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littérature, la poésie, la musique… et plus tard l’architecture, ont été assignées 

cela depuis le XXème siècle1

histoire l’interpénétration de deux de ces domaines, qui surent s’enrichir l’un 
er art, fut de nombreuses fois inspirée 

par d’autres sphères, telles que la danse, la peinture ou encore la musique, qui 

d’ailleurs que ces mêmes disciplines artistiques ont parfois été entièrement 

constate surtout un intérêt grandissant de la part des artistes contemporains pour 
er

la musique, par exemple, a été la source d’inspiration principale de Le Corbusier 

œuvres du compositeur Edgar Varèse que sont nés les plans de l’ouvrage 

celui de 1er 

dans les années vingt, le Bauhaus, qui était la première école d’art et de design 

d’art dramatique à son enseignement supérieur et tous les étudiants, architectes 

membres de cette école participèrent à une importante évolution artistique, qui 
ème art2 

une répercussion notable sur l’architecture, qui fut alors le témoin de la naissance 

Ce mémoire, par son approche, va tenter d’aborder ce contexte particulier, en s’orientant 
sur les transformations qu’a connu cet art du spectacle et sur l’implication de ses metteurs 

En plus de toucher le domaine de l’architecture, cet écrit traitera des transformations de 

société allemande du début du XXème siècle, nous verrons qu’il peut servir de base à la 

1  Au XXème

2 ème était celui des « arts de la scène » comprenant la danse, le mime, 
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mondiale a été une tragédie sans précédent, pendant laquelle l’homme a été confronté 
’heure est alors aux accusations ; 

le couteau s'enfonce davantage dans les vives plaies du pays : le traité de Versailles est établi, 

les plus déchirés que l'on constate l'émergence d'extrémismes politiques, voire de groupes 

 Mais, sous cette ombre menaçante va émerger, à la lumière, le Bauhaus, première 

Weimar et de l’École des Arts Décoratifs, propose à une poignée d’apprentis de participer à 

nouveaux domaines, de nouvelles matières, comme ce fut le cas avec l’atelier de design, ou 

devenir le support d’une création expérimentale et enjouée, où les apprentis, en symbiose 

En effet, l’Europe, surprise par la potentialité de l’industrialisation de l’armement, va alors tenter 

présentes et l’ère de la machine permet la création de nouvelles techniques d’emploi des 

art, en utilisant les procédés et outils nouvellement apportés par cette industrialisation1

le contexte politique est aussi à l’origine de cette évolution artistique puisque, consciente 
de la morosité qui touche le peuple allemand, l’école voit en la transformation des arts une 

 

1  Oskar Schlemmer, rédigé par Eric Michaud, Théâtre et abstraction: l’espace du Bauhaus, Californie, Editions 
L’Âge d’Homme, 1978, p 29 : « les possibilités nouvelles apportées par la technique et l’invention qui donnent souvent 
naissance à des hypothèses entièrement nouvelles et peuvent ainsi engendrer - ou laisser espérer- les plus audacieuses 
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 Parmi tous les ateliers de l’école, un, en particulier, va s’affranchir de tous les codes du 

Schlemmer, ancien maître de l’atelier de peinture mais inspiré par l’art de la scène depuis son 

lui propose une nouvelle forme d’art2

dernier demeure un des seuls lieux où la population, en quête de catharsis, se réunit par intérêt 

de « construire le socialisme » et d’« effacer les traces de ces luttes qui ont fait éclater la 

représentation, rassembler tous les morceaux épars »3

nombreux metteurs en scène allemands, contemporains à leur collègue Oskar Schlemmer, 

ses opinions, ses engagements, il apportera bientôt sur scène des procédés encore jamais 
utilisés dans le domaine théâtral, tels que les projections cinématographiques ou encore les 

 Schlemmer et Piscator, ainsi que leurs nombreux confrères, tâcheront de transformer 
nouvelle ère théâtrale. En ce 

ème art, dans l’Allemagne du début du XXème 
siècle, ne sera jamais autant poussée puisque les metteurs en scène allemands viendront en 

directeur de l’école du Bauhaus de Weimar, ou encore Erwin Piscator, tous dessineront des 

analysé, notamment à travers la place de l’acteur sur scène, les pièces qui seront jouées, et 

également
Attirant de nouvelles classes au sein des salles de spectacle, ils tenteront de créer un nouveau 

ne sera pas sans forte opposition, surtout sous la pression exercée par le Chancelier et son 

artistes, qu’ils soient donc du domaine de la scène, de la presse ou de toute autre élaboration 

 

2 

3 
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metteurs en scène allemands des années 20, nous nous intéresserons point par point aux 

artistes ont rejeté les codes du théâtre d’avant-guerre et sur quels modèles européens ils ont pu 

étudiant l’enseignement marginal du Bauhaus, qui évoluait dans un environnement politique 

Nous tâcherons ainsi d’éveiller notre conscience au théâtre allemand du début du XXème 
siècle à la lumière d’un questionnement principal : Comment les metteurs en scène allemands 
ont-ils transformé l’art du théâtre dans l’entre-deux guerre ? 
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1 UN MOMENT DE RUPTURE : 
L’EMERGENCE D’UN NOUVEAU 
THEATRE ALLEMAND

1.1
1.2

DES METTEURS EN SCÈNE QUI S’ÉMANCIPENT
DU THÉÂTRE D’AVANT-GUERRE

UN ART ACCESSIBLE, ET DES PROPOSITIONS 
MODERNES
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à 
effacer les noirs 
metteurs en scène de l’époque, voyaient en leur art la possibilité d’amener de la lumière sur 

En effet, il s’agissait là d’un des derniers lieux où la population pouvait accéder en groupe au 

Pourtant le cinéma commençait à se développer et les foules quittaient les théâtres à son 

ème art devait alors 

s’éloignant de tous les codes du passé et remettant particulièrement en question les modèles 

 A Weimar1, la première école de design en Europe ouvrait ses portes : en 1919, le 
2 École des 

Arts Décoratifs et de l’Académie des Beaux-Arts, proposait à ses quelques étudiants de s’inscrire 
dans divers ateliers, allant de la peinture classique au plus novateur design (ill 1
les maîtres, vivant au sein de l’école ou de ses environs, parvenaient à créer un dynamisme 

pour raisons politiques3, l’école de Weimar se vit obligée de fermer, elle ne tarda pas à rouvrir 
à Dessau4

Schlemmer, anciennement maître de l’atelier de peinture murale, de prendre la direction de 
l’atelier de théâtre5

Schlemmer de « monter un théâtre expérimental »6, novateur, moderne et questionnant les 

w

1 
2 

3  En 1924, le parti d’extrême-droite prit la tête des élections du land de Thuringe (land où se situait Weimar), et 

4 

5 
6 

1.1.1 LE THÉÂTRE NATURALISTE REJETÉ PAR OSKAR SCHLEMMER

ill 1 : Photographies de l’atelier de peinture du Bauhaus
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ill 2, 3 et 
4

création du plus vaste projet de sa carrière : Das Triadiche Ballet, à savoir le Ballet Triadique7

s’agissait d’une composition en triptyque, comprenant trois danseurs, trois parties, qui étaient 
liées selon une « construction symphonique-architectonique » et une « unité de la danse, du 
costume et de la musique »8 ître des formes et 

notamment lorsqu’il dut peindre en 1914 trois tableaux muraux pour le vestibule du bâtiment 

réalisa de nombreux projets tels que le signet de l’école (ill 5), ou encore les décors du théâtre 

Schlemmer, notamment réputé pour les danses qu’il organisait avant son entrée au Bauhaus, 

9, qui fut un succès 

par toute l’Allemagne, et il acquit une certaine reconnaissance10

 Lorsque Schlemmer prit la tête de l’atelier du spectacle, il se questionna très rapidement 

de la vie ; le spectacle doit évoquer dans le public l’illusion de la vie véritable et non de la 
représentation scénique »11

12, 

que Les Tisserands13, réalisée en 1893, où il dépeignait une opposition des classes sociales, il 

mondiale, les sujets naturalistes potentiels furent extrêmement nombreux, et plus profonds 

guerre, mais bien de s’en détacher complètement en conférant une nouvelle vocation au 

7 
8 
9 
10 
11 
12 

13  dépeignaient pour 

1.1.1 LE THÉÂTRE NATURALISTE REJETÉ PAR OSKAR SCHLEMMER
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plus collective de l’art ? N’est-ce pas l’art du théâtre qui peut, mieux que tous les autres arts, 
contribuer à souder les morceaux épars de la communauté sociale ? »14

donc de faire « table rase »15

le naturalisme»16

théâtre, le monde de l’illusion, creuse sa propre tombe en s’efforçant d’atteindre la réalité, 
17

14 
15 
16 
17 

1.1.1 LE THÉÂTRE NATURALISTE REJETÉ PAR OSKAR SCHLEMMER

Oskar Schlemmer - huile sur toile

ill 3 : Maisons brunes, 1913-1914
Oskar Schlemmer - huile sur toile

ill 5 : Nature morte aux verres, 1913
Oskar Schlemmer - huile sur toile

19

de gauche à droite :



ill 5 : Signet de l’école par Oskar Schlemmer

1.1.1 LE THÉÂTRE NATURALISTE REJETÉ PAR OSKAR SCHLEMMER
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1.1.2 LE THÉÂTRE EXPRESSIONNISTE REJETÉ PAR ERWIN PISCATOR

 L’école du Bauhaus n’était pas seule dans la quête de transformation du 6ème

Allemagne, les metteurs en scène indépendants1 s’interrogeaient eux aussi sur le devenir de 

à le contraindre, et le jeune allemand commença sa carrière de comédien
Mais il fut très vite rattrapé par la guerre, qui l’appela sous ses drapeaux à l’âge de vingt ans 
(ill 1
pas venue » mais il a pourtant vécu cette époque comme « quelque chose de monstrueux 
et d’incompréhensible »2

monde»3 4

Lorsque les soldats lui demandaient la profession qu’il exerçait, répondre «acteur» lui paraissait 

ces hommes, qu’il avait « encore moins peur des obus que de son pauvre métier »5

un Théâtre aux armées
6 des soldats, et Piscator vit en lui 

1  Dans les années 20, en Allemagne, de nombreux metteurs en scènes montèrent leur propre troupe, voire-

du 6ème

2 
3 
4  Erwin Piscator, Le théâtre politique, suivi de supplément au théâtre politique, Paris, L’Arche Editeur, 1962, p 

5 
6 

ill 1 : Photographies de Erwin Piscator à la guerre, 1915 - 1918
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 Piscator voulait travailler pour un genre théâtral capable d’« abolir le monde qui avait 

du travail de ses prédécesseurs, et conscient de l’utopisme de ce genre, il estimait qu’il était lui 

capable de faire une « mise en accusation de la réalité, de la société qui avait engendré 
7

nombre important de metteurs en scène faisaient du théâtre un lieu de songe, complètement 
8, un 

de ses antécesseurs, qu’il estimait par ailleurs, mais qui faisait du théâtre « un espace privilégié 
d’illusions»9

premier théâtre, en tant que lieu, qu’il allait marquer très nettement cette coupure avec le 

 Durant l’hiver 1919-1920, Piscator ouvrit le Tribunal, dans la ville de Königsberg, alors 
chef-lieu de la Prusse-Orientale10

Sur scène, il proposa des pièces déjà interprétées de nombreuses fois, mais en les adaptant 
La Conversion d’Ernst Toller que l’on comprit 

un « style profondément différent de l’expressionnisme » et souhaitait faire du drame « une 
œuvre réaliste, plus conforme aux expériences consécutives à la guerre, débarrassé de son 

pour accepter l’Expressionnisme et son idéalisme », mais aussi trop marqué par la guerre pour 

une nouvelle forme de théâtre qui soit à la fois un moyen d’agitation, d’éducation et de 
transformation du monde »11

Tribunal

12, 

Stanislavski13 n’avaient réussi à accomplir : celui d’une prise de conscience collective »14

notera toutefois que si Piscator rejetait ouvertement le théâtre expressionniste, il rejoignait 
la cause de Schlemmer en s’opposant au genre naturaliste, qu’il jugeait beaucoup trop 
photographique15

comme celle d’une mode littéraire née gratuitement, d’elle-même»16

7 
8 

9 
10 

11 
12  Le Théâtre prolétarien

13 

14 
15  Piscator trouvait la naturalisme gratuit, représentant uniquement le monde réel sans aucun but, si ce n’est le 

16 

1.1.2 LE THÉÂTRE EXPRESSIONNISTE REJETÉ PAR ERWIN PISCATOR

22



1.1.3 LE THÉÂTRE RUSSE, UN GENRE PRÉCURSEUR

 Si Piscator s’intéressait à un théâtre abolissant le monde d’avant-guerre, et que 

prirent connaissance des transformations théâtrales qui s’opéraient dans leur pays voisin : la 
ème art originaire de ce pays se révéla être une importante source d’inspiration pour 

rare, dans les rues, à travers des guerres civiles qui prendront de plus en plus d’ampleur, une 

 Si le chaos régnait dans les villes russes, jamais les préoccupations autour du théâtre ne 

place prendrait-il dans l’esprit du public ? - occupaient les principaux penseurs et écrivains 

1, poète et philosophe russe qui était « complètement étranger au 
ème art était « le plus 

puissant de tous les arts par son potentiel » et pouvait « remplacer la religion et l’Eglise au sein 

action collective, avait pour ambition de réaliser une « révolution culturelle historique mondiale 

l’origine d’une « communauté spirituelle » ayant « un effet anoblissant sur chacun » et exerçant 
2

1 

2 

ill 1 : Dessins de Malevitch pour les costumes de Victoire sur le Soleil, un opéra de Matiouchine
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 Le trop court laps de temps entre la révolution de 1905 et le début de la première 

1910, on ressentit « une certaine antipathie […] parmi les novateurs du théâtre russe contre 
3

fascinés par la modernité et en particulier la vitesse et les machines, vinrent à leur tour proposer 

4

futuristes, sans doute trop avant-gardistes, ne connurent pas de vifs succès, notamment à 
cause des décors et des costumes qui étaient « incontestablement originaux » (ill 1) mais 

 »5

le Théâtre Kamerny 6, il fut la cible 

7

ambition de faire un théâtre sans texte, mêlant mime et chorégraphie (ill 2

même que les danseurs étaient « les seuls acteurs du théâtre contemporain à comprendre 
l’importance du corps »8 ill 3) que devaient 
porter ses comédiens, qui ne devaient pas contraindre leurs gestes, et surtout les laisser 

9, qui ne comprenait d’ailleurs 
pas la présence de « ces trucs chorégraphiques dans des mises en scène »10

modéré que Tairov, il avait un certain attachement aux formes traditionnelles de théâtre (ill 4 
et 5), mais souhaitait pour autant contredire « un art qui aspirait à créer sur scène l’illusion de 
la vraie vie, à donner une copie exacte de la réalité, du présent comme du passé »11

il renonçait au naturalisme et au réalisme, ses pièces abordant plutôt des sujets politiques et 

la scène (ill 6

3 
4 
5 
6 

7 
8 
9 

10 
11 

1.1.3 LE THÉÂTRE RUSSE, UN GENRE PRÉCURSEUR
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 En 1917, la  seconde révolution russe éclata, et avec elle l’intérêt du public pour le 

de se tourner vers l’art scénique en pleine tempête politique était surprenante ; mais ce qui 

moyen informatif accessible à tous12

 »13

nouveau, et représentatif de la société, allait encourager les artistes scéniques à s’ouvrir vers 

en 1918, Meyerhold s’engagea auprès du parti bolchévique, et ses convictions allaient être 

eux-mêmes, sans rien de commun avec la vieille culture pré-révolutionnaire »14

12 

13 
14 

1.1.3 LE THÉÂTRE RUSSE, UN GENRE PRÉCURSEUR

ill 2 : Photographie de La Princesse Brambilla de Tairov ill 3 : Photographie de La Princesse Brambilla de Tairov
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soviétique, il est évident que ses productions, ou du moins le genre théâtral qui en découla, 

pas parler de simples applications de styles, il est certain que Schlemmer et Piscator furent les 

se développant dans un pays voisin, mais soumis lui aussi à un contexte socio-politique extrême, 

ill 4 : Photographie de Mascarade
mis en scène par Meyerhold
1917

pour les costumes de Meyerhold
pour Mascarade
1917

ill 6 : Maquette pour la 
mise en scène de 

Lac Lyul par Meyerhold

1.1.3 LE THÉÂTRE RUSSE, UN GENRE PRÉCURSEUR
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1.2.1 LE THÉÂTRE POUR TOUS

 A travers le théâtre, les artistes du Bauhaus et les metteurs en scène allemands 
in

»1

cinéma et la réputation néfaste du 6ème ème art, qui 
apparut également au début du XXème siècle, attirait les passants par sa nouveauté et sa 
technicité ; l’ « ouvrier d’usine au salaire de soixante pfennigs préférait passer ses soirées 

 »2

 « un art pour les jours de fête »3

en changer l’image et l’adresser à de nouvelles classes, en particulier aux plus modestes ; car 
4, et il n’était donc pas envisageable de 

le fermer à une partie de la population, surtout lorsque le peuple avait plus que jamais besoin 

5

était très éloigné de celui de Piscator ou de Schlemmer, son attitude de précurseur a permis 

les plus modestes : le Théâtre Prolétarien
défendue par Piscator était de faire du théâtre un lieu de débat politique qui, comme nous 

que ce débat puisse se faire, il fallait alors amener en un même lieu le peuple, celui au contact 

 Lorsque Le Tribunal ferma ses portes, Piscator dut quitter la ville de Königsberg pour se 

6, sa réputation d’être l’ « un des 

le Central Theater, un de ces grands théâtres berlinois à l’abandon que personne ne voulait 
racheter, à travers lequel il projeta la « première étape véritable de sa carrière »7

l’ambition d’en faire « la véritable Volksbühne8 de Berlin, c’est-à-dire un théâtre fait par le 

1 
2 
3 
4 
5 
6 
7 
8 
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peuple et pour le peuple »9 Volksbühne de Berlin
dédié aux allemands, où chacun pouvait venir assister à une représentation, peu importe les 

Central Theater, 

« abandonner ses positions d’avant-garde »10

Mais les acteurs, qui s’étaient engagés dans la troupe de Piscator par conviction politique, 
n’étaient pas d’accord avec cette mouvance conventionnelle et lancèrent un avis de grève 

Mais sa conscience sociale et son envie de faire du théâtre un art accessible ne furent jamais 

directeur de la Volksbühne de la capitale qui suivait de loin l’avancée du Central Theater, lui 

sa technicité et ses machines performantes, il allait faire naître en Piscator l’envie d’un théâtre 
mécanisé comme nous le verrons plus tard11

 En arrivant au sein de la Volksbühne, Piscator eut, plus que jamais, le désir de dédier 

au théâtre et n’avaient plus à payer leur place, même s’ils ne venaient travailler sur scène 

Parfois même, comme décors « il n’y avait que de simples panneaux de toile »12

scène parvint alors à faire converger les ouvriers vers son théâtre, où ses pièces connurent de 

9 
10 
11 
12 

1.2.1 LE THÉÂTRE POUR TOUS

ill 1 : L’invalide, Théâtre Prolétarien
(ici Piscator a le rôle principal et est allongé)
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1.2.2 LA SCÈNE POLITIQUE S’INVITE AU THÉÂTRE D’ERWIN PISCATOR

 A Berlin, Piscator, à travers son envie de créer la véritable Volksbühne de Berlin, créa 
la forme théâtrale la plus poussée de sa carrière : le Proletarisches Theater, soit le Théâtre 
Prolétarien, avec son ami Hermann Schüller1

 Le metteur en scène, marqué par la guerre à laquelle il avait été confronté, avait 
le sentiment profond qu’il fallait comprendre comment cet événement extrême avait pu se 

 »2

intérêt pour la politique était particulièrement éveillé
3

eut un regard sur les représentations russes qui évoluaient entre les guerres civiles, qu’il sut qu’il 
voulait faire de sa scène un « moyen d’action révolutionnaire »4

intéresser les allemands qui étaient davantage tournés vers leur propre existence, en proie à la 

les amateurs du 6ème

les dadaïstes5 prenaient de plus en plus d’ampleur et revendiquaient vivement la situation 
étant 

même moment à leurs discussions, en particulier celles concernant « la possibilité de faire de 
l’art un instrument de la lutte de classes »6

et les prises de position des bourgeois à leur encontre étaient tout aussi fortes, si bien que 

commença à percevoir clairement que le théâtre devait devenir le miroir de la société, et 

D’éducation »7(ill 1

 Alors que Piscator, parvenait à faire converger toutes les classes sociales au sein 
de son Théâtre Prolétarien
souhaitait y « provoquer une prise de conscience des spectateurs, voire des gens de la rue, à 

développant les idées de son propre parti »8

de son vocabulaire, il voyait davantage ses pièces comme des manifestes politiques, et il y était 
souvent question « de la guerre, de la lutte des classes, de l’alternative entre le socialisme et la 

9

1 

2 
3 
4 
5 

6 
7 
8 
9 
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ses représentations, toucher les consciences politiques de tous les spectateurs indifférents 

Le théâtre devait aussi servir à reconstruire l’homme allemand nouveau, qui, traumatisé par 
 désormais être capable de faire ses propres choix plutôt 

 Certaines de ses pièces portaient des noms particulièrement évocateurs tels que Pour 
combien de temps en as-tu encore, putain de justice bourgeoise ? et fascinaient autant 

ne laissait personne indifférent, et il parvint à se faire une place de choix parmi les nombreux 

même plus loin en disant que le 6ème

10

Son théâtre, où toutes les classes convergeaient, était alors devenu un véritable moyen de 
Volksbühne qui peinait 

des revenus extérieurs, ce qui ne manquait pas de décevoir l’artiste allemand11

dont les envies devenaient de moins en moins compatibles avec celles de cet établissement 
culturel, envisageait alors fortement de créer son propre théâtre, des plans jusqu’à la moindre 

Piscator-bühne 

10 
11  Piscator n’acceptait pas qu’un théâtre reçoive des revenus extérieurs, car, à son sens, un théâtre devait 

1.2.2 LA SCÈNE POLITIQUE S’INVITE AU THÉÂTRE D’ERWIN PISCATOR

ill 1 : Programmes des pièces de Erwin Piscator
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1.2.3 LA DANSE THÉÂTRALISÉE, LE NOUVEL IDÉAL D’OSKAR SCHLEMMER

 En marge des réalisations de Piscator, Schlemmer, lui, proposait une forme théâtrale 

que Piscator, à savoir réinventer cet art et donner l’envie au peuple allemand de s’y intéresser ; 

le postulat de départ des deux hommes était le même, le développement et les propositions 

 Schlemmer estimait qu’il fallait regarder dans le passé pour déceler un point d’intérêt 

d’unir un peuple divisé, et leur donner un contenu fondé sur cette tradition accumulée qui 
constitue ce peuple »1

de tous les arts »2 et que contrairement à l’opéra et au théâtre qui étaient « contraints par 
le mot, le son et le geste », elle était « libre et prédestinée à pénétrer en douceur les sens de 
nouveauté »3

« totalement étrangère » et qu’il fut le premier surpris de voir que cet art « s’est imposé de lui-
même »4

forme originelle de l’opéra et du théâtre, est prédestinée […] à redevenir sans cesse et toujours 
5

journal ses premières idées où il représentait « l’évolution de la danse ancienne à la danse 
nouvelle »6 (ill 1

1  
2  
3  
4  
5  
6  Musée Cantini, Catalogue de l’exposition temporaire Oskar Schlemmer, Marseille, du 7 mai au 1er
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 C’est à travers le Ballet Triadique, son œuvre la plus complète, qu’il put complètement 

de la danse, qui associait « la technique » et « les matériaux nouveaux de l’art (le verre, le fer, 
le cuivre des costumes) »7

et Schlemmer renouvela entièrement le genre des danses théâtrales (ill 2
couleurs vives et ses formes abstraites, le Ballet Triadique apparaissait comme une singularité 

trois des danseurs », parce qu’il était « constitué de trois parties », et parce qu’il possédait une 
« unité de la danse, du costume et de la musique »8

« spectacle qui ne s’adresse qu’aux sens » et qui n’avait « besoin d’aucune culture livresque 
9

 A Weimar, à travers les cours qu’il donnait dans son atelier de théâtre, Schlemmer 

il s’était lui-même appuyé ; et il ne pouvait y parvenir qu’en questionnant entièrement les 

7  
8  
9  

ill 2 : Première du Ballet Triadique à Stuttgart, 1922

1.2.3 LA DANSE THÉÂTRALISÉE, LE NOUVEL IDÉAL D’OSKAR SCHLEMMER
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18 millions de personnes ont péri, a profondément marqué les esprits des 

qu’étaient également mortes avec elle les formes théâtrales d’avant-

se servir du 6ème art pour abolir la société qui avait permis cette horreur, 

de se tourner vers des propositions artistiques joyeuses et divertissantes 

être réalisées que par le dépassement de celles qui les précédaient, 

naturalisme avait disparu dans les tranchées, emportant avec lui l’ombre 

une nouvelle, en s’appuyant notamment sur celles proposées dans les 

contexte socio-économique, bien que différent de celui de l’Allemagne, 

les guerres civiles et les heurts politiques, les penseurs russes participèrent 
à la transformation du 6ème art, notamment en proposant l’apport de 

théâtre un lieu politique où la question de l’architecture de la scène était 

les metteurs en scène allemands qui, à leur tour, proposèrent des formes 

ils eurent l’envie d’ouvrir leurs établissements à toutes les classes sociales, 

ème

deux axes de pensée, chacun correspondant à l’un des deux metteurs 

les citoyens puissent venir débattre de sujets politiques, et en particulier 

Tairov, il fallait apporter sur scène des chorégraphies, donnant lieu à des 

Tous deux, en partant du même constat, à savoir que la population était 
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2.1.1 LA SCÈNE, UN TÉMOIN DE SA SOCIÉTÉ

ème siècle avant Jésus-Christ, il a su traverser les époques en se confrontant à 
de nombreuses cultures, politiques et organisations1

transformation eut un impact certain sur l’espace architectural du théâtre, et en particulier sur 

Théâtre de Dionysos ill 1
trente mille grecs pouvaient se rassembler autour de la scène antique, à ciel ouvert, où tous 

les danseurs partageaient l’orchestra
son centre, sur l’autel
alors, à partir de la scène, sur un angle de 240°, ce qui permettait aux assises d’envelopper 
l’orchestra, jusqu’à toucher la skéné

dramaturges utilisèrent sa verticalité pour réaliser des mises en scènes imposantes, ayant 
même parfois recourt à la mècchanè, une sorte de « machine à voler » qui permettait de 

er siècle avant 

 La scène latine ressemblait particulièrement à la scène antique, à la différence que 
l’orchestra se préférait en semi-circularité, l’espace de représentation devenant plus important, 

monde réel et le monde de l’illusion, s’étalèrent alors sur un angle frontal de 180°, empêchant 
skéné s’éleva également, ce 

1 

ill 1 : Plan d’un théâtre grec
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 Au Vème

les fêtes de village, qui se déroulaient de manière récurrente dans les espaces communs et 

au centre de celles-ci, jouaient des pièces à fond politique, tandis que les spectateurs étaient 
situés sur leurs deux côtés latéraux principaux, observant les bâtiments et leurs balcons qui 

cube à l’italienne
ème 

ème 
siècle, le théâtre revêtit ses plus beaux apparats et offrit aux bourgeois de grands moments de 

ème siècle, en Allemagne, 
le théâtre fut le point de convergence de tous les questionnements artistiques des metteurs en 

2

 A travers chacune de ces périodes, le 6ème art a toujours été un témoin précieux des 

représentation où les comédiens pouvaient jouer, a été de nombreuses fois repensée selon 

sens, « l’art de la scène est un art de l’espace »3 qui devait « être image de son temps » et 
qui était également « l’art le plus déterminé par son temps »4

idéaux passés tandis que la population allemande, elle, ne cessait de parler de renouveau et 

dernière allaient pouvoir naître et si la scène, en tant que conception industrielle pouvait être 

devenir une des composantes primordiales du théâtre sur laquelle tout metteur en scène 
devait se questionner, au même titre que sur les comédiens, les pièces, et toute forme de mise 

2 
3 
4 

2.1.1 LA SCÈNE, UN TÉMOIN DE SA SOCIÉTÉ
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2.1.2 LA SCÈNE, UNE MACHINE MÉCANISÉE PAR L’INDUSTRIE

 Oskar Schlemmer, comme les autres metteurs en scène de l’époque, s’intéressa 

lorsqu’on lui demandait comment garantir une homogénéité du corps social, il répondait    

qui la constitue : la science, les techniques »1

avoir servit la production d’armement, certains artistes, et en particulier ceux du Bauhaus, 

tels que Marcel Breuer2, se servirent alors des nouvelles techniques et emplois des matériaux 
apportés par l’industrialisation pour proposer des objets des plus novateurs (ill 1
apparaissait alors comme un « processus inexorable qui s’empare de tous les domaines de la 
vie et de l’art»3

la technique, de la mécanique ne pouvait pas demeurer sans incidence sur les arts et surtout 
pas sur un domaine qui se manifeste essentiellement par le mouvement, par le mouvement du 
corps humain »4

« les possibilités nouvelles apportées par la technique et l’invention » donnaient naissance à 
« des hypothèses entièrement nouvelles » et pouvaient ainsi engendrer « les plus audacieuses 

1 
2 

3 
4 
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productions de l’imagination »5

tant qu’espace physique, en se questionnant sur le devenir de la scène et son lien avec les 

de toile blanche, transparents et mobiles » et l’on venait créer « par la lumière des espaces 
imaginaires »6

 Lors d’une collaboration7

d’un théâtre, qui devait être réalisé dans les années vingt, et qui était capable de répondre à 
 Le Théâtre Total (ill 2

une lettre, le directeur du Bauhaus expliqua alors en détail la proposition architecturale de ce 

mise au point des plans de son nouveau 
théâtre, il posa, avec la hardiesse et 
l’intransigeance qui lui sont naturelles, 
une foule d’exigences qui semblaient 
utopiques ; elles visaient toutes à créer 
un instrument théâtral d’une grande 
perfection technique, à donner 
satisfaction aux exigences des divers 
metteurs en scène et devaient permettre 
d’obtenir le maximum de participation 

8

  

5 
6 
7 
Bauhaus, et en particulier de Schlemmer, qu’il décrivit comme étant son ami dans son écrit Le Théâtre Politique

8 
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2.1.2 LA SCÈNE, UNE MACHINE MÉCANISÉE PAR L’INDUSTRIE

 Le théâtre, de forme ovale, comprenait trois scènes à l’italienne qui venaient envelopper 

changement de décors prompt et deux autres étaient installés en périphérie des fauteuils du 

Le Théâtre Total, par sa proposition architecturale novatrice, allait alors être le catalyseur 

structures qui devaient « surpasser toutes les scènes » avec « plateau mobile (latéralement et 

équipements indispensables dans un théâtre moderne »9 (ill 3 et 4

 Mais cette quête de modernisation du théâtre en tant que lieu, par l’industrie, était 

dernier assistait, comme au cinéma, à une pièce qui se déroulait de manière frontale, sans 

théâtrales dont il voulait s’éloigner : « l’arène circulaire (le cirque romain), l’amphithéâtre (grec 
et romain) » et «  la scène à l’italienne », qui, à son sens, instauraient « un fossé entre le monde 
de l’illusion de la scène et le spectateur »10

A son sens, « une scène sans l’homme était concevable, mais serait vide de sens »11

dans cette période de crise, il disait qu’un « théâtre mécanique, entièrement automatisé, cela 
12

en scène allait alors voir à travers la scène son propre laboratoire d’expérimentation, et faire 

9 
10 
11 
12 
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2.1.2 LA SCÈNE, UNE MACHINE MÉCANISÉE PAR L’INDUSTRIE

Décor pour la
mise en scène de

Erwin Piscator
1927

Décor pour la
mise en scène de
Conjecture
Erwin Piscator
et Léo Lania
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2.2.1 LE CORPS MÉCANIQUE ET ABSTRAIT

ill 2: Escalier du Bauhaus, 1932

un premier temps, il peignit des nus, ce qui était déjà annonceur de sa future passion pour le 

Berlin, où il continua de peindre, mais cette fois-ci des paysages, des natures mortes et toujours 

ill 1

Schlemmer, qui retint de lui « son intérêt pour la théorie des couleurs et l’idée d’une harmonie 
des couleurs et des sons »1

 A son arrivée à l’école, il devint le maître de l’atelier de peinture murale et réalisa 
de nombreux tableaux, notamment Bauhaustreppe (ill 2) ou encore , 

même époque : « Ce que je voulais faire m’est apparu clairement : lier la tradition picturale 
(allemande) par de nouveaux éléments abstraits »2

l’instar de Klee ou de Matisse, n’a jamais lié l’abstraction en peinture à la disparition de la 
3

1 
2 
3 
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« toutes les tendances de la peinture moderne : le cubisme, le futurisme, l’expressionnisme, le 

dans le cadre de la scène »4

C’est à travers ses danses théâtralisées qu’il allait pouvoir expérimenter, et surtout trouver des 

 Schlemmer visualisait le corps humain comme une 

« autant un organisme de chair et de sang qu’un 

du sensible et de la raison, et de bien d’autres dualités 
encore »5

de chiffres (ill 4, 5, 6 et 7), reliés les uns aux autres, qui 
pouvaient permettre d’en comprendre le déplacement, 

que nous portons en nous, quand elle s’exprime dans 
la création, doit pouvoir être toujours neuve et créer du 

des proportions, Mais tout cela est mort, et stérile, si ce 

surprendre par le miracle des proportions, la splendeur 
des nombres et des concordances et en tirer des 
lois »6

l’éloigner de ses envies artistiques, lui, voyait en ces 

d’ailleurs : « Non aux lamentations sur la mécanisation ! 
Oui au plaisir de la mathématique ! Et encore une fois, 
pas de celle qui fait transpirer sur les bancs d’école, 

survient nécessairement là où, comme dans l’art, le 
sensible est au commencement et prend corps dans la 
forme ; là où le subconscient et l’inconscient viennent à 

lui de concevoir des représentations théâtrales sans avoir 

côté artistique de ses propositions, mais, au contraire, 
venait en enrichir le sensible et l’inconscient de manière 

4 
5 
6 
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1921 - 1923
Oskar Schlemmer
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2.2.1 LE CORPS MÉCANIQUE ET ABSTRAIT

ces mêmes dualités, et qu’elles lui permettaient  « de concilier en permanence ces deux pôles 
contraires en lui-même bien mieux que dans des œuvres d’art abstraites qui lui sont extérieures »7

mise en scène d’activités humaines, il disait qu’elles parvenaient à devenir abstraites par des 

sont dictés par les formes manipulées »8

Schlemmer d’explorer toutes les capacités abstraites du corps humain, en particulier à travers 

mécaniques, ou bien l’abolissent »9

7 
8 
9 

ill 4 : 

Oskar Schlemmer
Encre de Chine, gouache

et crayon rouge 
sur lithographie

ill 5 : 
Le module organique, 1928

Oskar Schlemmer
Encre de Chine rouge 
et crayon de couleur 

sur lithographie

ill 6 : 
Les organes internes 

de l’homme, 1928
Oskar Schlemmer
Mine de plomb et 

et crayon de couleur 
sur lithographie

ill 7 : 
Le squelette de l’homme,

 1928 - 1929
Oskar Schlemmer
Mine de plomb et 

Encre de Chine de couleur 
sur lithographie

de gauche à droite  et
de haut en bas :
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2.2.1 LE CORPS MÉCANIQUE ET ABSTRAIT

ill 8 : Construction la plus simple d’une 
tête de face, cercle et droite, 1928 - 
1929
Oskar Schlemmer
Mine de plomb, crayon de couleur et 
encre de Chine sur papier quadrillé 

ill 9 : Construction la plus simple d’une 

1929
Oskar Schlemmer

Mine de plomb, crayon de couleur et 
encre de Chine sur papier quadrillé 
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2.2.2 LA TRANSFORMATION DE L’ACTEUR PAR SON COSTUME
 

 Dans l’ensemble de la production théâtrale de Schlemmer, l’abstraction fut ce 
leitmotiv qui impacta chacune des composantes de son art, et qui eut des répercussions 

et créer des formes simples »1

 Schlemmer eut, dans l’approche de l’abstraction des comédiens, une importante 

blanche, une page qui n’est pas encore écrite » et Schlemmer venait peu à peu l’habiller 

comme tempérament» »2

de tissus ajustés, ils étaient « costumes et comportements physiques, indissolublement liés »3

Pour en effacer les différences, il utilisa, dans un premier temps, des procédés simples mais 

maillots différenciés par la couleur »4

1 
2 
3 
4 

ill 1: Danse des Bâtons, 1929
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 Schlemmer laissait libre cours à ses idées, puisque par la construction de ces costumes, 

des tranches, faisant relief »,  ou encore, lorsqu’il était enveloppé par des moyens plastiques 
5 Danse des 

Bâtons, que Schlemmer réalisa en 1927 et dans laquelle évoluaient plusieurs danseurs, tour 
à tour, il allat jusqu’à utiliser des barres métalliques, qu’il positionna au niveau des bras de 
l’acteur, comme si le costume, et particulièrement les barres, devenait une sorte d’extension 
directe du corps humain (ill 1
mouvement »6

 En allant plus loin, Schlemmer catégorisa tous les costumes qu’il réalisait selon quatre 
types (ill 2 architecture en mouvement

étaient transformées en constructions spatio-cubiques, la tête correspondant à un premier 
organisme 

technique

anatomie métaphysique du 
corps

marionnette
corps, selon une exagération des courbes de celui-ci7

 Cette transformation extrême du corps avait un impact certain sur la gestuelle des 

pour la danse où l’exposition du corps en mouvement éprouve à la fois son apothéose et son 
péril extrême »8

5 
6 
7 
8 

ill 2 : de gauche à droite
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2.2.2 LA TRANSFORMATION DE L’ACTEUR PAR SON COSTUME

y voyaient « des possibilités nouvelles qui dépassent de loin le mouvement corporel pur »9

l’abstraction des costumes, il s’agit bien du Ballet triadique

et créent des formes simples », mais aussi affectés de « trois couleurs primaires que sont le 
rouge, le bleu et le jaune »10 ill 3) 
comme tous ceux que Schlemmer avait conçus, contraignaient le déplacement de l’acteur, 

condamnent l’usage mono-dimensionnel de l’espace »11 12,  historien et 
chercheur d’art allemand, et spécialiste d’Oskar Schlemmer, imagina comment aurait pu se 
dérouler la première représentation du ballet, à Stuttgart, au moment de fermer les rideaux : 

« En plein milieu des applaudissements une 

peuvent pas la ramasser parce que leurs costumes 

et la tête d’Albert Burger sont pris au milieu d’un 
13 pourrait 

plier la jambe gauche pour avancer la droite, 
monstrueusement rembourrée, mais alors il aurait 

de scène qui ramasse la couronne et la porte 
dans les coulisses »14

et en particulier celles du   , une se détachait des autres, parce qu’elle portait en elle la 

costume lors de la première du ballet à Stuttgart : celui de L’Abstrait (ill 4

surtout le spectateur, c’était « la colossale jambe blanche qui semble la seule jambe d’appui, 
de jeu et d’élan parce que l’autre jambe, en collant noir, disparaît totalement sur le fond noir 
9 
10 
11 
12 
Oskar Schlemmer, qui est le catalogue de l’exposition sur l’artiste qui eut lieu à Marseille, au Musée Cantini du 7 mai au 
1er

13 
l’écrivain allemand Jean Paul, de son vrai nom Titan et Siebenkäs
Walter Schoppe, un des personnages de ses mêmes livres donc, y apparait comme étant perdu entre la personne 

14 
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de la scène »15

Ainsi, le soleil représentait « le principe masculin », tandis que la lune s’apparentait au « principe 

nuit, la veille et le sommeil, la vie et la mort »16 L’Abstrait 
que Schlemmer avait pu pleinement assouvir ses envies de symbolisme en les poussant à 

»17, et intéressaient particulièrement Schlemmer qui voyait en eux une abstraction encore 

 En repoussant les limites théâtrales préétablies des pièces dont il voulait se détacher, 

questionnement particulier sur le costume abstrait du comédien, il ne tarda pas à élargir sa 

15  
16  
17  .

Alexa Arndt-Bormann, d’après Oskar Schlemmer

2.2.2 LA TRANSFORMATION DE L’ACTEUR PAR SON COSTUME
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2.2.2 LA TRANSFORMATION DE L’ACTEUR PAR SON COSTUME

ill 4 : L’Abstrait

1920 - 1922
Séquence noire
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2.3.1 LES ARTIFICES ABSTRAITS D’OSKAR SCHLEMMER

 Comme nous avons pu le voir précédemment, Schlemmer, dans sa quête de 

la doctrine abstraite de l’artiste allemand s’était particulièrement appliquée aux costumes des 
comédiens, mais elle allait aussi toucher les autres composantes de cet art, et en particulier les 

 Pour la première, c’est en analysant la lumière des théâtres naturalistes que Schlemmer 

scène d’avant-guerre, l’association entre la lumière et les couleurs a toujours été emprunte de 
symboliques fortes ; par exemple « rouge = démoniaque, bleuviolet=mystique, orangé=soir»1

il ne devait pas « servir à produire le soleil ou le clair de lune, ni à produire l’illusion des jours, 
des nuits et des saisons » mais il devait être « lumière en soi », c’est-à-dire « être jaune, rouge, 

2

nous ouvrions nos yeux, « notre sensibilité, à la force pure de la couleur et de la lumière »3

fois à travers le Ballet Triadique
gradation colorée des séquences qui allait du « jaune, gai et burlesque, au rose, mesuré et 

4

par les subtils décors présents sur scènes, les lumières, aux couleurs correspondantes, venaient 

confrères du Bauhaus que l’envie de Schlemmer pour l’abstraction de la lumière s’est encore 
5 qui imagina une correspondance entre la musique et les 

«couleurs lumineuses», et Ludwig Hirschfeld Mack 6 7 

physique » au sein duquel allaient se montrer de façon surprenante « les lois de la théorie des 
couleurs et leur modalités »8

le metteur en scène accordait une importance certaine au fait qu’elle accompagne les 
La Danse des Gestes, le 

déplacement des corps, ainsi que leur vitesse de pas, étaient calculés selon le rythme de la 
9 

entre les principales composantes de ce théâtre moderne, et en particulier la musique et les 

l’atmosphère subissait « une métamorphose progressive au cours de la présentation : enjouée 
au début, elle devient ensuite solennelle et cérémonieuse, puis mystique »10

1 
2 
3 
4 
5 

6 

7 
8 
9 
10 
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moins ce qu’en percevait le spectateur, à chacun de ses changements ; une composante 
toute aussi importante que la lumière, le comédien, ou encore la scène où tout venait se 

d’échange : ces mêmes compositeurs réalisaient des morceaux pour les ballets de Schlemmer, 
et en retour, ce dernier créait des décors et des costumes pour ces grands musiciens, pour leurs 

Ballet Triadique 11 pour en composer 

12

on pouvait comprendre que le metteur en scène apparentait davantage la musique à une 

 Schlemmer, tout au long de sa carrière, accorda une importance particulière à la 

il parvenait à choisir chacun de ces éléments, selon ces mots ci : « Au commencement il y avait 

13

car singulière dans le paysage scénique allemand, mais d’autres metteurs en scène prirent 
eux aussi la responsabilité d’introduire sur scène de nouveaux éléments scénographiques, 

11 

12 -

13 

2.3.1 LES ARTIFICES ABSTRAITS D’OSKAR SCHLEMMER
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2.3.2 LE CINÉMA FAIT SON ENTRÉE SUR LA SCÈNE D’ERWIN PISCATOR

Théâtre Prolétarien et le Théâtre Politique, le metteur en scène trouva une nouvelle manière 

éprouvait envers le 7ème

1

allait l’appeler Le Théâtre documentaire

 Piscator avait un réel intérêt pour le 7ème art, et il fut « le premier à l’utiliser systématiquement 
dans ses mises en scène théâtrales, pour en accentuer le côté réaliste »2

a connu un remarquable essor et la plupart des intellectuels de la génération de Piscator se 
sont passionnés pour lui, de Brecht3 4 »5

la Volksbühne de Berlin, Piscator reprit la direction du Théâtre de la place Nollendorf, à l’ouest 

Piscator, celle de reconstruire une Volksbühne à son nom : la Piscator-bühne
il mit en scène Hop-là, nous vivons ! (ill 1 et 2), une pièce d’Ernst Toller6 traitant de militants 

première fois de sa carrière, l’artiste allemand put intégrer à sa scénographie des procédés 

travail de Piscator, la plupart des critiques s’accordaient à reconnaître la valeur de sa mise 
1 
2 
3 

collaborèrent sur divers projets, tels que Le brave soldat Schweyk 

4 

5 
6 

à sa pièce Hop là, nous vivons !

ill 1 et 2: Dispositifs scéniques de Hop la, nous vivons ! 1927
Mise en scène de Erwin Piscator
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2.3.2 LE CINÉMA FAIT SON ENTRÉE SUR LA SCÈNE D’ERWIN PISCATOR

en scène »7

début de la pièce, le spectateur pouvait voir « un gigantesque écran sur lequel était projeté 

parfaite du cinéma et du théâtre »8

isolé depuis huit années et qui découvrait le monde qui avait changé, il fallait être capable 
de montrer, en un laps de temps très court, tous les changements qui avaient été opérés 
sur la société, toutes les haines et les passions qui avaient pu s’y déchaîner pendant son 

moments joués par les comédiens des interludes « ménagés grâce à des documentaires et des 

 »9

7 
8 
9 

ill 3, 4, 5, 6, 7 et 8 : 
Dispositifs scéniques de 

Mise en scène 
de Erwin Piscator
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2.3.2 LE CINÉMA FAIT SON ENTRÉE SUR LA SCÈNE D’ERWIN PISCATOR

 Mais il allat encore plus loin lors de la mise en scène de Raspoutine (ill 3, 4, 5, 6, 7 et 8) 
de Tolstoï10

dirigeantes, le spectacle d’un monde pourri, dépassé »11

à Piscator d’éduquer les foules sur un thème peu connu, son intérêt était surtout porté sur 

C’est pourquoi Piscator imagina « un système de prismes montés dans des tubes » qui réduisit 
quelque peu la déformation et permit l’obtention d’« une image d’une plasticité et d’une 
vie exceptionnelles »12

mise en scène et éditèrent dans leurs journaux que : « non seulement la qualité des images 
projetées sur ces globes recouverts d’argent, conçus par Trangott Müller, était excellente, mais 

13  fut la 
pièce de la Piscator-bühne

 Le metteur en scène allemand était persuadé du bienfait de l’apport cinématographique 
Le Théâtre Politique

Selon lui, les spectateurs ne pouvaient pleinement comprendre le sens d’une pièce sans la 

avait aussi la capacité d’ « élargir le sujet dans l’espace et le temps […] Là où le théâtre perd 

[…] C’est ainsi que le théâtre se hausse au plan de l’histoire »14

10 ème 

11 
12 
13 
14 

ill 3 : Dispositifs scéniques de  Le brave soldat Schweyk, 1928
Mise en scène de Erwin Piscator
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2.3.2 LE CINÉMA FAIT SON ENTRÉE SUR LA SCÈNE D’ERWIN PISCATOR

ill 7, 8 et 9: Dispositifs scéniques de 
Le bateau ivre de Paul Zech
Mise en scène de Erwin Piscator

ill10 : Dispositifs scéniques de 

Mise en scène de Erwin Piscator
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 La transformation du 6ème art, dans l’Allemagne du début du XXème 
siècle, s’est faite rapidement et entièrement, c’est-à-dire que toutes ses 

civiques, les mœurs, les religions et la politique évoluaient, elle se transformait 

frontal, parfois perméable par le spectateur, elle demeurait un lieu de rêve, 

Par la suite, à partir du Moyen-âge, la distinction entre l’espace théâtral 

ème siècle, en Allemagne, 
l’industrialisation et la production de masse devinrent courantes et les artistes 

Tels des laboratoires scéniques, elles furent le support d’expérimentations 
Théâtre total, proposa un 

d’abord au comédien, qui plus que jamais, était d’une complexité riche 

apparaisse davantage comme une forme que comme un homme sur 

chimères, à la fois hommes et formes géométriques, dont les anatomies ne 

Schlemmer ne fut aussi aboutie que dans Le Ballet Triadique, en particulier 
à travers le costume de L’Abstrait
pas à ces premières composantes et poussèrent encore davantage 

la musique qu’ils considéraient comme trop descriptives, et pas encore 

apporta le cinéma sur sa scène, par des moyens techniques modernes, 

son théâtre documentaire, où il put facilement retranscrire les événements 
politiques qui se déroulèrent dans ces deux pays durant les années vingt et 

différentes, parvinrent à transformer le 6ème art, en proposant deux nouvelles 
formes théâtrales modernes et saisissantes par leur originalité dans le 
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3.1.1 UN ESPRIT COLLECTIF ET SOLIDAIRE

 Bien que dans les rues allemandes, les émeutes extrémistes faisaient rage et que 
planait l’ombre menaçante du futur chancelier, le Bauhaus, en marge, aller tâcher de créer 

intérêts et ambitions communes les unirent rapidement et le Bauhaus devint ainsi le vivier d’un 

 En effet, « on pouvait distinguer de loin les membres du Bauhaus du citoyen moyen […] 
ils ne portaient pas d’ «uniforme» […] mais pour des raisons pratiques, la plupart étaient vêtus 

revêtues, un bon nombre d’étudiants, voire de leurs professeurs, eurent l’envie de se différencier 

1, qui intégraient presque 

cols, leur faisaient des coupes au bol, leur rasaient complètement la tête, ou leur peignaient 

cette même distinction qu’ils venaient se ressembler; un groupe éclectique et particulier dans 

1  A la rentrée de 1922, seules 22 étudiantes intégraient l’école, et presque toutes furent assignées à l’atelier de 

ill 2: Photographie d’un cours
de 

ill 2: Photographie de 
par Paul Stockmar
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 Certains des membres de l’école, par idéologie notamment, se regroupèrent et 

2  (ill 1), tour à tour maître des formes et maître 

en temps extrêmes, donnaient lieu à quelques querelles entre élèves, maîtres et parfois même 
directeur3

 Lorsque l’école de Weimar ferma ses portes, et qu’elle les ré-ouvra à Dessau, cet esprit 

nuits (ill 2 ill 3

 »4

si l’ambiance était agréable, les fêtes et autres événements divertissants vinrent encore plus 

doute, les préoccupations quant à la montée de l’extrême droite, à la tête du pays ,avaient 

leur première école fut certainement une des raisons pour lesquelles les élèves et les maîtres 
restaient ensemble, dans un esprit solidaire et moderne, en opposition avec le chaos qui 

portes de l’école, dont les membres continuaient de produire des œuvres, de faire la fête, de 

2 
comprenait les juifs) et pensait que la première étape de sa domination devait passer par une hygiène parfaite des 

3 

4  Alfred Arndt pour le Musée National d’Art Moderne de la Ville de Paris, La vie au Bauhaus et ses fêtes, dans 

3.1.1 UN ESPRIT COLLECTIF ET SOLIDAIRE

ill 3 : La  cantine du Bauhaus
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3.1.2 LES FÊTES ET LES PARADES DE L’ÉCOLE, UN NOUVEAU MODÈLE SOCIAL

 A l’école du Bauhaus, l’atelier de théâtre dirigé par Oskar Schlemmer fut à l’origine de 
la création de nombreux regroupements festifs (ill 1), viviers de création et de spontanéité, au 

des fêtes débordantes, des improvisations légères et gaies, dans la construction de masques et 
de costumes fantastiques »1

2

Pour cela, il avait prévu des moments de rencontre où maîtres et apprentis se retrouvaient 
pour assister à des représentations de théâtre, pour écouter de la musique (ill 2), ou encore 

peut noter que ces moments « spontanés de fusion entre les disciplines, de fantaisie artistique 
et d’improvisations exubérantes ont permis l’expérimentation d’idées novatrices de mise en 

3

 L’atelier de théâtre fut le plus impliqué dans ce processus de production et réalisa 

en pratique « ses idées, avec la complicité des élèves et professeurs »4

de saison comme La Fête des lampions (printemps), La Fête du solstice (été), La Fête des 
cerfs-volants (automne) ou encore La Fête des cadeaux 

prit place lors un événement festif où chacun se mit à fabriquer des objets en vue de les offrir 

Allemands externes au Bauhaus, et ils eurent par ailleurs « beaucoup de succès, surtout auprès 

1 
2 
3 

4 

ill 1 : Photographie d’une fête du Bauhaus ill 2 : Photographie de l’orchestre du Bauhaus lors d’une fête
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des enfants » à qui ils furent obligés de donner leurs bérets basques, « n’ayant plus rien à 
vendre »5

comme si elle venait elle aussi se parer de ses plus beaux costumes : « c’était aussi des murs 

métallisé, de couleurs variées, et ces boules de Noël, toujours très belles, qui atteignaient 
parfois des proportions étonnantes […]
cette 6

 Dans un second temps, on trouvait les fêtes annuelles thématiques, avec ces « bals 
La Fête Blanche, qui 

eut lieu en 1926, pendant laquelle « tous les participants étaient invités à se parer d’une tenue 
blanche, à pois, à carreaux et à rayures »7 La Fête des slogans, en 1927 et le 
carnaval qui prit le nom de La Fête des barbes, nez et cœur
La Fête du Métal
été organisée au Bauhaus »8 (ill 3
spatiales les plus folles (ill 4
installa un « toboggan plaqué de fer blanc » qui « vous conduisait au milieu de la fête entre 
d’innombrables séries de boules argentées qui resplendissaient sous les feux des projecteurs », 

5  Alfred Arndt pour le Musée National d’Art Moderne de la Ville de Paris, La vie au Bauhaus et ses fêtes, dans 

6 
7  
8 

3.1.2 LES FÊTES ET LES PARADES DE L’ÉCOLE, UN NOUVEAU MODÈLE SOCIAL

ill 4 : Décor de la fête du métal, 1929
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3.1.3 UN THÉÂTRE SCOLAIRE REPRÉSENTATIF DE LA SOCIÉTÉ

d’enseignement des cours d’art dramatique qui avaient pour but de « décloisonner les 
pratiques artistiques »1

si son atelier était dédié majoritairement à la peinture murale et à la sculpture, le metteur en 
scène portait en lui le désir de faire de l’école un lieu solidaire, où l’on pouvait créer dans une 

2 ; un projet 

 En 1925, le projet de « Théâtre expérimental 

cet atelier, il y avait « aussi peu de préjugés que possible », et il fallait « aborder le monde 
comme s’il venait tout juste d’être créé ; ne pas méditer les choses à mort, mais les laisser se 
développer, prudemment mais librement »3

pour un bon nombre de nouveaux étudiants, qui furent intrigués par cette expérience, des 

4 qui devait 

 Le théâtre expérimental de Schlemmer était le miroir de la société allemande des 

1 
2 
3 
4 

ill 1 : Photographie des 
Danses du Bauhaus
Erich Consemüller
Danse des formes 
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l’homme, où effacer les préjugés », dans une époque meurtrie par le fantôme de la Première 
à la réalité 

contemporaine » 5

 A partir de 1926, l’atelier de Schlemmer fut à l’origine d’un vaste projet : celui des 
Danses du Bauhaus (ill 1
éprouvait le public, l’espace scénique, en mêlant « l’enseignement théorique et pratique », 
mais aussi la mise en scène et les costumes, en « expérimentant la combinaison de matériaux 
dans le prolongement du corps et le port de structures extracorporelles »6

La 
Danse du métal, qui eut lieu pendant la Fête du métal, où l’on pouvait voir tout à tour deux 
danseurs, portant des costumes intégraux noirs, surmontés d’ «extensions du corps métalliques» 

La Danse des bâtons, dans le même esprit que la précédente, ou encore 
la Danse du verre

aussi activement aux représentations en revêtant leurs propres vêtements et en montant sur 

d’accorder une importance certaine aux espaces scéniques dans les nouveaux plans de son 
école avait choisi de réaliser des lieux modulables (ill 2

ill 3) devenaient 

5 
6 

ill 2 : Photographie de
l’atelier du théâtre
par Werner Siedhoff
1927

3.1.3 UN THÉÂTRE SCOLAIRE REPRÉSENTATIF DE LA SOCIÉTÉ
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3.1.3 UN THÉÂTRE SCOLAIRE REPRÉSENTATIF DE LA SOCIÉTÉ

 L’atelier de théâtre, par son expérience acquise, commença à répondre à des 
commandes externes (ill 4
celle de reconstruire les décors du  Puis, on proposa à la troupe de 
se représenter lors d’événements importants tels que Le Congrès de la Danse à Essen, où ils 
remportèrent un « grand succès » 7

de l’école fut invité à la prestigieuse Volksbühne de Berlin
cette occasion : « Nous sommes revenus de Berlin couverts de célébrité, ce fut quelque chose 

aussi en grande partie… […] Mais malgré ces succès, à l’intérieur du Bauhaus, le travail et les 
contenus traités par le théâtre expérimental sont en butte aux critiques et aux attaques »8

Parce que si la troupe jouissait d’une reconnaissance grandissante, elle demeurait en proie 
aux plus vives condamnations, à l’intérieur comme à l’extérieur de l’école,  comme si elle 

sorte parce qu’elles relevaient du domaine de l’éducation, commençaient à sérieusement 

de quitter le Bauhaus »9

7  
8  
9  

ill 3 : Les toits de 
l’école de Dessau, 
support d’un théâtre
extérieur, 1929
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3.1.3 UN THÉÂTRE SCOLAIRE REPRÉSENTATIF DE LA SOCIÉTÉ

ill 4 : Photographie des 
Danses du Bauhaus

Danses des formes 

ill 5 : Photographie des 
Danses du Bauhaus

1928 - 1928
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3.2.1 DE VIOLENTES DÉCISIONS POLITIQUES À L’ENCONTRE DE LA MODERNITÉ ARTISTIQUE

 Tandis que les artistes allemands, à l’école du Bauhaus ou dans des ateliers indépendants, 
tentaient de moderniser leur art, dans une société industrialisée et en pleine remise en question 
artistique, une situation politique particulièrement extrême commençait à prendre forme dans 

les artistes parvenaient encore à se renouveler et à moderniser leurs pratiques, et l’école du 

Hitler devint Chancelier, la situation artistique de l’Allemagne allait alors être complètement 

 Une des premières mesures mises en place par le Chancelier fut de contrôler l’art qui 
Chambre de 

la culture, qui était destinée à rassembler en son sein tous les domaines artistiques tels que la 
littérature, la musique, le cinéma, mais aussi les médias comme la presse et la radio, et surtout 

1, elle prenait le prétexte de « pallier à l’anarchie 
culturelle existante, de centraliser toutes les activités culturelles et artistiques »2

elle ne devait que desceller les œuvres anti-gouvernementales, elle ne tarda pas à couvrir 

Si la censure n’était pas encore appliquée, de nombreux éditeurs, directeurs de théâtre et 
propriétaires de journaux, sans doute visionnaires, prirent de leur plein gré le parti d’adoucir 

grandir dans le pays, d’élections en élections »3

politiques4

ces inquiétudes étaient fondées puisqu’en 1933, l’école de Dessau dut fermer à son tour ses 

le fait que le gouvernement, avant l’élection de 1933, était déjà hostile envers l’école, et en 

qu’il avait réalisés en 1923 à Weimar pour la grande exposition du Bauhaus furent détruits »5 (ill 
1

à s’exprimer ouvertement et négativement sur les productions de son époque, allant même 
jusqu’à tourner aux ridicules certains mouvements, tels que le cubisme, ou le futurisme, qu’il 

1 ème

2 
3 
4  L’école de Weimar dut fermer ses portes en raison du changement des politiques de la ville, appartenant à 

5 
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élucubrations »6

 » en désaccord complet avec sa propre vision 
des valeurs nationales qui étaient alors « bafouées et tournées en ridicule par des artistes et des 
intellectuels dont les œuvres ne semblent trouver leur aspiration que dans le relâchement des 
liens familiaux et des mœurs, le crime, la prostitution, le blasphème, la laideur, l’art africain, le 

7

En plus de cela, après avoir été le triste témoin de la destruction de ses tableaux muraux, neuf 

8

Entartete Kunst9 (ill 2), 
où Art Dégénéré

10 et 

6 
7 
8 
9 
10 
disponible sur 

ill 1 : Décoration murale pour les ateliers du Bauhaus à Weimar, 1923
par Oskar Schlemmer - Mine de plomb et aquarelle sur papier à la cuve
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par le gouvernement, à la Maison des Arts, mais qui véhiculait cette fois l’image d’un art pur, 

expositions, il s’agissait de tourner en ridicule les arts modernes qui échappaient à l’égide 
d’Hitler en les comparant à un art beaucoup plus classique et traditionnel, mais que le 

lors de l’exposition de l’Art Dégénéré

sans avoir à rendre de compte11

12

dernier en eut connaissance, il fut excessivement blessé par cette ordonnance mais continua 
de croire à l’État de droit, si bien « qu’il adressa des lettres de protestation à la hiérarchie des 

pas à répondre : « 
»13

 L’exposition sur l’Art Dégénéré eut un tel succès14 que les artistes allemands ne tardèrent 
pas à comprendre qu’ils ne pourraient plus proposer une modernité artistique dans une société 

des humiliations en série, et ne pourraient plus produire d’œuvres sans être soumis à la censure, 

en ce sens dans son journal en 1938 : 

« Confusion totale. Rester ici, ce qui serait une 
nécessité dans l’intérêt de la maison et de tout 
le reste - aller quelque part pour gagner mon 

de rester dans cette maison et dans cette région, 
de réussir dans cet atelier un travail productif qui 

l’autre côté, les «possibilités». En tête, aujourd’hui, 
les Etats-Unis. Le ballet et le théâtre en général, 
là-bas. Tout concentrer là-dessus ? Des projets, 
d’autres projets, comme le «Ballet comique» ? 
Aujourd’hui, en ce début d’année, je ne vois 

année, et comment ? »15

11 
disponible sur 

12  Même si 200 000 œuvres ont été analysées en vue d’être exposées, seules 730 d’entre elles le furent, la 

13 
14  Près de trois millions de visiteurs se rendirent à l’exposition Entartete Kunst

15 

3.2.1 DE VIOLENTES DÉCISIONS POLITIQUES À L’ENCONTRE DE LA MODERNITÉ ARTISTIQUE
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ill 2 : Photographie de 
l’exposition L’Art Dégénéré
1937-1938

3.2.1 DE VIOLENTES DÉCISIONS POLITIQUES À L’ENCONTRE DE LA MODERNITÉ ARTISTIQUE

ill 2 : Photographie de 
l’exposition sur « l’art pur »
1937

ill 2 : Photographie de 
l’exposition L’Art Dégénéré
Juillet 1937
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3.2.2 LA FUITE POUR LA SURVIE DE L’ART ET DE L’HOMME

 L’exposition sur L’Art Dégénéré avait tellement marqué les esprits éclairés des artistes 
allemands, qu’après 1933, tous se demandaient s’il était possible de rester en Allemagne, 

car particulièrement représenté lors de l’exposition, vit dans la fuite de la capitale sa seule 

progressivement de sa vie passée, sans toutefois réussir à quitter complètement le milieu pour 

entreprise de peinture, où il exécutait « des travaux de décoration et, après le début de la 
1

les entreprises de peinture, jusqu’à Wuppertal2 où il rejoignit un groupe d’« artistes rejetés par le 
régime »3

Modern Art de New York, et une autre suivit à Londres, en 1938, nommée C20th German Art, 
initialement Banned German Art

4

Schlemmer ne produisit plus rien, à l’exception des Fensterbilder, une série de tableaux 

de la capitale, et opérer, avec sa famille, une exclusion volontaire, il ne fut pas pour autant 
oublié par les allemands, ni par ses anciens collègues de travail, et encore moins par les artistes 

solitude envers les arts, d’autres artistes allemands étaient eux soumis à de plus violents heurts 

5 et qu’il n’existe aujourd’hui aucune trace de sa confession religieuse, les 
critiques les plus réactionnaires des années vingt et trente ne cessaient de lui reprocher son 

6

7 8 à l’encontre 
des œuvres modernes commençaient à se faire dans le sang, et Piscator était particulièrement 

’il était resté en Allemagne, « il est vraisemblable 

1 
2 
3 
4 
5  Aucun de ses écrits, y compris « Le Théâtre Politique » qu’il a lui-même réalisé, ne parlent de ses origines ou 

6 
7 
8 
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3.2.2 LA FUITE POUR LA SURVIE DE L’ART ET DE L’HOMME

9

à Zurich, en Suisse, et en rencontrant l’imprésario américain Sam Spiegel10, qu’il « trouva une 
nouvelle possibilité de faire du théâtre »11

Guerre et Paix
arrivée avec sa femme Maria, malgré l’accueil particulièrement chaleureux qu’ils reçurent, ils 

lorsqu’il rencontra le docteur Alvin Johnson, Président de la New School for Social Research 
basée à New-York, qui souhaitait le rencontrer d’urgence pour lui proposer de créer son 

d’ouvrir « son école aux sciences sociales, aux adultes, aux travailleurs », et eut le désir de 
travailler avec l’artiste allemand, « qui pouvait créer un enseignement original, qui permettrait 
aux étudiants de s’initier aux expériences qu’il avait tentées à Berlin »12

ouvrit le Dramatic Workshop
lui à Berlin : le théâtre accessible à tous, la scène mobile et mécanisée, le cinéma, les sujets 
politiques… Mais l’Amérique fut elle aussi touchée par la crise de 1929 et l’université commença 

Dramatic Workshop
un échec pour l’artiste allemand qui le vécut comme un « choc effrayant »13

à chercher un autre lieu, et de théâtres en théâtres, de pièces en pièces, il parvint à acquérir 

alors de plus en plus de liberté dans ses représentations, important le cinéma documentaire et 
États-Unis, qui représentaient la 

14

celui-là, on le haïssait toujours»15

9 
10 

11 
12 
13 
14 

15 
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 Si les luttes politiques faisaient rage en Allemagne, et que l’extrême-
droite ne cessait de gagner les élections, le Bauhaus, en marge, proposait 

membres de l’école s’y rassemblaient d’une part pour sa pédagogie, 

pratiquant l’artisanat, les maîtres et les apprentis participaient activement à 

manière physique notamment, en arborant des vêtements personnalisés et 
singuliers, mais aussi par leurs pratiques, leurs rituels, voir leurs revendications 

 même avec 

divergences d’opinions, s’accordaient à dire que le Bauhaus était devenu 
leur famille, et qu’ils voyaient en elle le moyen de rester solidaire et uni, dans 

d’événement festifs, organisés longuement en avance, majoritairement 

Certaines de ces réjouissances furent ouvertes à la population extérieure qui, 
bien qu’intriguée par les pratiques des membres du Bauhaus, dut reconnaître 

en en elle l’opportunité de changer l’homme, celui qui avait vécu la guerre 

dernier, également en proie aux critiques des nationaux-socialistes, jouissait 

Pourtant Hitler, qui fut élu Chancellier en 1933, instaura un climat réprobateur 

lorsque l’exposition sur l’Art Dégénéré fut présentée au public, les artistes 

publiquement et beaucoup d’entre eux choisirent de fuir Berlin, d’une 

Schlemmer se retrancha dans sa ville de naissance, où, avec sa femme, il 

à franchir les frontières puisqu’il fut exposé à Londres et à New-York, dans 
des exhibitions en réponse à celle de l’Art Dégénéré
les États-Unis, où il ne put réellement pratiquer son art, malgré quelques 

le destin lui tendit la main et lui offrit la possibilité de monter quelques pièces, 

chaos politique, les rendaient immortels tant elles furent étudiées, analysées LU
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un, en particulier, par sa nature, ne pouvait échapper 

d’être confronté aux organisations religieuses, aux pouvoirs politiques, aux rituels civiques, qui 

 La période de l’entre-deux guerres, en Allemagne, est particulièrement représentative 

trouva du soutient en la présence des metteurs en scène allemands qui, malgré les ombres qui 
planaient au-dessus d’eux, n’eurent pas la crainte de le moderniser et de casser les codes du 

parmi les artistes les plus opposés à un art traditionnel, en dépit des répercussions qui allaient 
ème art, poussée ici à son paroxysme, 

est un véritable message d’espoir dans la prédominance des arts, lorsqu’ils sont soumis à des 

les violentes images dont ils ont été témoins, virent mourir certains des domaines artistiques 

souhaitant faire le deuil de ces quatre années, dénonçait l’emploi facile du naturalisme, qui 

qui avait permis cette atrocité, et refusait l’expressionisme qui était en marge de toutes les 

y régnait, marqué par les luttes politiques et les guerres civiles, plongeait le pays dans un chaos ; 

gardistes, et Meyerhold, plus traditionnel, qui apporta une dimension politique au théâtre et 

précurseurs traversèrent les frontières et surent inspirer les metteurs en scène allemands, vivant 

ème art, 
capable de reconstruire l’homme moderne et de solidariser un peuple déchiré par les balles 

à tous, voire même participatives, en proposant aux ouvriers de devenir ponctuellement 
Théâtre Prolétarien, qui, comme son nom l’indique 

Toutes les classes sociales convergeaient au sein de ces théâtres particuliers, et les metteurs en 
scène purent pleinement développer leurs propositions artistiques, en écho à celles faites en 
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biais de ses danses théâtralisées

 Si les formes théâtrales venaient peu à peu à être bouleversées, c’était tout le 6ème 

que l’architecture du théâtre avait toujours su évoluer en même temps que les périodes qu’elle 

Pendant la période d’entre-deux guerres en Allemagne, l’industrialisation et la production de 
masse connurent un fantastique essor qui permit à de nombreux artistes d’utiliser les nouvelles 

des années vingt devinrent alors des laboratoires expérimentaux où échafaudages, plateaux 
 

même jusqu’à dessiner les plans d’un théâtre mécanisé, le Théâtre Total, répondant à toutes 

Schlemmer, dans un autre registre, qui fut marqué par ses études picturales abstraites, 

un organisme de chair et de chiffres, dont on pouvait analyser la gestuelle par des calculs et 

acteurs devaient disparaitre au détriment des formes qu’ils portaient, et qui faisaient d’eux des 

lumières, marquées par des connotations descriptives, s’affranchissaient de tous les codes qui 

à elle, ne possédait pas de caractère mélodieux mais venait accompagner le mouvement du 

Théâtre Documentaire, 
ème art allemand 

partir des années vingt, l’Allemagne, en lutte pour constituer son gouvernement, fut soumise à 
de nombreux et violents heurts dans les rues, notamment entre le parti communiste et le parti 

un environnement familier et enthousiaste, dont certains revendiquaient l’appartenance par 

orchestres, costumes démesurés, décorations sans pareil, étaient les mots d’ordre lors de ces 
soirées ; et, lorsqu’elles se déroulaient à l’extérieur de l’école, voire même dans les centres-villes, 
les maîtres et les apprentis apparaissaient comme des marginaux, qui dérangeaient même 

ces festivités la possibilité de reconstruire la population, par des moments de cérémonies et de 
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évoluèrent 
en
Ainsi, l’atelier se rendait à des congrès, répondait à des invitations, et réalisait des commandes 

singulières de l’école commençaient à gêner les nationaux-socialistes qui prenaient de plus 

des lois en défaveur de l’art moderne, en étalant par ailleurs aux yeux de tous un art dit pur, 

son ultime carte avec l’exposition sur L’Art Dégénéré où étaient représentés des artistes juifs, 

Ces mêmes artistes comprirent que leur art ne pourrait perdurer dans un tel climat, où les 

retrancha volontairement, ne produisant presque plus rien, et travaillant avec d’autres artistes 

était destiné à un sort plus sombre puisqu’il fut, de par sa prétendue origine juive, contraint de 

Le contexte politique, particulièrement extrême eut raison de ces deux metteurs en scène qui 

ne purent être plus forts que leur gouvernement, qui les poussa à interrompre leur art ou à 

 Mais l’on ne peut analyser les fabuleuses répercussions artistiques de ces deux metteurs 

Après son retrait, Schlemmer fut exposé à Londres et à New-York, où ses productions reçurent 

et d’un rail pour devenir un piscator, mais que l’on devenait un simple copy-cat, inégalant le 

fut, par exemple, mis en scène par Hans-Joachim Hespos et interprété par le Jeune Ballet 
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L’homme qui danse, présenté d’octobre 2016 à janvier 2017, était entièrement consacrée 

jurer que lorsque la production de Piscator appartiendra elle aussi au domaine public, d’ici 

 Ces deux hommes ont participé à la transformation du théâtre, dans une période 

il s’apparentait, sans interrompre leur art sous la pression du gouvernement, si ce n’est par 
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Plan d’un théâtre latin

2 TRANSFORMER LE THEATRE, COMME 
LIEU ET GENRE, DANS UN  CONTEXTE 
INDUSTRIEL EN PLEINE EXPANSION 
INDUSTRIEL EN PLEINE EXPANSION

2.1 L’ARCHITECTURE DU THÉÂTRE AU CŒUR 
DES RÉFLEXIONS MODERNES

2.1.1 LA SCÈNE, UN TÉMOIN DE LA SOCIÉTÉ

Le théâtre du Marais en 1644
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2 TRANSFORMER LE THEATRE, COMME 
LIEU ET GENRE, DANS UN  CONTEXTE 
INDUSTRIEL EN PLEINE EXPANSION 
INDUSTRIEL EN PLEINE EXPANSION

2.2 LE COMÉDIEN DEVIENT ABSTRAIT SUR 
LA SCÈNE D’OSKAR SCHLEMMER

2.2.2 LE COMÉDIEN DEVIENT ABSTRAIT SUR LA SCÈNE D’OSKAR 
SCHLEMMER

Planche 0, 1922
Planche 1a, 1919 et Planche 1b, 1917
Planche 2a, 1919 et Planche 2b, date inconnue
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Planche 3a, date inconnue et Planche 3b, date inconnue 
Planche 4a, 1918 et Planche 4b, 1920

Planche 5a, 1919 et Planche 5b, date inconnue
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Planche 6a, 1920 et Planche 6b, 1920
Planche 7a, 1918 et Planche 7b, 1918
Planche 8a, 1919 et Planche 8b, 1919
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Planche 9a, 1919 et Planche 9b, date inconnue 
Planche 10a, 1916 et Planche 10b, date inconnue

Planche 11a, date inconnue et Planche 11b, date inconnue
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Planche 12a, date inconnue et Planche 12b, date inconnue
Planche 13a, 1919 et Planche 13b, 1919
Planche 14a, 1919 et Planche 14b, date inconnue
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Planche 15a, date inconnue et Planche 15b, 1916
Planche 16a, date inconnue et Planche 16b, date inconnue
Planche 17a, date inconnue et Planche 17b, date inconnue
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Planche 18a, date inconnue et Planche 18b, date inconnue
Planche 19a, date inconnue et Planche 19b, 1916 - 1918
Planche 20a, 1922 et Planche 14b, date inconnue
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Planche 21a, date inconnue et Planche 21b, date inconnue
Planche 22a, date inconnue et Planche 22b, date inconnue
Planche 23a, date inconnue et Planche 23b, date inconnue
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Planche 24a, date inconnue et Planche 24b, date inconnue
Planche 25a, date inconnue et Planche 25b, 1920
Planche 26a, date inconnue et Planche 26b, 1922
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Planche 27a, date inconnue et Planche 27b, date inconnue
Planche 28a, date inconnue et Planche 28b, date inconnue
Planche 29a, date inconnue et Planche 29b, date inconnue
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Planche 30a, date inconnue et Planche 30b, date inconnue
Planche 31a, date inconnue et Planche 31b, date inconnue
Planche 32a, date inconnue et Planche 32b, date inconnue
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Planche 33a, date inconnue et Planche 33b, date inconnue
Planche 34a, date inconnue et Planche 34b, date inconnue
Planche 35a, date inconnue et Planche 35b, date inconnue
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Aquarelle de L’Abstrait, 1924
Oskar Schlemmer
Mine de plomb et aquarelle sur papier à la cuve chamois

Aquarelle de La Boule d’Or, 1924
Oskar Schlemmer
Aquarelle et gouache
sur carton à aquarelle

Aquarelle de L’Abstrait, 1919
Oskar Schlemmer
Mine de plomb, encre de Chine
et aquarelle sur papier à la cuve bleuté
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Photographie de L’Abstrait
Le Ballet Triadique

1922 - 1923
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Dessins pour les costumes du ballet Casse-noisette de Peter Tchaïkovski, 1928
Atelier du spectacle

3 UNE MOUVANCE SOCIALE ET MODERNE 

DANS UN ENVIRONNEMENT POLITIQUE 

EXTREME

3.1 L’ÉCOLE DU BAUHAUS, UN MODÈLE SOCIAL EN MARGE 
ET REFLET DE SON ÉPOQUE

3.1.3 3.1.3 UN THÉÂTRE SCOLAIRE REPRÉSENTATIF DE LA SOCIÉTÉ
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Dessin pour les costumes du ballet Casse-noisette de Peter Tchaïkovski, 
Le Chevalier,1928

Atelier du spectacle
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Mise en scène de Erwin Piscator à son retour en Allemagne

3 UNE MOUVANCE SOCIALE ET MODERNE 

DANS UN ENVIRONNEMENT POLITIQUE 

EXTREME

3.2 LES ARTISTES ALLEMANDS FACE À L’INSÉCURITÉ 
D’UN GOUVERNEMENT QUI NE VEUT PAS D‘EUX

3.2.2 LA FUITE POUR LA SURVIE DE L’ART ET DE L’HOMME
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Double tableau-fenêtre, 1942
Oskar Schlemmer
Mine de plomb et huile diluée,
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