Christiane Keim/Ulla Merle
~Schwerkraft ist suspendiert”?
Raumaneignung und Geschlechterdifferenz in Fotografien des Bauhauses

Balancetibungen: Der Balkon der Erinnerung 1

In ihre Erinnerung an die Zeit am Bauhaus hat sich Marianne Brandtu.a. eine Szene ein-
geprigt: , Als Gropius® berichtet sie, ,sein Werk, das eben bezogene Bauhaus in Dessau
zu betrachten gedachte (mit Wohlgefallen, wie man dort annahm), bekam er einen nicht
geringen Schrecken, da er feststellen mufite, daf} seine Bauhiusler Flachdach und Ate-
lierfront zu Balanceiibungen und als Fassadenkletterer benutzten. !

Ob die Aktionen den Studenten nun einen Verweis oder gar ein Verbot seitens des
schockierten Direktors eintrugen oder nicht, sie lieflen sich offenbar von ihrem Treiben
nicht abbringen. ,,Spiter hat man sich wohl daran gewdhnt, es gibt schone fotografische
Aufnahmen davon® heifdt es bei Marianne Brandt weiter. Sie selbst wagte ebenfalls ei-
nen — wenn auch zaghaften — Balanceakt: ,, Auch ich brachte es wenigstens zum freien
Sitzen auf dem Gelinder meines kleinen Balkons, wiewohl ich doch erst einen Schwin-
delanfall bekam, wenn andere es taten.“?

Tatsichlich gibt es eine grofle Anzahl von Fotografien, auf denen die Mitglieder des
Bauhauses in den Auflenrdumen des Bauhausgelidndes in prekaren Situationen oder gar
bei halsbrecherisch-akrobatischen Ubungen zu sehen sind. Sie schweben auf — gleich-
sam vom Baukorper amputierten — Balkonen und Terrassen iiber bodenlosen Abgriin-
den; viele fithren die Architektur gar als Klettergeriist vor, balancieren auf Briistungs-
gelindern oder wagen den Sprung in die Tiefe.

Balkone des Neuen Bauens —~ Riume der Geschlechterdifferenz?

Kaum eine der Verdffentlichungen, die seit der zweiten Hilfte der zwanziger Jahre im
Sinne der Architekten-Avantgarde die neuartige Schonheit des Neuen Bauens und der
Neuen Wobnung feierten, verzichtete darauf, Balkone als Auflenriume der Wohnung zu
prisentieren. Auf dem Einband der wohl bekanntesten Propagandaschrift des Nesen
Banuens, Sigfried Giedions Befreites Wobnen’, ist die Fotografie eines auf dem Woh-
nungsbalkon situierten Paares zu sehen; auf das Landschaftsszenario, das sich den Blik-
ken vom Balkon darbietet, sind die Signalworte der Reformbewegung eingeprigt: Licht,
Luft, Offnung (Abb. 1). Das Hinaustreten aus dem Wohnungsinneren auf den Balkon
visualisiert symbolhaft den Ubergang von der alten zur neuen Lebenspraxis. Allerdings
macht die Abbildung bei Giedion auch deutlich, daf die befreiende Aktion offenbar ge-
schlechtsspezifische Modifikationen enthile: Wahrend der Mann iber das Balkongelén-
der gelehnt nach drauflen schaut, sitzt die Frau in einem Liegestuhl nahe der zum Inne-
ren vermittelnden Balkontiir, thr Blickfeld wird durch das Balkongitter begrenzt. Der
Aufbruch der Frauen aus den iiberkommenen Verhilinissen scheint sich also weitaus
zdgerlicher und zuriickhaltender zu vollziehen als dies bei den Mannern der Fall ist.
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1 Sigfried Giedion: Befreites
Wohnen. Titelbild, 1929

Die Bauhiusler gingen — nach Marianne Brandt~in der aktiven Aneignung architek-
tonischer Auflenriume einen Schritt weiter als Giedions Schrift impliziert; Balkone
und Terrassen sind oftmals nicht mehr nur (wohnungsbezogener) Aufenthaltsraum,
sondern ein filigranes Geriist, das zwischen Mensch und freiem Raum steht und seiner
ungebundenen/uneingeschrinkten Bewegung dienstbar ist.

Die fotografische Abbildung dieser experimentellen Raumaneignung unterscheidet
sich jedoch von der unmittelbaren Wahrnehmung des Geschehens, wie es Marianne
Brandt in Erinnerung blieb: Sie hilt den fliichtigen Moment fest, 1ost einen Abschnitt
aus dem kontinuierlichen Ablauf der Zeit heraus und machtthn damit ewig gegenwirtig
und dauerhaft. Die Fotografie stellt eine autonome, mit Hilfe ihrer spezifischen techni-
schen Apparatur konstruierte Realitit her: Wihrend Gropius jede Sekunde mit dem
Absturz, und in dessen Folge mit Verletzung oder gar Tod der wagemutigen Kletterer
rechnen mufite, sind die Akteure der Fotografien in Sicherheit - sie kénnen nicht fallen,
das Tragische ist ausgeschlossen.*
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Die Bilder, die uns iiberliefert sind, dokumentieren nicht nur Ubermur und spieleri-
sche Ausgelassenheit der Bauhausgemeinschaft. Die fotografische Wirklichkeit insze-
niert die unbeschriankte Beherrschung des Raumes durch den Menschen, der die Ge-
setze der Schwerkraft und Erdanziehung iiberwindet.

Einige dieser Fotografien, die verschiedene Personen oder Personengruppen auf Bal-
konen der Bauhausgebiude zeigen, sollen im folgenden unter dem Aspekt der Ge-
schlechterdifferenz betrachtet werden. Wir stellen uns dabei die Frage: Zeigt das kon-
struierte Bild von der Eroberung des Raumes ein von geschlechtlichen Zuschreibungen
freies Projekt (der Moderne) oder nicht vielmehr doch ein ausschliefflich minnliches
Privileg?

Der Balkon als Bild — der Balkon im Bild

Der technische Apparat, der in einem maschinellen Verfahren Lichtenergie in ,,authen-
tische ... Bilderscheinungen“5 umwandelt, erschien als das kongeniale Medium, um den
abstrakten Gestaltungsformen der maschinell hergestellten Architektur des Neuen
Banens zum Ausdruck zu verhelfen. Dementsprechend erhielt die Fotografie in der
Propaganda des Neuen Bauens eine grundlegende Bedeutung. Die Fotografie ,,machte®
die neue Architektur, d.h. sie stellte mittels sorgfaltiger Wahl von Lichteinfall und
Blickwinkel und nicht zuletzt durch nachtrigliche Retuschen ein Tkon her, das oftmals
heute noch — die Bauanalysen in den Architekturgeschichte lassen darauf schliefen - fitr
die Realitit genommen wird.®

Die fotografischen Aufnahmen der Hauser, mit denen sich das Newue Bauen in seinen
Programmschriften der Offentlichkeit prisentierte, zeigen diese als Gegenentwiirfe zur
traditionellen Architektur: An die Stelle massiver blockhafter Kérperformen treten of-
fene Raumstrukturen, die aus der Durchdringung planer, scharfkantiger Flichen ent-
stehen und mit ihren transparenten weiflen Fassaden gleichsam {iber der Erde zu schwe-
ben scheinen.”

Es ging dabei allerdings um mehr als um optische Tricks und Tauschungen, mic de-
nen ein charakteristisches Imago der neuen Architektur begrindet werden sollte. Der
Propagandawert der Fotografie wurde von den Vertretern des Neuen Bauens in einem
umfassenderen Sinne verstanden und eingesetzt: Das fotografische Bild sollte nicht Ab-
bild der Wirklichkeit sein, sondern eine autonome, optische Realitit schaffen, die vor-
rangig didaktischen Zwecken diente. Die Fotografie lieferte das Schulungsmaterial, mit
dessen Hilfe das Neue Seben, die adiquate Wahrnehmung der technisierten und moto-
risierten Welt des 20. Jahrhunderts mit ihren vielfaltigen und fragmentierten Bildern
eingeiibt werden konnte.® Ein verindertes isthetisches BewufStsein wiederum — so lau-
tete das Glaubensbekenntnis der Avantgarde — schafft die Voraussetzung fiir die Verin-
derung von Alltagsverhalten und Lebensweisen.”

Die Ubergangszonen zwischen innen und auflen waren fiir die Architekten nicht nur
Funktionsriume des Neuen Wohnens, sondern gleichermafien Mittel formaler Gestal-
tung, die auch im Bewufltsein ihrer (fotografisch-)bildhaften Wirksamkeit konzipiert,
’konstruiert’ wurden. So streichen etwa die offiziellen Fotografien Umfang und Grofi-
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flichigkeit der Balkon-Terrassen (und der Freiflichen) des Wohnhauses Gropius’
ebenso heraus wie die vor die Fassade gehingten Balkongondeln des Atelierhauses die
graphische Qualitit der neuen Architektur.!

Balkonkletterer 1 oder: Bilder experimenteller Raumaneignung

Das Bauhaus war keineswegs die Geburtsstitte des Nenen Sebens, auch sind die Foto-
grafien der neuen Architektur nicht samt und sonders am Bauhaus entstanden bzw, von
Bauhausmitgliedern angefertigt worden." Dennoch gab die Institution ein ideales Ex-
perimentierfeld fiir die Einiibung des ,,optischen Weltverhiltnisses“ ab. Einen entschei-
denden Anstof erhielt die Beschiftigung mit dem Medium Fotografie durch die Beru-
fung Laszlo Moholy-Nagys ans Bauhaus im Jahre 1923, zu einem Zeitpunke, als die
Ausrichtung von Lehre und Praxis sich von der handwerklichen Ausbildung auf das
technologische Experiment und die industrielle Fertigung verschoben hatte. Die Foto-
grafie stand im Mittelpunkt von Theorie und Praxis des Kiinstlers Moholy-Nagy; ent-
sprechend hoch veranschlagte der Lehrer Moholy-Nagy ihren Stellenwert fiir die di-
daktische Unterweisung der Bauhausstudenten.'” Moholy regte zur Erprobung der
technischen Moglichkeiten des fotografischen Apparates an, ungewdhnliche und un-
wahrscheinliche Bildkonstellationen hervorzubringen. Extreme Unter- oder Aufsich-
ten, diagonale Blickfihrung, Mehrfachperspektiven und die Auflésung von Material-
strukeuren in Helligkeitswerte erzeugen bei den Betrachtern ein Gefuhl der Irritiation
und des Schwindels. Die fiir unverriickbar gehaltenen , Weltverhiltnisse® werden
buchstablich auf den Kopf gestellt: ,,oben ist hier nicht mehr hinten; Schwerkraftist su-
spendiert.“"” Die einzige Orientierung bietet nun nur noch der Bildausschnitt des Foto-
abzugs, ,man sucht Halt an den Rindern,“™

Eine anonyme Abbildung, die ausschliefflich Mitglieder des Bauhauses auf der Ter-
rasse der Bauhauskantine zeigt, mag dafiir als Beispiel dienen. (Abb. 2) Auf der Foto-
grafie ist die Bauhausarchitektur aufgelost in schwarze und weifle, schmale und breite
Binder, die den Bildraum horizontal staffeln, in leichter Diagonale nach rechts unten.
Am rechten oberen Bildrand schiebt sich ein Balkon des Ateliertrakts in Untersicht als
Gegenbewegung ins Bild. Die Reihe der Personen auf der Terrasse wirkt wie ein orna-
mentiertes Band im Bildgewebe. Es ist eine heroische Aktion, von der uns die Fotogra-
fie berichtet: ein Sprung von der Briistung in die Tiefe. Jedoch befindet sich der Sprin-
gende selbst nicht im Zentrum des Geschehens, er schwebt vielmehr schwerelos links
oben angeschnitten im Bildraum. Das Augenmerk der Bildbetrachtenden gilt vielmehr
seinem ,, Abbild“ — dem Schatten seiner Beine und Arme — das als selbstindige graphi-
sche Form vor der weiflen Fliche des Briistungsbandes zu tanzen scheint.

Die grofite Aufmerksamkeit ziehen aber die Blicke der Bauhiusler am Gelinder auf
sich: Die aktive, kollektive Eintibung des ,,optischen Weltverhiltnisses® ist das prisen-
tierte Ereignis.

Die Fotografie antizipiert auf diese Weise die Auflésung der Materie, die mit dem
Neuen Bauen erreicht werden sollte.”” Mit der Entmaterialisierung gerit auch das Ver-
hiltnis zwischen Subjekt und Objekt in Fluf}. Wie Architektur und Raum durch die ex-
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2 Anonym:Sprung von der Terrasse der Bau- 3 Anonym: Bauhduslerinnen mit der AIZ,
hauskantine, 1920 (aus: Fotografie am Bau- um 1930-31 (aus: Fotografie am Bauhaus, Nr,
haus, Nr. 224) 227)

perimentelle Aktion des Menschen erst (haptisch) konstituiert werden, so definiert das
konstruktive-konstruktivistische Verhiltnis des Menschen hinter wie auch des Men-
schen vor der Kamera zur Architektur den Bild-Raum, den optischen Raum.

Balkonkletterer 2 oder: Der Konstrukteur ist mannlich

Trotz ihres autonomen Charakters sah Moholy-Nagy in der Fotografie keine (sich
selbst gentigende) Kunstform. Der technische Prozef} der Fotoherstellung interessierte
ihn wenig'®; Fotografieunterricht wurde am Bauhaus erst 1929 — zwei Jahre nach dem
Weggang Moholy-Nagys — erteilt. Die Fotografie war fiir Moholy-Nagy didaktisches
Hilfsmittel, ihre Bedeutung lag in der suggestiven Aussagekraft der Bildrealitit: Sie
sollte die Augen offnen fiir ein verindertes Verstindnis des Verhiltnisses von Mensch
und Welt. Die freie Verfigbarkeit iiber Raum und Architektur, die via Fotografie ver-
mittelt wurde, forderte die Betrachtenden auf, aktiv zu werden und die Gestaltung ihrer
Lebenswelt selbst in die Fland zu nehmen. Diese aktivistische Position konnten und
sollten sich potentiell alle Menschen zueigen machen, der erzieherische Appell Mo-
holy-Nagys richtete sich aber in erster Linie an die jungen Kiinstler, die am Bauhaus
ausgebildet wurden.
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Mit der Raumisthetik verband sich ein Paradigmenwechsel, der nicht nur das Kunst-
prinzip, sondern vor allem das Profil des Kiinstlers betraf. Das Verstindnis vom Kiinst-
ler als sozial marginalisiertem Schépfer eines Kunst-Schénen wurde durch das Leitbild
des Konstrukteurs als Gestalter des Lebens ersetzt. Die zeitgemifle Konturierung des
Kinstlerbildes, die diesem eine gesellschaftlich relevante Rolle zuwies, iibernahm Mo-
holy-Nagy von den russischen Konstruktivisten.”” Auf einer Portritfotografie seiner
Frau Lucia Moholy von 1926 prisentierte er sich in der Arbeitskleidung des Konstruk-
teurs, die zuvor bereits Alexander Rodtschenko tibergestreift hatte, um den Rollen-
wechsel zu signalisieren. Im kapitalistisch-sozialreformerischen Klima der Weimarer
Republik, in der Kapital und Arbeitervertretung einen Burgfrieden geschlossen hatten,
konnte von einem unmittelbaren Einfluf auf die gesellschaftliche Entwicklung zwar
nicht die Rede sein, dennoch fiigte sich Moholy-Nagys Festlegung auf elementare Ge-
staltung und Produktionstechnik gut in den Kurs ein, den Gropius um 1923 einschlug:
Praxisausrichtung und leistungsorientierte Produktivitit traten nun an die Stelle des
esoterischen Utopismus, der die Institution in den ersten Jahren geprigt hatte.”® Auf
dieser Basis konnten aus zwet in Temperament und Habitus so unterschiedlichen Man-
nern wie Gropius und Moholy-Nagy zeitweilige Partner werden.'Der draufgingeri-
sche libertire Ubermut, der die Arbeit Moholy-Nagys und die Aktionen seiner Schiiler
begleitete, diirfte Gropius dagegen kaum behagt haben. Die Kletterpartien mufite der
Direktor, der Studenten und Meister stindig zur Selbstdisziplin und zur Anpassung an
biirgerliche Verhaltens- und Kleiderordnungen ermahnte?, als Provokation werten;
sein Erschrecken ber das, was er zu sehen bekam, leitet sich sicher auch aus diesen
Vorbehalten ab. Die weiblichen Angehorigen des Bauhauses bei solch regelwidrigem
Verhalten zu beobachten, kdnnte Gropius in besonderem Maf e mififallen haben.

Befanden sich aber unter den Personen, die waghalsige Kletterpartien ausfithrten,
uberhaupt Frauen?

Ein zweites Bild von der Balkonterrasse der Bauhauskantine beobachtet Bauhiusle-
rinnen, die auf dem Gelinder sitzen und die Beine iiber die Briistung baumeln lassen
(Abb. 3). Die ausruhenden Studentinnen mit der Zeitung in der Hand bzw. dem Teller
auf den Knien wirken wie zufillig aufgenommen, die Fotografie erweist sich aber als
mindestens ebenso prazise komponiert, wie die Aufnahme der Minner am gleichen
Ort. Die Untersicht ist hier verstirkt, die Diagonale der Brustung fille steiler nach
rechts ab, so dafl die Frauen auf der weiflen Fliche quasi wie eine Garnierung aufzusit-
zen scheinen. Auf der (bild-)schiefen Ebene befinden sie sich auf den ersten Blick in ei-
ner instabilen Situation: Sie rutschten aus dem Bild heraus, wiren da nicht die gegenlau-
figen Linien des Atelierhauses, die die Komposition optisch festhalten und der Lack-
schuh der mittleren Studentin, der sich gegen den Bildrand stemmt. Auch hier ist mic Si-
cherheit ein neues ,, Weltverhiltnis auszumachen, verweigern sich die Bauhiuslerin-
nen doch in Habitus (Bubikopf, Monteursanzug, kurzer Rock, Arbeiter-Tlustrierte-
Zeitung) und Positionierung biirgerlichen Konventionen. Die vorgetithrte experimen-
telle Raumaneignung wird aber in der Bildaussage wieder zurtickgenommen, indem die
Schlagschatten der Beine auf dem unteren Rand der Fotografie zu stehen scheinen. Be-
sonders bei der Frau im Rock wird der Gegensatz zwischen klassischem Stehen und der
unmaoglichen Selbstsituierung augenfillig, wohingegen die Hosenbeine der anderen, die
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4 Laszlo Moholy-Nagy: ,bauhausbalkonein 5 Hinnerk Scheper: Balkonfoto mit Lou und
dessau®, 1927 [Lou Scheper auf einem Balkon  Jan, um 1926-27 [und Werner Siedhoff] (aus:
des Atelierhauses], (aus: Fotografiec am Bau- Fotografie am Bauhaus, Nr. 219)

haus, 10)

ja auch an der Mauer zu kleben scheinen, eine festere/sicherere Verortung suggerieren.
Bei aller Dynamik der Komposition wirken die Frauen im Vergleich zur Reihe der
minnlichen Bauhiusler auf der Kantinenterrasse merkwiirdig passiv, statisch, obschon
auch ihre Raumaneignung durchaus provokant gemeint war.

Die wohl bekannteste Fotografie Moholy-Nagys zeigt eine Figur, die die Balkone
des Atelierhauses tiberklettert (Abb. 4). Die Figur zu identifizieren bzw. deren Ge-
schlechtszugehdrigkeit zu bestimmen, fallt nicht leicht.

Einen Anhaltspunkt immerhin vermittelt die Kleidung, die an Moholy-Nagys Kon-
strukteursuniform erinnert. Die Position der Figur, die ohne festen Halt zwischen den
beiden iibereinander angebrachten Balkonen zu hingen scheint, Jat aber noch an ein
anderes Vorbild denken, an Rodtschenkos Selbstportrat mit Reifen und Zahnrad, eine
Fotomontage von 1922. Dieser Bezugsrahmen macht aus der Aufnahme, die zunéchst
wie ein Schnappschufl anmutet, eine sinnbildhafte Darstellung: vorgestellt wird der pa-
radigmatische neue Kitnstlertyp und sein (alle Begrenzungen iberwindendes) aktivisti-
sches Weltverhaltnis. Damit ist aber noch immer nicht geklirt, ob es sich bei dem Klet-
terer um eine minnliche oder um eine weibliche Figur handelt.

Der Bildtitel Banhaus-Balkone in Dessan verrit nichts iber die Identitit des/der Ab-
gebildeten, er erwihnt die prominent ins Bildzentrum geriickte Figur nicht einmal. Erst
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aus dem Nachsatz im Anhang des Katalogs Fotografie am Baubaus ist zu erfahren, dafl
es sich tatsichlich um eine Bauhduslerin, priziser um Lou Scheper; handeln soll (Lox
Scheper auf dem Balkon des Studiobauses). Das Kostim des ,Konstrukteurs® pafite au-
genscheinlich Minnern und Frauen gleichermafien — bedeutete das aber auch, daff der
Rollenzuschnitt vom Geschlecht unabhingig war? Die Ergebnisse, zu denen Andreas
Haus und Viktoria Schmidt-Linsenhoff in ihren Untersuchungen zur Geschlechter-
problematik der russischen Moderne gelangt sind, sprechen dagegen.”® Der neue
Kiinstlertypus personifizierte ein als midnnliches verstandenes und vereinnahmetes Prin-
zip, das auf dem Primat der Ratio basierte und die Idealisierung des Weiblichen als Me-
dium der Kreativitit abloste.”! Solange Weiblichkeits- und Kunstideal miteinander
identifiziert wurden, war eine weibliche Autorschaft ausgeschlossen; nun war siein den
Bereich des Moglichen gelangt, vorausgesetzt, minnliche Standards — und ein maskuli-
nes Erscheinungsbild — wurden iibernommen. Das universalistische Postulat des kon-
strukdivistischen Kiinstlerverstindnisses klammerte den Geschlechtergegensatz aus
dem Diskurs aus, das traditionelle Konstrukt der geschlechtlichen Binaritit war damit
aber keineswegs zum Verschwinden gebracht, sondern wurde — indem mannliche
Wertvorstellungen den alleingtiltigen Mafistab bildeten — bestitigt und verstirkt.

Stillgestellt: Die Newe Fran auf dem Balkon

Auf einem anderen Foto ist wiederum Lou Scheper auf dem Balkon eines der Bauhaus-
gebiude zu sehen (Abb. 5), dieses Mal nicht in extremer Untersicht, sondern aus glei-
cher Hohe von ihrem Mann Hinnerk Scheper aufgenommen. Hier tritt sie den Betrach-
tenden allerdings vollig verindert gegeniiber: Das glatt zuriickgekdmmte kurzgeschnit-
tene Haar, das auf dem Foto Moholys der kappenartigen Koptbedeckung Rodtschen-
kos glich, ist hier — ebenso wie das knielange Hingerkleid — zum Signum der Newen
Fran geworden.

Das Balkongelinder dient Lou Scheper nun nicht als Klettergeriist, sondern als
Stiitze, vor der sie sich — ein Bein abgespreizt und wie unabsichtlich auf den unteren
Rundlauf des Gelinders aufgesetzt — in Positur stellt. Unmittelbar vor ihr und ihr zuge-
ordnet steht ein kleiner Junge. Auch auf dieser Fotografie iberwindet ein Akrobat, nun
unverkennbar minnlichen Geschlechts, den begrenzten Raum des Balkons.?” Hinter/
tiber der Mutter-Kind-Gruppe hingt er, sich mit den Hinden an der Bodenplatte des
dariiberliegenden Batkons festklammernd, in der Luft. Thm gehort die Vertikale, er
pendelt zwischen den Rdumen, iberwindet die Barrieren und definiert die Architektur
durch seine Aktion. Lou Scheper und Jan dagegen werden auf dem Balkon wic in einem
Laufstillchen stillgestellt.

Der Vergleich dieses Fotos von Lou Scheper mit der zuvor betrachteten Aufnahme
Moholy-Nagys gibt zudem einen klaren Hinweis darauf, daf fiir die Frauen am Bau-
haus eine Transformation vom passiven Status der Muse und des erotischen Objektes
zum aktiven der Kiinstlerin auch durch die Ubernahme der minnlichen Rolle nicht
ohne weiteres bewerkstelligt werden konnte. Lou Scheper kam 1920 als Studentin ans
Weimarer Bauhaus und arbeitete gemeinsam mit ihrem spiteren Mann Hinnerk an den
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6 Werner Zimmermann: Marianne Brandt auf dem Balkon thres Wohnateliers, 1928
(aus: Fotografie am Bauhaus, Nr. 190)

Auftrigen der Bauhaus-Werkstatt; nach der Berufung Hinnerk Schepers zum Jungmei-
ster im Jahr 1925 Gibersiedelten beide nach Dessau. Zu den Vorbehalten gegeniiber einer
weiblichen Kunsttitigkeit, mit denen Lou Scheper wie alle anderen Studentinnen des
Bauhauses gewifl konfrontiert war®, traten in Dessau noch die Rollenerwartungen, die
an die Ehefrauen der Meister gestellt wurden. Zwar konnten sich auch Meisterfrauen im
Riickgriff auf die vermeintlich geschlechtsneutralen Bereiche von Technik und Sach-
lichkeit Freirdume fir eine eigenverantwortliche Tatigkeit schaffen, wie es Anja Baum-
hoff am Beispiel Lucia Moholys beschreibt®, von den reprisentativen und familisren
Pflichten, mit denen sie die Arbeitskraft des Mannes stiitzten, entlastete sie das aber
nicht.

Die Fotografie Balkonfoto mit Lou und Jan ist nur eine von vielen, auf denen die Bau-
hausmeister mit oder ohne Ehepartner und Familie auf den Balkonen der Bauhausge-
biude, vorzugsweise denen der Meisterhiuser, aufgenommen wurden.? Sinnfilliger als
auf jedem der anderen Bilder (und auch deutlicher als auf dem Titelbild Giedions) wird
in diesen Aufnahmen die geschlechtsspezifische Verortung im Raum und der ge-
schlechterdifferente Zugriff auf den Raum inszeniert.

Marianne Brandt, die Leiterin der Metallwerkstatt, ist in Werner Zimmermanns Fo-
tografie ihres Wohnateliers von 1928 ebenfalls in der Ecke ihres Balkons situiert (Abb.
6) — mit ldssig ausgestreckten Beinen und am Gelinder angelehnten Kopf. Brandt ist
zwar keine Meisterfrau, aber auch hier ist die Ambiguitit des Status abzulesen. Der
Schreibtisch/Arbeitsplatz mit den Arbeitsutensilien des , Konstrukteurs” (Winkelmes-
ser, Schablonen) im Vordergrund und die als Schattentiff vor der Glasfront erschei-
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nende Topfblumenreihe, die den Ubergang von der Wohnung zur Landschaft markiert,
lassen sich als Ausweis ihrer Personlichkeit lesen: sie kennzeichnen Marianne Brandt
sowohl als Meister im Sinne des Kiinstler-Entwurfes des Bauhauses als auch als (INeue)
Frau. Merkwiirdig erscheint der Gegensatz zwischen der beobachteten Situation des
ruhigen/bewegungslosen Lesens als einer nach Innen gerichteten Tatigkeit, die von der
Auflenwele keine Notiz nimmt, einerseits und der Bildrealitit, in der die Figur der
Frau, andererseits Auflen und Innen viel stirker miteinander verschrinktund in der Be-
wegung eingefroren erscheinen lit. Die Landschaft auflerhalb, genauer, das Bauland
vor dem Atelierhaus wird optisch in den Raum hincingezogen. Der helle diagonale
Strahl der Strafle spiegelt sich versetzt im Glas der offenen Balkontir und findet seine
Fortsetzung im hellen Schatten an der Zimmerwand. Zwischen Balkontiir und Schreib-
tischplatte 6ffnet sich ein zweites Dreieck zum Balkon hin; der kleine quadratische
Tisch mit dem Krug iber der Schwelle unterbricht aber das Raumkontinuum und lafle
die Kiinstlerin quasi zwischen Innen und Auflen schweben. Mehr noch, sie scheint nur
fiir den Moment der fotografischen Aufnahme in den Rahmen der Balkontiir gespannt,
weniger gehalten von den Diagonalen des Balkongeldnders als vielmehr mit ihnen im
Sog des hellen Strahls: in dynamischer Bewegung. Der Ambivalenz der Bildaussage
entspricht die Ambivalenz der Stellung Marianne Brandts am Bauhaus, die noch schir-
fere Konturen zeigt als dies bei Lou Scheper der Fall ist. In ihrem Selbstportrit Spiege-
lungen zwischen Baubaustiiven in Dessau, um 1926%, reklamiert sie fiir sich die Rolle
des Kiinstler-Ingenieurs: Im Monteursanzug, mit flachen Sandalen und kurzem Haar
steht sie breitbeinig und mitin die Hifte gestiitzter Hand hinter der Kamera, den objek-
tiven Blick des Kameraauges verdoppelnd und — mit der rechten Hand am Objektiv —
bestimmend. Die Kamera freilich sieht die Kiinstlerin auf der Schwelle mehr im Auflen
als im Innen, durch Spiegelungen sich in die Bauhausarchitektur einschreibend.

Wiederhergestellte Bodenhaftung: Der Balkon der Erinnerung I1

1938 stellc das Musem of Modern Artin New York in einer Ausstellung das Bauhaus als
avantgardistische Kunstausbildungsstitte mit seinen Lehrern, seinen Produkten, seiner
Architektur vor. Der von Walter und Ise Gropius sowie von Herbert Beyer herausge-
gebene Katalog” versammelt unter der Uberschrift Life at the Baubaus vier Aufen-
raumfotos, die minnliche Mitglieder des Bauhauses in dynamischer Aktion (von oben
auf der Terrasse, als Fassadenkletterer, beim Ballwurf und bei gymnastischen Ubun-
gen) zeigen. Neben diesen Aufnahmen wird das beschriebene Foto von Marianne
Brandt im Atelier vorgestellt, das nun den Titel Room at the studio wing trigt. Anders
als die anderen Abbildungen der Bauhausarchitektur, die im Katalog prisentiert wer-
den, ist das Foto nicht bildparallel montiert, sondern auf die rechte untere Spitze ge-
stellt: Architektur und Mobiliar werden fir das Betrachterauge gerade geriickt. Die
schlechte Abbildungsqualitit reduziert den Bildhintergrund, d.h. der Auflenraum wird
zur hellen Flache. Das Portrit der Kinstlerin Marianne Brandt wird so zum — fast klas-
sischen — Interieurbild mit lesender Frau im Erker: Fur die Neue Frau ist Schwerkraft
restituiert.
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Marianne Brandt: Brief an die junge Gene-
ration. In: Bauhaus und Baubiusler. Hrsg.
v. Eckhard Neumann, Kéln 1985, S. 160.
Ebd.

Sigfried Giedion: Befreites Wohnen. Zirich
und Leipzig 1979.

Vgl. Gabricle Réttger-Denker, Roland
Barthes zur Einfithrung. Hamburg 1989, S.
120. Zum Verhalenis von fotografischen Re-
prasentation und Realitit vgl. auch Susan
Sontag: Uber Fotografie. Frankfurt/M.
1995, bes. S. 23 und S. 86.

Moholy-Nagy: Fotografie ist Lichtgestal-
tung, zitiert nach Andreas Haus: Die Pra-
senz des Materials: Laszlo Moholy-Nagy
und die ungarische Fotografie im Umbkreis
des Bauhauses. In: Das neue Sehen: Von der
Fotografie am Bauhaus zur subjektiven Fo-
tografie. Hrsg. von Rainer K. Wick. Miin-
chen, 1991, S. 71.

Vgl. Andreas Haus: Fotografische Polemik
und Propaganda um das ,,Neue Bauen® der
20er Jahre. In: Marburger Jahrbuch 20,
1981, S. 90ff. Zur Verbindung zwischen
Avantgarde-Architektur und Fotografie
vgl. auch Beatriz Columina: Privacy and
Publicity: Modern Architecture as Mass
Media. Princeton 1994,

Andreas Haus, 1981 (wie Anm. 6), S. 95ff.
Andreas Haus, 1991 (wie Anm. 5), bes. S.
71.

Das neue 4sthetische Bewufitsein und die
Verinderung der Alltagspraxis waren aller-
dings notwendige Voraussetzung, um in
den Hiusern des ,,Neuen Bauens® leben zu
konnen. Ein Sich-Abschliefen von der Au-
Benwelt und der Riickzug in den schiitzen-
den Kokon der Wohnung war nun nicht
mehr méglich. An die Stelle der schweren
undurchlissigen Vorhinge, die die griinder-
zeitliche Wohnung zum ,privaten® Refu-
gium machten, traten grofiflichige Fenster-
binder und an die Fassade angehingte Bal-
kone, die das drauflen Liegende nach drin-
nen und die drinnen Wohnenden nach
drauflen brachten.

Vgl. dazu auch die Darstellung des Berliner
Siedlungsbaus bei Christine Hoh-Slodeyk
in: Vier Berliner Siedlungen der Weimarer
Republik. Berlin 1984, S. 38/39.

11

12

13

14
15

16

17

18

19
20

Zum Mythos Bauhaus und Bauhausfoto-
grafie siche: Rainer R. Wick: Mythos Bau-
hausfotografie. In: Das Neue Sehen, S. 9-32,
sowie Fotografie am Bauhaus [Ausst.Kat.
hrsg. v. Jeannine Fiedler], Berlin 1990.

Zur Position Moholy-Nagys am Bauhaus
vgl.: Haus, 1991 (wie Anm. 5) und ders.:
Moholy-Nagy: Fotos und Fotogramme.
Miinchen 1978.

So kommentiert Moholy-Nagy eines der
Fotos, das eine von oben aufgenommene
Frau am Strand zeigt. Vgl. Rainer K. Wick:
Mythos Bauhausfotografie. In: Das neue
Sehen, 1990, S. 16.

Ebd.

- cine heutige raumgestaltung®, schreibt
Laszlo Moholy-Nagy in seinem Buch
»Yom Material zur Architektur®, in dem er
seine didaktischen Ziele zusammenfaflt,
»(besteht) nicht in der zusammenfiigung
schwerer baumassen, nicht in der schaffung
von hohlkérpern, nicht in den lagebezie-
hungen reichgegliederter volumen, auch
nicht in der nebeneinanderrethung von ein-
zelzellen gleichen und verschiedenen volu-
meninhaltes. raumgestaltung ist heute viel-
mehr ein verwobensein von raumeeilen, die
meist in unsichtbaren, aber deutlich spiirba-
ren bewegungsbeziehungen aller dimen-
sionsrichtungen und in fluktuierenden kraf-
teverhaltnissen verankert sind. “ Laszlo Mo-
holy-Nagy: Vom Material zur Architekeur.
Miinchen 1929 (= Bauhausbiicher 14), Re-
print Mainz 1968, S. 120,

Vgl. Andreas Haus: Laszlo Moholy-Nagy.
In: Fotografie am Bauhaus (wie Anm. 11),
S. 18; und ebenso: Rolf Sachsse: Lucia Mo-
holy: Bauhausfotografien, Berlin 1995.

Vgl. Andreas Haus: Moholy-Nagy: Fotos
und Fotogramme, 5. 56 {f.

Siche: Friedhelm Kroll, Bauhaus 1919-
1933. Kiinstler zwischen Isolation und kol-
lektiver Praxis, S. 50ff.

Ebd.

Andreas Haus: Miitterchen Russland und
Proletarier aller Linder: Transformation
des Frauenbildes in der russischen Kunst-
moderne sowie Viktoria Schmide-Linsen-
hoff: Die Tkonographie der Gleichheit und
die Kiinstlerinnen der russischen Avant-
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garde. In: kritische berichte, Heft 4, 1992, S.
26-41 bzw. S. 5-25, hier bes. S. 201,

Zum Zusammenhang zwischen Rollenkon-
zepten und Kleiderordnungen/Maskerade
in der fotografischen Reprisentation vgl.
Fotografieren hief teilnehmen. Fotografin-
nen der Weimarer Republik [Ausst. Kat.]
Disseldorf 1995, :

21 Vgl. Schmidt-Linsenhoff (wie Anm. 20).

22 Maglicherweise handelt es sich hierbei um
Werner Siedhoff, der auch beim Balancieren
auf dem Gelinder aufgenommen wurde.
Vgl. Fotografic am Bauhaus, S. 215.

23 Vgl. Anja Baumhoff: Die "Moderne Frau*
und ihre Stellung in der Bauhaus-Avant-
garde. In: Die Neue Frau: Herausforderung
far die Bildmedien der Zwanziger Jahre.
Hrsg. v. Katharina Sykora w.a. Marburg
1993, S. 83.

24 Dies.: Frauen und Foto am Bauhaus: Ein
modernes Medium im Spannungsfeld von
Geschlecht, Kunst und Technik. In: Frauen
Kunst Wissenschaft, 1992, Heft 14, S. 36 .

25 Vgl. z.B. die Fotografien: Lucia Moholy (?):
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Andreas und Julia Feininger auf einem Bal-
kon der Meisterhiuser, um 1926-27, Lucia
Moholy (?): Georg und El Muche mit einem
Kind der Familie Schlemmer auf einem Bal-
kon der Meisterbduser, um 1927,

26 Um 1926, Vgl. Fotografie am Bauhaus, Nr.
152.

27 Vgl. Bauhaus 1919-1928 [Ausst.Kat. ], Hrsg.
v. Herbert Bayer, Walter Gropius und Ise
Gropius, Stuttgart 1955°, S, 104.

Nachbemerkung der Autorinnen:

Entgegen der gingigen Praxis von Framen Kunst
Wissenschaft haben wir auf die Verwendung der
weiblichen Sprachform verzichtet, um nicht in
Konflikt mit der Logik unserer Argumentation
zu geraten — es geht in unserem Beitrag ja gerade
um die Geschlechterpolitik am Bauhaus, die
Frauen nur als Teil des ménnlichen Allgemei-
nen (die Bauhdusler) einen Ort zugesteht. Wir
benutzten also durchgingig die mannliche
Sprachform und verwenden die weibliche nur
dann, wenn weibliche Personen gemeint sind.





