das vom Bühnenraum umgrenzte Gesichtsfeld stellt eine optische Ebene dar, 
die dem Projektionsfeld im Kino oder einem gerahmten Gemälde vergleichbar 
ist. Das Problem der Rundbühne ist dagegen ein dreidimensionales, an (die) 
Stelle der bewegten Schaufläche tritt ein Schauraum, in dem sich rundplasti-
sche Körper bewegen. Beide Bühnenformen haben ihre künstlerische Berechti-
gung, aber die geistigen Voraussetzungen und die Gesetzmäßigkeit ihres Auf-
baues sind grundverschiedener Art, etwa wie bei einem Gemälde und bei einer 
Plastik. Wir beabsichtigen, in unsere Arbeit auch das wichtige, heute so ver-
nachlässigte Problem dieser Rundbühne einzubeziehen und praktisch zu erfor-
schen.13 

In Gropius' Beschreibung wird die eingerahmte Tiefenbühne zum Proto-
typ einer Bildermaschine, der Arena-Typ die Raumeinheit des kollekti-
ven Ereignisses. Tatsächlich bezog sich die Bühnenarbeit am Bauhaus 
fast ausschließlich auf die Guckkastenbühne. Dies hat der Bauhäusler 
Andor Weininger bekräftigt, der selbst eine wichtige Rolle sowohl für 
die Aufführungen als auch für die Feste gespielt hat. Weininger war nicht 
nur der spiritus rector der Bauhauskapelle, sondern mit seinem Gesang 
und Klavierspiel die !Seele der Tanzabende", die zur Unterhaltung ver-
anstaltet wurden. Zu den von Gropius vorgesehenen beiderseitigen Öff-
nungen der Dessauer Bauhausbühne äußerte sich Weininger kritisch:  

Gropius' Idee war es, daß sie wie eine offene Bühne funktionieren sollte, aber 
das klappte nicht. Wir nutzten diese Möglichkeit nicht. Unsere Tänze waren für 
eine konventionelle Bühne, einen Guckkasten konzipiert. Der Vorhang trennte 
die Bühne von der Außenwelt. Alle Aktion war auf eine Richtung ausgerichtet. 
In diesem Sinne war das, was wir machten, nicht revolutionär. Wir sprachen 

                    
bruar 1934]. Walter Gropius. 3 Bde. Hg. v. Hartmut Probst u. Christian Schädlich. 
Berlin, 1987, Bd. 3: Ausgewählte Schriften, S. 155. 

13   Gropius, Arbeit der Bauhausbühne (Anm. 1), S. 72. 
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zwar immer über Theater und Raum, aber unser Raum war die konventionelle 
Bühne. Ich kritisierte das und suchte nach einer Möglichkeit, Bühne und Zu-
schauerraum zu einer Einheit zu verbinden.14  

Aus dieser selbstkritischen Haltung heraus entstand dann Weiningers 
berühmter Entwurf eines Kugeltheaters, das sich am Zirkus orientierte 
und die konzentrische Arenaform überkuppelte.  

Weiningers Fall ist für die Entwicklung von Szene und Bühne am 
Bauhaus nicht untypisch. 1923 fertigt er Skizzen zu Szenen mit abstra-
hierten Figuren an, wobei die Bühne zunehmend geometrisiert und wie 
eine abstrakte Bildkomposition mit beweglichen Elementen behandelt 
wird. Unter dem Einfluss der privaten Kurse, die Theo van Doesburg im 
Frühjahr 1922 in Weimar abhält und in deren Folge sich eine Gruppe 
von De Stijl-Anhängern unter den Bauhausstudenten bildet (zu denen 
auch Weininger gehört), entsteht das Projekt einer Mechanischen Revue: 
In horizontaler und vertikaler Richtung bewegen sich hintereinander 
gestaffelte Laufbänder mit rechteckigen Farbflächen. Weininger erhält 
damit !ein sich bewegendes De Stijl-Bild" und hatte damit !das De Stijl-
Konzept auf die Bühne übertragen".15 Der Bühnenraum und seine Me-
chanisierung steht hier im Zeichen kinetischer Bildproduktion. Ähnliches 
gilt für die Versuche von Kurt Schmidt, Friedrich Wilhelm Bogler und 
Georg Teltscher, ein Mechanisches Ballett aus Figuren von gegenei-
nander beweglichen einfachen Schablonenformen zu entwickeln. Sie 
wirken wie ein kinetisches Relief.16 Dasselbe Interesse an einer kineti-
schen Erweiterung der Malerei bekundete auch Wassily Kandinsky, den 
besonders die Koordination der Bewegungen mit den Klängen interes-
sierte.17 Eine das Wesen der Kandinsky'schen Kunst treffende und zu-
gleich parodierende Interpretation geben die frühen kinetischen Bilder 
von Jean Tinguely, der vor der Leinwand die ausgestanzten Formen aus 
den bekannten abstrakten Bildern kreisen und tanzen ließ.18 

                    
14   Andor Weininger. !Weininger spricht über das Bauhaus. Gespräche mit Katherine 

Jánszky Michaelsen". Andor Weininger. Vom Bauhaus zur Konzeptionellen Kunst 
[Ausst.kat.]. Hg. v. Jiri Svestka. Mitarb. v. Katherine Jánszky Michaelsen u. Stefan 
Kraus. Düsseldorf, 1990, S. 47. 

15   Ebd., S. 35. Vgl. die Abbildungen zur Mechanischen Revue auf den S. 94-99. 
16   Vgl. die Abbildungen in Bühne im Bauhaus (Anm. 3), S. 70ff.  
17   Vgl. Weininger (Anm. 14), S. 35. In der Praxis konnte Kandinsky erst 1928 mit 

der szenischen Aufführung von Modest Mussorgskys Bilder einer Ausstellung in 
Dessau seine szenografischen Ideen realisieren. Vgl. Dirk Scheper. !Wassily Kan-
dinsky, $Bilder einer Ausstellung%, Dessau 1928". Film als Film. 1910 bis heute. 
Vom Animationsfilm der zwanziger zum Filmenvironment der siebziger Jahre. Hg. 
v. Birgit Hein u. Wulf Herzogenrath. Stuttgart, 1977, S. 83-85.  

18   Tinguely schuf seine metamechanischen Reliefs in den 1950er Jahren. Vgl. Heidi E. 
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Am weitesten in der Realisation solcher Bewegtbilder aus Elemen-
tarformen, verbunden mit einer an Bach'schen Fugen orientierten Mu-
sik, kam der Bauhäusler Ludwig Hirschfeld-Mack, der sich anstelle des 
Bühnenraumes eine Projektionskammer mit Farblichtstrahlern und ei-
nem Schablonentableau verschiebbarer Formelemente baute, durch die 
auf den gegenüberliegenden Schirm abstrakte Farbbilder in Bewegung 
projiziert wurden. Die Schablonentechnik ließ natürlich nur ein sehr be-
grenztes Formenrepertoire zu. Die formale Begrenztheit einschließlich 
der Beschränkung der Bewegungsrichtungen erlaubte es, die dynami-
sche Bildkomposition in ein Notationssystem zu bringen, das dem der 
Musik analog war.19 Seit 1923 gab es zahlreiche Vorführungen dieser 
Farbenlichtspiele und 1925 wurden sie im Rahmen der Matinee Der 
absolute Film im Berliner UFA-Theater gezeigt, die von der November-
gruppe gemeinsam mit der Kulturabteilung der UFA veranstaltet wurde. 
Es war die erste Veranstaltung, die einen Überblick über die künstleri-
schen Experimente mit dem Bewegtbild gab und vor allem die Film-
arbeiten von Viking Eggeling, Hans Richter, Walter Ruttmann, Fernand 
Léger und Francis Picabia zeigte.20 

Spätestens hier wird die Konvergenz zwischen kinetischer und ki-
nematografischer Bildproduktion offensichtlich, und in beiden Fällen 
sind es bildende Künstler bzw. Maler, die die Bewegtbildforschung mit 
dem Kinematografen, mit eigenen Konstruktionen opto-mechanischer 
Apparate oder mit der Bühne als Laboratorium vorantreiben. Gemein-
sam ist allen diesen Versuchen das vitale Interesse am Bild, das sich in 
der Zeit entwickelt, weswegen die Mittel musikalischer Komposition • 
wie etwa die Partitur für die Strukturierung des Bildgeschehens • adap-
tiert werden. Als Lichtspielpartituren sind sie vor allem von Bauhäus-
lern wie Werner Graeff, Hirschfeld-Mack und László Moholy-Nagy ent-
wickelt worden.21 Aus der umgekehrten Perspektive • nämlich der der 
adäquaten Vermittlung und Wiedergabe der szenischen Ereignisse seiner 
Kostümtänze • kommt Oskar Schlemmer auf das Potential des Films. Sei-
ne berühmten Figurinen sind im statischen Bild nicht fassbar. Schlemmer 
betont, !daß für Bewegung Geschaffenes, im Licht der Bühne durch Ma-

                    
Violand-Hobi. Jean Tinguely. Biographie und Werk. München u. New York, 1995, 
S. 22ff.  

19   Vgl. Andreas Hapkemeyer u. Peter Stasny (Hg.). Ludwig Hirschfeld-Mack. Bau-
häusler und Visionär [Ausst.kat.]. Ostfildern-Ruit, 2000, S. 94ff. 

20   Vgl. Louise O'Konor. !Viking Eggeling". Film als Film (Anm. 17), S. 46. 
21   Vgl. Werner Graeff. !Über den Ursprung der abstrakten Filme". Film als Film 

(Anm. 17), S. 58f. sowie László Moholy-Nagy. Malerei, Fotografie, Film (= Bau-
hausbücher, Bd. 8). Zweite, veränderte Aufl. München, 1927, S. 78ff. u. S. 120ff. 
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terial und Farbe Wirksames nicht in der Starre und Monotonie des Cliché-
drucks vermittelt werden kann".22  

Zumindest wäre der Film das Gegebene, das wenigstens der einen 
Forderung • der Bewegung • gerecht würde. Und hier wiederum wäre 
das stereoskopische Bild • die nächste Entwicklungsstufe des Films •, 
das auch die Dimensionen des Raumes und der Körperlichkeit vermit-
telt, besser als das flächig zweidimensionale Bild der heutigen Filmdar-
stellung. !Aber", fährt Schlemmer fort und wechselt vom Reproduktions- 
zum Präsentationsaspekt,  

nicht einmal die heutige Bühne genügt der vollkommenen Darbietung von Tanz. 
Die verschiedenen plazierten Zuschauer und die verschiedenen Blickrichtun-
gen erlauben nur einer sehr kleinen Gruppe die ideale Sicht. Der Zuschauer im 
Parkett sieht die Bühnenvorgänge im Relief; er sieht nicht die für den Tanz so 
wesentliche Geometrie der Tanzbodenfläche, die choreographische Lineatur, 
in der sich der Tanz vollzieht. Diese sieht der Galeriebesucher, der dafür die 
Verkürzung der Gestalten in Kauf nehmen muß. Eine Schrägstellung der Tanz-
fläche, die als Lösung erscheint, schafft neue Vorraussetzungen, aber auch neue 
Schwierigkeiten für die Tanzenden, ohne indessen allen Zuschauern die wün-
schenswerte Totalität zu bieten.23 

 
 
III. Lichtrequisit und Space Modulators 
 
Dieses Streben nach einer raumzeitlich gefassten Totalität durchzieht 
die Bühnenarbeit am Bauhaus seit 1923, seit Schlemmer die Bühnen-
werkstatt übernahm und Moholy-Nagy in das Kollegium aufgenommen 
wurde. Moholy-Nagy ist es auch, der als erster von einem neuen, noch 
zu entwickelnden !Theater der Totalität" spricht.24 Dementsprechend fin-
den wir seinen Beitrag für das Vierte Bauhausbuch Die Bühne im Bau-
haus bis zum Bersten angefüllt mit szenischen Gestaltungsmitteln, von 
deren Einsatz er sich eine Dynamisierung des Bühnengeschehens und 
die Aktivierung des Zuschauers erhofft. Man kann es heute kaum anders 
lesen denn als ein Manual erweiterten Theaters • expanded theater • in 
Analogie zu Gene Youngbloods !expanded cinema", das zwei Genera-

                    
22   Oskar Schlemmer. !Der theatralische Kostümtanz". Europa Almanach. Malerei, 

Literatur, Musik, Architektur, Plastik, Bühne, Film, Mode, ausserdem nicht unwich-
tige Nebenbemerkungen. Hg. v. Carl Einstein u. Paul Westheim. Potsdam, 1925, 
S. 189. 

23   Ebd., S. 189f. 
24   László Moholy-Nagy. !Theater, Zirkus, Varieté". Bühne am Bauhaus (Anm. 3), 

S. 49ff. 
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tionen später kanonisch für die Mixed-Media-Szene nicht nur der ame-
rikanischen Westküste wurde.25  

Im Zentrum von Moholy-Nagys Interesse stehen die Erweiterung der 
Bühne um kinetische, akustische, opto-mechanische und kinematografi-
sche Mittel, vor allem Licht und Projektion in allen erdenklichen Spiel-
arten. Er drängt auf !die Verwendbarkeit von reflektorischen Projektio-
nen zu Flächenfilmen und Raumlichtspielen", will die !Aktion des Lich-
tes" und findet in jeder Richtung !verschiebbare Raumbauten und Plat-
ten [#], um Geschehnisteile (Aktionsmomente) der Bühne in ihren Ein-
zelheiten • wie die Großaufnahme des Films • beherrschend hervorzu-
heben".26 Neben dieser Anreicherung der Bühne um die breite Palette 
der von den bildenden Künstlern eroberten !Lichtspiele"27 ist die mate-
riale Raumorganisation der Bühne wie auch des architektonischen Thea-
terdispositivs das zentrale Motiv von Moholy-Nagys Beitrag zum Bau-
hausbühnenbuch. Charakteristisch für diese Konzepte zur Reorganisation 
des Raumes sind seine Vorschläge zur Dissoziation von Flächen: Spiel- 
und Projektionsflächen sowie Wandflächen.  

Der Raum besteht dann nicht mehr aus Bindungen der Fläche in dem alten 
Sinne, der eine architektonische Raumvorstellung nur bei geschlossenen Flä-
chenbindungen kannte; der neue Raum entsteht auch durch lose Flächen oder 
durch lineare Flächenbegrenzungen (Drahtrahmen, Antennen), so daß die Flä-
chen unter Umständen nur in ganz lockerer Beziehung zueinander stehen, ohne 
daß sie einander zu berühren brauchen.28  

Eine erste praktische Anwendung des Konzepts finden wir fünf Jahre 
später in der Werkbundausstellung Section Allemande der Société des 
artistes décorateurs im Pariser Grand Palais 1930, die Moholy-Nagy 
zusammen mit Walter Gropius, Marcel Breuer und Herbert Bayer ge-
staltet hatte.29 In dieser Leistungsschau moderner deutscher Gestaltung 
                    
25   Vgl. Gene Youngblood. Expanded Cinema. Eingel. v. R. Buckminster Fuller. 

New York, 1970. Das Buch entstand aus den Artikeln für Youngbloods Intermedia-
Kolumne in der Los Angeles Free Press von 1967-1970. Fullers einführender Essay 
über das !totale Kommunikationssytem des Menschen" ist eine Vorschau auf das 
Internet und das Mobilfunknetz • buchstäblich im Embryonalzustand. 

26   Moholy-Nagy, Theater, Zirkus, Varieté (Anm. 24), S. 54f.  
27   Vgl. die Studie von Anne Hoormann. Lichtspiele. Zur Medienreflexion der Avant-

garde in der Weimarer Republik. München, 2003, Kapitel 3: Das Lichtspiel zwi-
schen Film, Musik und Bühne, S. 155ff.  

28   Moholy-Nagy, Theater, Zirkus, Varieté (Anm. 24), S. 55. 
29   Vgl. Wilhelm Lotz. !Ausstellung des Deutschen Werkbundes in Paris". Die Form. 

Zeitschrift für gestaltende Arbeit 5.11/12 (Juni 1930), S. 281ff. sowie Bayer 
(Anm. 8), S. 30ff.; vgl. ebenso Annemarie Jaeggie (Hg.). Werkbund-Ausstellung 
Paris 1930. Leben im Hochhaus [Ausst.kat.]. Berlin, 2007, o. P., insbesondere die 
Ausführungen zum !Saal 5". 
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• vor allem des Bauhauses • tauchen die unverbundenen Flächen als frei 
im Raum aufgehängte, rahmenlose Großfototafeln auf, die der Krüm-
mung des Sehfeldes folgend in verschiedenen Winkeln vom Boden bis 
zur Decke reichen. Es sind hier weder Spiel- noch Projektionsflächen, 
aber man kann sich fragen, ob nicht Moholy-Nagys Idee bindungsloser 
Projektionsflächen diese Präsentation von Großfotos, die Schule machen 
sollte, mit initiiert hat. 

Auf derselben Ausstellung war erstmalig auch Moholy-Nagys Licht-
requisit einer elektrischen Bühne zu sehen, !ein Apparat zur Demon-
stration von Licht- und Bewegungserscheinungen".30 Diese wiederum 
sehen wir in seinem Film Lichtspiel Schwarz-Weiß-Grau so demon-
striert, dass die raumbildende Funktion des Lichtrequisits sinnfällig 
wird.31 Dieser Ambition einer raumbildenden !Lichtgestaltung" bleibt 
Moholy-Nagy auch in der Emigration treu. In den Nachfolgeeinrich-
tungen des Bauhauses in Chicago besteht er darauf, Lichtgestaltung in 
einem umfassenderen als bloß fotografischen Sinne zu unterrichten und 
deswegen einen !photography and light workshop" einzurichten. Die 
Leitung übertrug Moholy-Nagy Gyorgy Kepes.32 Hier entstanden die 
Fotogramme von Kepes und den Schülern der Foto- und Lichtwerk-
statt, die Light Box Nathan Lerners, ein Guckkasten mit austauschbaren 
Formen und variablen Lichtquellen als verkleinerter Versuchsschau-
platz für Licht- und Schattenwirkungen von Objekten sowie die Bilder, 
Reliefs und Plastiken, die Moholy-Nagy Space Modulator nannte. 

Die Idee eines Space Modulator kam aus der bildnerischen Praxis 
mit reflektierenden Oberflächen, mit transparenten, transluzenten und 
opaken Materialien, die die Lichtwirkungen veränderten, vervielfältig-
ten und anreicherten. Um sie zu kontrollieren, war es nötig, ein Bild, 
ein Objekt oder eine Vorrichtung einschließlich der Umgebung aufzu-
fassen, ihr !reflektorisches Lichtspiel" auf das hin zu untersuchen, was 
es als !Ambiente" oder !Environment" erzeugt. Freilich wird diese Be-
grifflichkeit erst in der Kunst der 1960er Jahre eingeführt, genau in der 
Zeit in der Moholy-Nagys Lichtrequisit rekonstruiert und als Schlüs-

                    
30   László Moholy-Nagy. !Lichtrequisit einer elektrischen Bühne". Die Form. Zeit-

schrift für gestaltende Arbeit 5.11/12 (Juni 1930), S. 297f. Zit. n. Krisztina Passuth. 
Moholy-Nagy. Übs. v. Heribert Thierry. Weingarten, 1986, S. 328. 

31   Vgl. László Moholy-Nagy. !Die neuen Möglichkeiten des Films (Lichtspiel 
Schwarz-Weiß-Grau)" [1932]. Passuth, Moholy-Nagy (Anm. 30), S. 330-331. 

32   Vgl. Jeanine Fiedler. !Wechselwirkungen. Amerikanische Fotografie und New 
Bauhaus" u. !Fotografie und Lichtwerkstatt". 50 Jahre New Bauhaus. Bauhaus-
nachfolge in Chicago [Ausst.kat.]. Hg. v. Peter Hahn u. Lloyd C. Engelbrecht. 
Berlin, 1987, S. 69ff. u. S. 153ff. 
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selwerk der modernen Kunst unter der Bezeichnung Licht-Raum-Mo-
dulator kunsthistorisch eingeordnet wird.33  
 
 
IV. Das Theater der Totalität 
 
Die !elektrische Bühne" jedenfalls, von der ursprünglich die Rede war 
und die auch produktionstechnisch für das Lichtrequisit • ein Produkt 
der AEG-Theaterabteilung • den Bezugsrahmen bildete, verflüchtigte 
sich nach 1930 und blieb Utopie. Mit dem Ende der Piscatorbühne am 
Nollendorfplatz in Berlin, wo Moholy-Nagy noch 1929 als Szenograf 
ein gutes Stück seiner Ideen zur Lichtgestaltung und zur Kombination 
von Projektion, Film und kinetischen Elementen der Bühne hatte ver-
wirklichen können,34 war auch das Scheitern eines Projekts verbunden, 
das einen Theaterneubau von Walter Gropius für Erwin Piscator vor-
sah. Die Konzeption dieses !Totaltheaters" entstand auf Piscators Initia-
tive im Frühjahr 1927, als er zwar sein eigenes Haus bespielen konnte, 
nämlich das Theater am Nollendorfplatz, aber mit seinen Inszenierun-
gen an die Grenzen von Bühnentechnik und Raumorganisation stieß:  

Mir schwebte so etwas wie eine Theatermaschine vor, technisch durchkonstru-
iert wie eine Schreibmaschine, eine Apparatur, die mit den modernsten Mitteln 
der Beleuchtung, der Verschiebungen und Drehungen in vertikaler und hori-
zontaler Weise, mit einer Unzahl von Filmkabinen, mit Lautsprecheranlage usw. 
ausgerüstet war. Deshalb brauchte ich in Wirklichkeit einen Theaterneubau, der 
die Durchführung des neuen dramaturgischen Prinzips technisch ermöglichte.35 

Piscator, der seit den Berliner Dada-Mantineen 1918 mit George Grosz 
und John Hartfield befreundet und mit den Arbeiten der linken Avant-
garde vertraut war, experimentierte in großem Stil auf der Bühne mit 
jenen Mitteln, die sie hervorgebracht hatte oder von der sie träumte: 
Bühnengerüste der russischen Konstruktivisten, mobile und teilweise 
abgehängte Podien, verschiebbare Projektionsflächen und durchlässige 
Gazeschleier für Projektionen, laufende Bänder, zerlegbare Kuppelkon-
struktionen usw. Für eine Reihe seiner Inszenierungen ließ Piscator 
Filmmaterial • vor allem aus Wochenschauen • neu zusammenschnei-
den oder veranlasste gar Neuproduktionen. Grosz zeichnete für ihn den 
Trickfilm zur Inszenierung der Abenteuer des braven Soldaten Schwejk 
                    
33   Vgl. Hannah Weitemeier. Licht-Visionen. Ein Experiment von Moholy-Nagy. Ber-

lin, 1972, S. 67. 
34   Vgl. Erwin Piscator. Das politische Theater. Mitarb. v. Felix Gasbarra. Berlin, 1929, 

S. 121ff. 
35   Ebd., S. 122f. 
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(1928), Moholy-Nagy drehte für seinen Kaufmann von Berlin (1929) 
eigens einen Film. Grosz fasste das so auf:  

Erwin setzte die Fotomontage sinngemäß in den Bühnenrahmen ein, montierte 
den alten Kulissenzauber glatt um und gab der Bühne wieder jene Lebendig-
keit und Geschehnisfülle, die das richtige Theater haben muß. [#] Wie viele 
Neulandsucher bleibt Erwin bei einmal Erprobtem nicht stehen • ein Stück 
von der alten Wagner-Sehnsucht lebt auch in ihm, und so sehen wir ihn häufig 
auf der dornigen Suche nach dem großen, alle Künste gemeinsam umfassen-
den Gesamtkunstwerk.36 

Wir dürfen diesen Hinweis durchaus auf das Totaltheaterprojekt von 
Piscator und Gropius beziehen, denn Grosz schreibt dies unter dem Ein-
druck der Zusammenarbeit mit Piscator von November 1927 bis Januar 
1928, als das Totaltheater der Presse wie eine Sensation erschien.37 Das 
alte Thema einer räumlichen Neubestimmung der Bühne hatte sich im 
Frühjahr 1927 durch Piscators Auftrag an Gropius aktualisiert. Das Bau-
atelier in Dessau machte sich an die Ausarbeitung der Pläne.  

als erwin piscator mir die planung seines neuen theaters übergab, stellte er mit 
der kühnen selbstverständlichkeit seines ungebrochenen temperaments eine fülle 
utopisch erscheinender forderungen auf, die darauf abzielten, ein technisch hoch-
entwickeltes, variables theaterinstrument zu schaffen, das den veränderlichen an-
forderungen verschiedener spielleiter genüge, und das in hohem grade die mög-
lichkeit biete, die zuschauer aktiv an dem scenischen geschehen teilnehmen zu 
lassen, um es für sie wirksamer zu machen.38 

Gropius wollte dies durch eine Synthese der !drei räumlichen grund-
formen für scenische ereignisse" lösen: der Rundarena (Zirkus), dem 
antiken Amphitheater (halbierte Arena mit halbkreisförmiger Spielebene 
und Proszenium) und der Tiefenbühne (Guckkasten). Diesen drei Raum-
dispositionen waren abgestufte räumliche Erlebniswerte zugeordnet: 
vollplastisch, reliefartig und flächenhaft-illusionär. Dem letzten Typ, 
der Tiefen- oder Guckkastenbühne, gilt Gropius' Kritik und darin stimmt 
er mit seinen Bauhauskollegen und Mitarbeitern überein. Diese Kritik 

                    
36   George Grosz. !Randzeichnungen zum Thema". Piscator, Das politische Theater 

(Anm. 34), S. 199f. 
37   Vgl. z. B. Erich Kästner. !Das Theater der Zukunft". Neue Leipziger Zeitung, 

20.11.1927; Walter Gropius. !Wie ich zum $Totaltheater% kam". Oldenburgische 
Landeszeitung, 24.12.1927; Anonymus. !Totaltheatersensation". Berliner Illustrirte 
Zeitung 52 (1927); ferner vgl. Winfried Nerdinger (Hg.). Der Architekt Walter 
Gropius. Zeichnungen, Pläne und Fotos aus dem Busch-Reisinger-Museum der 
Harvard University Art Museums, Cambridge/Mass. und dem Bauhaus-Archiv Ber-
lin [Ausst.kat.]. Berlin, 1985, S. 98. 

38   Walter Gropius. !Vom modernen Theaterbau unter Berücksichtigung des Piscator-
Theaterneubaues in Berlin". Piscator, Das politische Theater (Anm. 34), S. 125. 
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ist nicht nur in der Bühnenpraxis • wie wir gesehen haben • wider-
sprüchlich, sondern auch in der Theorie. !wir kennen heute", schreibt 
Gropius 1928, !fast nur die letzte dieser theaterformen, die tiefenbühne, 
die den großen nachteil besitzt, den zuschauer nicht aktiv in die von 
ihm abgetrennte scene einzubeziehen". Aber welchen Charakter sollte 
diese aktive Einbeziehung annehmen, die in der Antike mythisch, im 
Mittelalter religiös und im Falle von Piscator politisch bestimmt war? 
Gropius' überraschende Antwort: !die vermeidung dieses nachteils [der 
Getrenntheit] würde eine verstärkung der illusionskraft, eine erfrischung 
des theaters bringen müssen."39 War die Kritik an der Guckkastenbühne 
und ihrer Trennung von einer $realen Welt des Zuschauers% und der 
$Welt des Scheins% nur auf die Unzulänglichkeit der Illusion gerichtet? 
War es doch ein Wagner'sches Motiv ästhetischer Überwältigung, das 
dem Totaltheater zugrunde lag und das den Schritt vom Schaubild zum 
Schauraum so dringlich machte? Waren Perfektionierung des Illusio-
nismus und Verlebendigung des Theaters ein und dasselbe?  

Die Lösungen im Dessauer Bauatelier von Gropius gingen zunächst 
von älteren Vorstellungen wie Farkas Molnárs U-Theater aus, das mit 
einer Umfassung der Bühne durch einen U-förmigen Zuschauerraum 
eine moderne Version des Amphitheaters lieferte.40 Ein neues Element 
war hier ein zentraler abgehängter, allseitig bewegbarer Zylinder mit 
Aufzugs- und Beleuchtungsapparat !zum Herunterlassen von Menschen 
und Gegenständen" sowie möglichen Brückenverbindungen zu den Rän-
gen und Vorrichtungen für Akrobatik. Eine Neukonzeption kam im Mai 
1927 zustande, nachdem Stefan Sebök als junger, in Dresden ausgebil-
deter Architekt in das Bauatelier von Gropius eintrat und die Gruppe der 
aus Ungarn stammenden Bauhäusler verstärkte, zu der Molnár, Breuer, 
Moholy-Nagy und Weininger gehörten.41 Sebök hatte sich mit dem Ent-
wurf eines Tanztheaters • seiner Diplomarbeit • für die Aufgabe qualifi-
ziert und brachte die ingenieurstechnischen Fähigkeiten mit, die es einer-
seits Gropius ermöglichten, das Totaltheater als Patent anzumelden, und 
andererseits Moholy-Nagy erlaubten, sein Lichtrequisit mittels techni-
scher Zeichnungen des Apparates von der AEG bauen zu lassen.  

Sebök zeichnete also die Pläne des Totaltheaters (Abb. 2). Der neue 
Entwurf geht von einem ellipsenförmigen Grundriss aus, an den sich ein 
halbreisförmiger Raum für eine Tiefenbühne anschließt, eingefasst von  
                    
39   Alle Zitate ebd. 
40   Vgl. Farkas Molnár. !U-Theater". Bühne im Bauhaus (Anm. 3), S. 57ff. 
41   Zur Bedeutung der Ungarn am Bauhaus vgl. Hubertus Gassner (Hg.). Wechselwir-

kungen. Ungarische Avantgarde in der Weimarer Republik [Ausst.kat.]. Marburg, 
1986, S. 260ff. 
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Abb. 2: Walter Gropius' Entwurf für ein Totaltheater (1927). 

 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 

 
einem Bühnenhaus. Vermittelnd zwischen beiden ist eine große Dreh-
scheibe (Parkettscheibe) in der Ellipse gelagert, die genau die Schnitt-
stelle zwischen Ellipse und Halbkreis tangiert. Auf der großen Dreh-
scheibe ist eine exzentrische, kreisförmige Fläche so angeordnet, dass sie 
entweder an die Tiefenbühne grenzt oder • bei Drehung um 180 Grad • 
genau im Mittelpunkt der Ellipse liegt. Im letzteren Fall lässt sich der 
Arenatyp mit Spielfläche in der Mitte und konzentrischen Zuschauer-
reihen im gesamten elliptischen Raum herstellen. Aus der ersten Kon-
stellation ergibt sich die reine Tiefenbühne, wenn die Drehscheibe nur 
für die Bestuhlung benutzt wird, oder es ergibt sich die Proszeniums-
bühne, wenn die Kreisfläche als Proszenium vor der Tiefenbühne be-
spielt wird. Die Umwandlung der Bühne soll auch während der Auffüh-
rung stattfinden.42 

                    
42   Zu Seböks Entwurf des Totaltheaters vgl. Nerdinger (Anm. 37), S. 94ff. sowie 
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Während die Drehscheibe die Parkettbestuhlung aufnimmt, legen sich 
die ansteigenden Sitzreihen mondsichelförmig um sie herum. Den Raum 
über der gesamten Ellipse umfängt eine Reihe von zwölf Stützen, auf 
denen eine freitragende Kuppel mit parabelförmigem Längsschnitt la-
gert. Diese Form wird der Halbkugel aus akustischen Gründen vorge-
zogen. Die Einhüllung des gesamten, ca. 2000 Plätze umfassenden Zu-
schauerhauses dient in erster Linie einer uneingeschränkten • totalen • 
Projektion. Dazu Gropius im Wortlaut:  

in meinem $totaltheater% habe ich nicht nur für die drei tiefenbühnen die mög-
lichkeit der filmprojektion auf den gesamten rundhorizont mit hilfe eines systems 
von verschiebbaren filmapparaten vorgesehen, sondern kann auch den gesam-
ten zuschauerraum • wände und decken • unter film setzen.43 

Hier wird klar, dass das Theater der Totalität einer filmischen Projek-
tionstotalität huldigte, die das zeitgenössische Kino multimedial in den 
Schatten stellen sollte.  

zwischen den zwölf tragsäulen des zuschauerraumes werden zu diesem zweck 
projektionsschirme ausgespannt, auf deren transparenten flächen [Gazeschleier] 
aus zwölf filmkammern zu gleicher zeit von rückwärts gefilmt [Rückprojek-
tion] wird, so daß sich die zuschauerschaft z. b. mitten im wogenden meer be-
findet oder allseitig menschenmassen auf sie zulaufen. gleichzeitig kann ergän-
zend ein zweiter komplex von filmapparaten [Projektoren] von einem im inne-
ren des zuschauerraums herabgelassenen filmturm aus auf die gleichen projek-
tionsflächen von innen her filmen [projizieren]. hier ist auch der wolkenapparat 
aufgestellt, der z. b. von einem zentrischen punkt aus auf das deckengewölbe 
des hauses wolken, sternbilder und abstrakte lichtgebilde projiziert. also an 
stelle der bisherigen projektionsebene (kino) tritt der projektionsraum. der reale 
zuschauerraum, durch lichtabsenz neutralisiert, wird kraft des projektionslich-
tes zum raum der illusion, zum schauplatz der scenischen ereignisse selbst.44  

 
 
 
 
 
 
 
                    

Karin Wilhelm. !Stefan Sebök e l'idea di $Totaltheater%". Casabella 551 (November 
1988), S. 34-45. 

43   Gropius, Vom modernen Theaterbau (Anm. 38), S. 126. Vgl. auch Walter Gropius. 
!Theaterbau" [Vortrag, gehalten auf dem Volta Kongress in Rom, 1934]. Apollo 
in der Demokratie. Ausgew., geord. u. redig. v. Ise Gropius. Berlin u. Mainz, 1967, 
S. 118f. 

44   Gropius, Vom modernen Theaterbau (Anm. 38), S. 126f. 



Mechanischer Affe und Quantum Machine 

 

17

V. Ein Simulator von Raum und Zeit 
 
Natürlich erinnern Gropius' Worte an Moholy-Nagys Projektionsphan-
tasien von 1924/25.45 Freilich gab es für diese Totalisierung von Pro-
jektion weder im Theater noch im Kino der Zeit irgendein Vorbild. 
Aber es gab sehr wohl ein Beispiel aus dem wissenschaftlich-technischen 
Bereich der optischen Industrie; eine Erfindung, die in ähnlicher Weise 
wie der Blutkreislauf des gläsernen Menschen im Dresdner Hygiene-
museum, auf den Schlemmer so nachdenklich reagiert hatte, die Kunst 
herausforderte und beschämte, weil ihm unzweifelhaft ästhetische Wir-
kungen beigemessen wurden. Die Rede ist vom Zeiss-Projektionsplane-
tarium in Jena, besser gesagt: aus Jena, denn es nahm von hier aus einen 
bespiellosen Erfolgskurs zunächst auf die Großstädte in Deutschland, 
um wenig später die Metropolen weltweit zu erobern.  

Heute sind Planetarien überall Orte des Lernens und der Unterhal-
tung. Eine besondere Aufgabe fällt ihnen beim Training von Piloten 
und Astronauten zu, die sich mit den Methoden der Sternennavigation 
vertraut machen müssen. Das geschieht dadurch, dass sie sich in einen 
vollkommen abdunkelbaren Raum begeben, von dessen Zentrum aus 
eine höchst komplizierte Projektionsmaschine • beweglich um alle drei 
Raumachsen • den Sternenhimmel auf einen halbkugelförmigen Schirm 
von beträchtlicher Größe projiziert, die den gesamten Raum umhüllt. 
Die Theatereffekte, die Gropius beschreibt, können hier mühelos herge-
stellt werden. Aber der ursprüngliche Sinn des Gerätes und seiner Um-
gebung war die Vergegenwärtigung der Konstellationen am sichtbaren 
Himmel • ununterscheidbar vom realen, ja ihn übertreffend. Das Raum-
bild übertrifft den Anblick des nächtlichen Sternenhimmels an Schwärze, 
Kontrasten, Schärfe • vergleichbar nur den Filmaufnahmen aus dem 
Outer Space. Das !Sterntheater" oder die !Sternenschau" übertraf aber 
an einem wesentlicheren Punkt das Vorbild, und das war die für das 
Gerät entscheidende Eigenschaft, die Sterne und Planeten einschließlich 
ihrer Trabanten in Bewegung vorzuführen. Da sie in der Natur so lang-
sam sind und auch aufgrund unserer planetarische Eigenbewegung, ent-
gehen sie unserer unmittelbaren Betrachtung. Konstellares Denken ist 
zwar das Denken in Beziehungen, aber dieses Beziehungsnetz, das wir 
knüpfen, erscheint uns unwillkürlich als eines zwischen gegeneinander 
unverrückbaren Punkten.  

                    
45   Vgl. Moholy-Nagy, Theater, Zirkus, Varieté (Anm. 24) sowie Moholy-Nagy, Ma-

lerei, Fotografie, Film (Anm. 21), insbesondere das Kapitel !Das simultane oder 
Polykino", S. 39ff. 
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Aus dieser liebgewordenen Vorstellung reißt den Betrachter das Ster-
nekino des Planetariums heraus, indem es das Sternkarussell in Bewe-
gung setzt und als ein in der Getriebekonstruktion verkörperter computus 
frei über Zeit und Raum verfügt. Da die Zeitreise ohne Weiteres auch 
in die Zukunft gehen kann, wird die Kategorie des Abbildes • auch des 
kinematografischen • zur Charakterisierung der kinematischen Raumbild-
umgebung vollends fragwürdig.  

Das Planetarium, auf dessen Geschichte und Bedeutung an anderer 
Stelle ausführlich eingegangen wird,46 ist ein Objekt mit theoretischen 
Mucken. In einem bis dahin beispiellosen Fall haben wir hier eine Ver-
schränkung von Technologien und Aisthesis, von Bild, Bau und wissen-
schaftlicher Installation, die sich im heutigen Begriff des Simulators am 
ehesten erfassen lässt. Simulatoren erzeugen Symptome von Zuständen 
und Ereignissen, die eintreten können, deren gesteuerte Aktualisierung 
aber zur Sache von Mensch-Maschine-Systemen wird. Sie setzen den 
Menschen in vollständig kontrollierbare Umgebungen. Dies eben hatte 
Gropius im Sinn, wenn er in seinem Totaltheater von einem Zuschauer-
raum sprach, den er !unter Film setzen" wollte. Das Zeiss-Planetarium, 
das unmittelbar nach dem Ersten Weltkrieg entsteht und im August 1924 
in Jena zur Aufführung kommt, steht am Anfang der Entwicklung sol-
cher Simulatoren und künstlichen Environments. Ihre Herstellung ist 
nun auch eine Aufgabe der Architektur.  

Auch als Bau weist das Totaltheater Merkmale auf, die nicht ohne 
Weiteres in die Formensprache des Horizontal-Vertikal und des Bauhaus-
Elementarismus passten: der elliptische Grundriss, die Kuppel und vor 
allen Dingen die Netzwerkkonstruktion, die scheinbar ohne Beispiel 
war. Angesicht der durch sie geformten, !parabelförmigen ansteigenden 
Decke" fragt sich der Architekturhistoriker Winfried Nerdinger, !ob 
deren Konstruktion als eine Art Raumgitterschale überhaupt möglich 
gewesen wäre".47  

Nun, eine solche Schale • aber halbkugelförmig • umschloss das 
Jenaer Zeiss-Planetarium: öffentlich zu besichtigen als Versuchsbau für 
den Probelauf der Installation auf dem Dach der Zeissfabrik von August  
                    
46   Vgl. Joachim Krausse. !Architektur aus dem Geist der Projektion. Das Zeiss-Plane-

tarium". Wissen in Bewegung. 80 Jahre Zeiss-Planetarium Jena. Hg. v. der Ernst-
Abbe-Stiftung. Red. v. Hans-Christian von Herrmann. Jena, 2006, S. 49-86.; ders. 
!Das Wunder von Jena. Das Zeiss-Planetarium von Walter Bauersfeld". ARCH+ 
116 (März 1993), S. 40-49.; ders. !The Miracle of Jena". World Architecture 20 
(November 1992), S. 46-53; ders. !Projektion und nichtsimultaner Raum. Joachim 
Krausse im Gespräch mit Nikolaus Kuhnert und Philipp Oswalt". ARCH+ 107 
(März 1991), S. 59-65. 

47   Nerdinger (Anm. 37), S. 98.  


