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EINFUHRUNG 

l. 

In diesem Buch versuche ich die Problematik der heutigen optischen 
Gestaltung zu fassen. Die Mittel, die uns die Fotografie in die Hand 
gegeben hat, spielen darin eine wichtige und von den meisten heute 
noch ver kann te Roll e: in der Erweiterung der Grenzen der N a tur~ 
darstellung ebenso wie in der Verwendung des Lichtes alsGestaltungs= 
faktor: Helbdunkel an Stelle des Pigments. 

Der fotografische Apparat hat uns uberraschende Moglichkeiten ge~ 
liefert, mit deren Auswertung wir eben erst beginnen. In der Er~ 
weiterung des Sehbildes ist selbst das heutige Objektiv schon nicht 
mehr an die engen Grenzen unseres Au ges gebunden; kein manuelles 
Gestaltungsmittel (Bleistift, Pinsel usw.) vermag ahnlich gesehene 
Ausschnitte aus der Welt festzuhalten; ebenso unmoglich ist es dem 
manuellen Gestaltungsmittel, eine Bewegung in ihrem Kern zu 
fixieren; auch die Verzerrungsmoglichkeiten des Objektivs - Unter~ 
sich t, Obersicht, Schragsicht- sind keineswegs n ur negativ zu werten, 
sondern geben eine unvoreingenommene Optik, die unsere an Asso~ 
ziationsgesetze gebundenen Augen nicht leisten; und von einem 
andern Gesichtspunkt: die Feinheit der Grauwirkungen ergibt einen 
sublimierten Wert, dessen Differenzierung auBer dem eigenen Wir~ 
kungsbereich selbst der Farbengestaltung zugute kommen kann. 
Doch sind mit dieser Aufzahlung noch weit nicht die Grenzen der 
Moglichkeiten auf diesem Gebiet gegeben. Wir stehen erst am An~ 
fang der Auswertung; denn- obwohl die Fotografi e schon uber hun~ 
dert Jahre alt ist, hat der Entwicklungsgang es doch erst in den letzten 
J ahren erlaubt, uber das Spezifische hinaus die Gestaltungskonse~ 
quenzen zu erkennen. Seit kurzem erst ist unser Sehen reif geworden 
zur Erfassung dieser Zusammenhange. 
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ll. 

Zunachst ist es notwendig, das Verhaltnis der Fotografie zu der Malerei 
der J etztzeit zu klaren und zu beweisen, daB die Entwicklung der 
technischen Mittel zu der Entstehung neuer Formen in der optischen 
Gestaltung wesentlich beigetragen und das bisher unteilbare Gebiet 
des optischen Ausdrucks gespalten hat. Bis zu der Erfindung der 
Fotografie hatte die Malerei die Aufgaben der Darstellung und des 
farbigen Ausdrucks in sich vereinigt. Seit der Spaltung umfa.Bt das 
eine Gebiet 

die reine Gestaltung der Farbe, das andere 
die Gestaltung der Darstellung. 

GESTALTUNG DER FAR B E: Die reinen Beziehungen d er 
Far ben und Helligkeitswerte untereinander, wie wir ahnliches in 
der Musik als Gestaltung der akustischen Beziehungen kennen; das 
ist die Gestaltung der allgemeingiiltigen, von Klima, Rasse, Tempe:: 
ramen t, Bildung unabhangigen, im biologischen wurzelnden Gesetz:: 
ma.Bigkeiten ; 

GESTALTUNG DER DARSTELLUNG: Beziehungen des 
von auBen nachbildend Hergeleiteten , Gegenstandlichen mit asso:: 
ziativen Inhal ten, wie in der akustischen Gestaltung ne ben der Musik 
die Sprache existiert; das ist die Gestaltung der von Klima, Rasse, 
Temperament, Bildung abhangigen, in d em Assoziativen, in der Er:: 
fahrungwurzelnden Gesetzma.Bigkeiten. Da bei konnen als Hilfsmittel 
des Aufbaus, der Komposition auch Gestaltungselemente herange:: 
zogen werden, die im Biologischen wurzeln •). 

• ) Darste llun g ist nicht gleich mit Natur oder Naturausschnitt. Wenn man z. B. 
eine Fixierung der Fantasie oder der Traume vornimmt, kommt man ebenfalls zu 
Darstellungsergebnissen. 
D a rs t e ll u n g wird unter schopferischen Gesichtspunkten G e s t a l t u n g und 
bleibt ohne diese nur N o t i z. 
D ie Einfiihrung und Ausbreitung der Farbenfotografie , die eine Frage von kiirze~ 
stem Entwicklungsgang ist, andert nichts daran . 
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Durch diese Spaltung wird das von menschlichem Geiste bisher Er~ 
rungene nicht zerstort; im Gegenteil: die reinen Formen des Aus~ 
drucks werden kristallisiert und in ihrer EigengesetzmaBigkeit zu 
durchschlagenderer Wirkung gebracht. 

lli. 

Ich fasse die zeitgemaBen Konsequenzen dieses Zustandes zusammen: 

1. Wir besitzen in dem mechanisch:::exakten Verfahren der Foto~ 
grafie und des Films ein unvergleichlich besser funktionierendes 
Ausdrucksmittel fiir die Darstellung als in dem manuellen Verfahren 
der bisher bekannten darstellerischen Malerei. Die Malerei kann sich 
von nun an mit der reinen Gestaltung der Farbe befassen. 

2. Die reine Gestaltung der Farbe zeigt, daB das "Thema" farbiger 
Gestaltung (Malerei) die Farbe selbst ist, daB man damit, ohne gegen~ 
stan dliche Beziehungen, zu einem reine n und primaren, einem g e~ 
stalteten Ausdruck gelangen kann. 

3. Die neu erfundenen optischen und technischen Instrumente geben 
dem optischen Gestalter wertvolle Anregungen; unter andere m 
schaffen sie neben dem Pigmentbild das Lichtbild, neben dem stati­
sehen Bild das kinetische. (N eben dem Tafelbild bewegte Lichtspiele, 
statt Fresken - Filme in allen Dimensionen; selbstverstandlich auch 
auBerhalb des Filmtheaters.) 

• 
Ich will in diesen Ausfuhrungen keine Werturteile uber die ver::: 
schiedenen Arten malerischer Gestaltung aussprechen, sondern 
nur eine Klassifizierung der heute existierenden und moglichen 
optischen Gestaltungen in dem Sinne der Mittelverwendung vor~ 
nehmen. Die Qualitat einer Arbeit braucht nicht unbedingt von 
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"heutiger" oder "vergangener" Gestaltungslehre abhangig zu sein. 
Sie hangt vom MaB der Schaffensintensitat ah, die ihre technisch 
entsprechende Form findet. Immerhin erscheint es mir un umgang~ 
lich , an der Gestaltung der eigenen Zeit mit zeitgemaBen Mitteln 
mi t z u ar bei ten. 

• 
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DIE 
SCHLAGWORT­
PROBLEMATIK 
OPTISCHER 
GESTALTUNG 

Zum naheren Verstandnis ist es erforderlich, sich mit der ganzen heu~ 
tigen Problematik optischer Gestaltung auseinanderzusetzen: mit der 

gegenstandlichen und 
gegenstandslosen Malerei, mit dem 
Tafelbild und mit der 

. farbigen Gestaltung in architektonischem Zusammenhang, 
die sich mit dem Problem des 

,,Gesamtkunstwerkes" beri.ihrt; mit der 
statischen und 
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kinetischen optischen Gestaltung, mit dem Material 
Pigment und dem Material 
Licht. 



OBER DAS 
GEGENSTANDLICHE 
UND 
GEGENSTANDSLOSE 

Die biologischen F unktionen der Far be, ihre psychofysische Wirksamkeit sind 
noch kaum untersucht. Eins ist aber sicher: Farbe aufzunehmen, Farbe zu er• 
arbeiten ist fur den Menschen eine elementare, biologische N otwendigkeit. Wir 
miissen annehmen, daB fiir alle Menschen gemeinsame, durch unseren fysiolo• 
gischen Apparat bedingte Beziehungs• und Spannungsverhaltnisse der Farben, 
Helligkeitswerte, Formen, Lagen, Richtungen bestehen. Z. B. Komplementar~ 
farben, zentrische und exzentrische, zentrifugale und zentripetale Anordnungs~ 
moglichkeiten der F arben, Helligkeits• und Dunkelheitswerte - WeiB· und Seh warz• 
gehalt -,Warm und Kalt der F arben, N ah• und F ernbewegung, Lei ch t und 

Schwer der Farben. Die bewuBt oder unbewuBt im Biologischen wurzelnde 
Verwendung dieser Beziehungs" bzw. Spannungsverhaltnisse ergibt den Be• 
griff der absoluten Malerei. Diese Verhaltnisse sind tatsachlich zu allen 
Zeiten der eigentliche Inhalt far biger Gestaltun g gewesen. D. h. Male• 
reien jeder Zeitepoche muBten aus diesen urspriinglichen, in dem Menschen 
verankerten Spannungsverhaltnissen gestalt et werden. Die feststellbaren U nter~ 
schiede in der Malerei verschiedener Perioden konnen n u r als zeitlich e 
Formveranderungen derselben Erscheinung erklart werden. Praktisch be~ 
deutet dies, daB ein Bild - unabhangig von seinem sogenannten "Thema" 
- schon durch die Harmonie seiner Farben und Hell-Dunkelverhaltnisse 
wirken miiBte. Ein Bi ld konnte z. B. auf dem Kopf stehen und doch genugende 

Basis fi.ir die Beurteilung seines malerischen Wer tes bieten. Allerdings ist das 
Wesen eines Bildes friiherer Kunstepochen weder mit seiner Farbigkeit noch 
mit seinen Darstellungsabsichten (namlich Gegenstandlichkeit allein) erschopft. 
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N ur in dem untrennbaren Zusammenhang der beiden dokumentiert sich sein 
Wesen. Es ist heute schwer, wenn nicht unmaglich, den Entstehungsweg alter 
Bilder zu rekonstruieren. Doch ist es uns wohl magli ch, mit Hilfe des Be­
griffs: "absolute Malerei" manche von den Komponenten auseinanderzuhalten; 
und zwarvorallem die Komponenten, welche auf die elementaren Spannungs~ 
verhaltnisse und die, welche auf die zeitbedingte Form zuriickzufiihren sind . 

• 
Der Mensch versuchte im Laufe semer kulturellen Entwicklung unaufharlich 
Probleme zu bewaltigen und mit ihnen sich selbst auszudriicken (mitzuteilen, 
darzustellen). Mit besonderer Intensitat wirkte sich der Wunsch aus, die Natur .. 
erscheinungen seiner U mgebung und die Vorstell u ngen sein es Geist es irgend wie 
festzuhalten. Ohne die biologischen oder anderen Griinde des Bildentstehens 
zu untersuchen (kunstgeschichtliche Deutungen des Symbolhaften, Machtge .. 
winnung durch die T at des Bannens usw.), kannen wir sagen, dafi der Mensch sich 
mit einer sich immer steigernden Gli.ickseligkeit des in Farben und Formen 
iibersetzten Bild es der Realitat und des in einer bildlichen D ar ste ll un g fest, 
gehaltenen Inhalts der Fantasie bemachtigt hat. Auch die elementaren Spannungs­
verhaltnisse der Farben und der Helligkeitswerte, welche im primitiven Kultur• 
zustande sonst auf anderen Wegen (Kleider, Hausgerate usw.) zum Vorschein 
und zur Gestaltung gekommen waren, sind hier mit Intensitat gepackt worden. 
Dadurch entstand eine gewaltige Steigerung der urspriinglich nachbildenden 
Absichten, da sie damit die elementare biologische Basis streiften. 

Die Entwicklung all er Gestaltungsgebiete fiihrte den Menschen da zu, sich auf 
die Festlegung der nur dem Werk gemafien Mittel zu konzentrieren. In dem 
Herausheben des W esentlichen und Elementaren, in dem Auffinden des Ge .. 
setzmafiigen und dessen Organisation offenbart sich die grafite Beherrschung 
und der grafite Reichtum. So kam auch die Malerei zu der Erkenntnis ihrer 
elementaren Mittel: Farbe und Flache. Diese Erkenntnis wurde durch die Er$ 
findung des mechanischen Darstellungsverfahrens: der Fotografie ge .. 
fardert. Man erkannte einerseits die Maglichkeit der Darstell un g auf objektiv~ 
mechanischem W ege, das miihelose Herauskristallisieren ein es Gesetzes, das in 
seiner eigenen Materie gegeben ist, andererseits wurde klar, dafi die farbige 
Gestaltung ihren "Gegenstand" in sich se lb st, in der Farbe birgt. 
Naturobjekte, Gegenstande: die zufalligen Trager farbiger Momente sind 
heute fur die eindeutige Wirkung farbiger Gestaltung nicht notwendig. 
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Eine fortschreitende und fortschrittliche Entwicklung der Fotografie und des 
Films wird bal d Klarheit dari.iber schaffen, daB diese T echniken den d ar~ 
stellerischen Absichte-n eine unvergleichlich vollkommenere Durchfi.ihrung er­
moglichen, als die bisher bekannte Malerei jemals zustande bringen konnte. 
Wenn die Klarheit hieri.iber sich bis heute auch nicht allgemein durchsetzte, 
so hat doch diese im Zeitgefi.ihl wurzelnde intuitive Erkenntnis neben anderen 
Faktoren•) die "g e g e n s t a n d s l o s e", "abstrakte" Malerei gewaltig gefordert. 

Man braucht als "ungegenstandlicher" Maler keinen besonderen Mut, sich zu der 
gestaltenden Darstellungskunst, wie sie heute Fotografie und Film bieten, zu 
bekennen. Das menschliche Interesse, die ganze Welt kennen zu lernen, hat sich 
um das Gefuhl erweitert, in diese - in jedem Augenblick - in jeder Situation -
eingeschaltet zu sein. Aus diesem Grunde konnen wir uns nicht gegen eine 
Darstellungskunst aussprechen, mi.issen aber fordern, daB dem Welt~Interesse und 

Welt~Geflihl entsprechend, zeitgemaBe Konsequenzen gezogen werden: daB 
die nur vergangene Zeiten und vergangene Ideologien atmenden malerischen 
Darstellungsmethoden verschwinden und an ihre Stelle das mechanische 
Darstellungsverfahren mit seinen heute noch uni.ibersehbaren Erweiterungs­
moglichkeiten gesetzt wird. ln einer solchen Situation wird die Diskussion 

uber gegenstandliche oder gegenstandslose M a l er e i nicht mehr von Bed eu tung 
sein; man wir d die gesamte Problematik in absolute und (nicht "oder" sondern: 
und) darstellerische optische G e s t a l t u n g fassen mi.issen. 

e ) "Neben anderen Faktoren" bedeutet bier die zusammenhangsvolle Einbettung eines Spezial• 
gebietes in das ganze von Zeit und Geist abhangige Weltgeschehnis, oder bescheidener aus• 
gedriickt: in den augcnblicklichen Kulturzustand. Es wird z. B. nicht unwesentlich sein, als einen 
solchen Faktor zu erkennen, daB unser Zeitalter durch das Zusammenspiel verschiedener Tat• 
sachen fast unmerklich nach der Farblosigkeit und dem Grau hin verschoben worden ist: dem 
Grau der Grol3stadte, der schwarz•weil3en Zeitungen, des Foto• und Filmdienstes; dem farben• 
aufhebenden Tempo unseres heutigen Lebens. Durch dauerndes Has ten, schnelle Bewegung schmelzen 
alle Farben zu Grau. Selbstverstandlich werden spater die organisierten Grau.Verhaltnisse, 
die lebendigen Beziehungen des HeU.Dunkels als ein neuer Aspekt des biologisch•optischen 
Farberlebnisses auftauchen. Oazu wird die intensive Untersuchung der fotografischen Mittel 
bestimmt wesentlich beitragen. ln Anbetracht dieser Zusammenhange wird man der suveranen 
farbigen Gestaltung noch grol3ere Bereitschaft und Pflege entgegenbringen miissen, wenn man 
die optischen Organe nicht verkiimmern lassen will. 
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TAFELBILD, 
ARCHITEKTUR UND 
,,GESAMTKUNSTWERK'' 

Dami t wird auch die Rolle des vielumstrittenen T afelbildes bzw. des fi.ir sich 
stehenden optischen Gebildes (wie das Buch ein selbstandiges Gebilde ist, welches 
unabhangig von Natur oder Architektur seine Existenzberechtigung hat) auf die 
richtige Bahn gebracht. Solange namlich der Mensch, im Besitze seines Sinnen• 
vermogens, optische Erlebnisse verlangt, wird die Gestaltung farbiger Harmonien 
- man konnte sagen: aus Lebenserhaltungsgriinden - nicht ausschaltbar sein. 
Noch vor kurzem war man allerdings anderer Ansi ch t. Man behauptete, daB 
das Tafelbild dem Untergange geweiht sei, da es sich in der Anarchie des 
subjektiven Sehens auflose; denn unsere Zeit mit ihren Bestrebungen nach kolleb 
ti vern Denken und Handeln fordert objektive Gestaltungsgesetze. ln der Forderung 
nach kollektiver Gestaltung wurde das Bediirfnis nach farbigen Harmonien aner~ 
kannt, mit der besonderen Anwendung, daB der Maler n ur die Aufgabe 
haben sollte, mit seinen Kenntnissen der Farbe die Absichten des Architekten 
zu unterstreichen. 

Diese gegeniiber der isolierten l'art pour l'art•Malerei krasse Forderung war nur 
eine Reaktionserscheinung, die rasch abgelost wurde von einer allgemeineren 
und uns giiltiger erscheinenden Oberlegung: daB keine Materie, kein Arbeitsgebiet 
von der Eigenart anderer Materien, anderer Gebiete her beurteilt werden kann 
und daB die Malerei bzw. die optische Gestaltung iiberhaupt ihre von allen 
anderen unabhangigen Spezial~Gesetze und Aufgaben hat . 

• 
l 

Die Lebensauffassung der vorigen Generation lautete: Der Mensch hat sein 
Alltagsleben zu leben und in seinen MuBestunden darf er sich mit den 
Fanomenen "kiinstlerischer" Gestaltung, mit i hren "d urchgeistigten" Wer ken 
beschaftigen. Diese Auffassung fiihrte im Laufe der Zeit zu unhaltbaren 

Zustanden. So z. B. in der Malerei: statt eine Arbeit nach ihrem Ausdrucks• 
gesetz, nach ihrem Verwurzeltsein mit dem Leben einer Kollektivitat zu werten, 
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legte man ganz personliche Mafistabe an, und stempelte so die Sache der All­
gemeinheit zu einer individuellen Liebhaberei. Diese i.ibertrieben subjektive 
H al tung des Aufnehmenden wirkte auf manchen Gesta! ter in der Weise zuri.ick, 
dafi er Iangsam verlernte, das W esentliche, das biologisch Bedingte zu geben, 
und statt dessen mit der Absicht des .,Kunstmachens" das Kleinliche, Unwich­
tige und oft nur die aus den grofien Einzelwerken historisch oder subjektiv 
a b g e l e i t e t e asthetische Forme! packte. Die gegen diesen Verfall der male­
rischen Gestaltung auftretende Opposition (Kubismus, Konstruktivismus) versuchte 
d i e E l e m e n t e u n d M i t t e l d e s A u s dr u e k s s e l b s t zu lautern, ohne 
die A b s i e h t, damit "Kunst" schaffen zu wollen. "Kunst" entsteht, wenn 
der Ausdruck ein Optimum ist, d. h. wenn er in seiner Hochstintensitat im 
Biologischen wurzelnd, zielbewufit, eindeutig, rein ist•). Der zweite Weg war, 
dafi man versuchte, die voneinander isolierten Werke oder einzelnen Gestaltungs• 
gebiete in eine E i n h e i t zusammenzufassen. Diese Einheit sollte das "Gesamt~ 
kunstwerk", die Architektur sein, als die Summe aller Ki.inste. (StijhGruppe, 
Holland; erste Periode des Bauhauses.) Der Gedanke eines Gesamtkunstwerkes 
war leicht verstandlich, gestern, in der Zeit grof3ter Spezialisierungen. Diese hatten 
durch ihre Verastelungen und ihre alle Gebiete zersti.ickelnde Wirkung jeden 
Glau ben an die Moglichkeit vernichtet. die Gesamtheit a ller Gebi ete, d i e 
T o t a l i t a t d e s L e b e n s er fa s s e n zu konnen. Da das Gesamtkunstwerk aber 
n ur eine Addierung, wenn auch eine organisierte ist, konnen wir uns heute 
damit nicht begni.igen. Was wir brauchen, ist nicht das .,Gesamtkunstwerk", 
n eben dem das Leben getrennt hinfliefit, sondern die s i e h s e l b s t a u f ~ 
b a u e n d e Synthese aller Lebensmomente zu dem alles umfassenden G e s a m t ~ 

wer k (Leben), das jede Isolierung aufhebt, in dem alle individuellen Leistungen 
aus einer biologischen Notwendigkeit entstehen und in eine universelle Not­
wendigkeit mi.inden. 
Die Hauptaufgabe der nachsten Periode mi.ifite sein, ein jedes Werk nach seiner 
eigen en Gesetzmafiigkeit und seiner eigen en Besonderheit zu gestalten. N ich t 
so kann die Einheit des Lebens entstehen, indem die Grenzen der Gestaltungen 
ki.instlich in einander gewischt werden. Die Einheit mUBte vielmehr dadurch ge­
schaffen werden, daB eine jede Gestaltung aus ihrer sich vollkommen auswirkenden 

e ) Kinderzeichnungen sind, auf das Kind selbst bezogen, zumeist optimale Leistungen. Dieses 
Optimum ist also relativ. Dagegen ist das Werk eines Kilnstlers, des "im tiefsten Sinne" Schopfe~ 
rischen nicht nur filr ihn selbst, sondern filr die Ganzheit , filr die Menschheit ein Optimum, 
da es, alle bereichernd, lnhalte tragt, die ohne das Werk kaum mit der gleicben Intensitat hatten 
in unser Erleben gezogen werden konnen. 
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und so lebenformenden Tendenz und Eignung heraus aufgefallt und durchgefuhrt 
wird. Durchgefiihrt von Menschen, deren Lebenseinstellung ein jedes Individuum 
in seiner auf das Ganze sich beziehenden Arbeit zur hochsten Produktivitat ge­
langen laBt, weil man ihm Zeit und Raum gibt, sich selbst auch in seinem Per~ 

sonlichsten auszuwirken. Damit lernt der Mensch wieder auf die geringsten 
Regungen seines eigenen Seins ebenso wie auf die Gesetze der Materie reagieren. 

Auf der Basis einer Gestaltungslehre, welche die Gestaltung eines Werkes nur 
aus den ihm eigenen Mitteln und eigenen Kraften verkiindet, ist die nachste 
Konsequenz, daB eine architektonische Gestaltung als Synthese aus den funktio~ 
nellen, der Architektur eigenen Elementen, - also auch Material-Parbe - ent• 
stehe, d. h . aus dem auf die Funktion aufgebauten Zusammenspiel gleichgeord~ 
neter Krafte. Eine solche Gestaltung miiBte die zu erzielende Farbigkeit der 
Raume und Gebaudekomplexe ohne Mitwirkung des Malers im heutigen Sinne 
ermoglichen, da die funktionelle Verwendung des Baumaterials: Beton, Stahl, 
Nickel, kiinstliche Stoffe usw., die Farbigkeit des Raumes und der ganzen Archi" 
tektur eindeutig schaffen kann. Auf einer idealen Ebene, wo biologische und 
technische Funktion einander decken, ist dies tatsachlich der Fall. Aber die 
Praxis zeigt, daB es moglich, sogar selbst fiir spatere Zeiten hochst wahrschein~ 

lich notwendig ist, den "Maler" als Sachverstandigen zu der farbigen Ausge­
staltung der Raume heranzuziehen. Er wird dort allerdings nur in der von 
den baulichen Forderungen aus entstehenden Determination arbeiten konnen. 
Von einer suveranen farbigen Gestaltung kann demnach dort kaum die Rede 
sein. Schon aus dem Grunde nicht, weil man die Farbe von heute ab in der 
AuBenarchitektur voraussichtlich nur als Organisationsbehelf und in der lnnen­
architektur als U nterstiitzung der atmosHirischen, der "wohnlichen" Wirkung 
verwenden wird. • ) 

e ) Sie hilft in der Architektur eine dem Raum und dem Einwohner entsprechende Wohnlich• 
keit schaffen. Damit wird sie zu einem gleichwertigen Bestimmungsmittel der Raumgestaltung, 
die noch mit Mobeln und Stoffen erganzt werden kann. 

Die heutigen Versuche, die Wande eines Raumes verschiedenfarbig zu streichen, haben ihren 
U rsprung in folgendem : 

Homogen gestrichene Raume wirken hart. Sie sind in ihrer Einfarbigkeit i.ibermafiig selbst. 
betont. ln einem solchen Raum ist uns das Vorhandensein der betreffenden einen Farbe un• 
aufhorlich gegenwiirtig. Wenn dagegen die verschiedenen Wande in abgestimmten Farben ver• 
schieden angestrichen sind, wirken nur die Beziehungen der Farben. Es entsteht Klang, 
der die Farbe als selbstbetonte Materie verdrangt zugunsten einer Wirkung, bei der n ur die 
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Dies bedeutet - da die ideale E bene sich niemals h erste lien Hi B t - eine N utz~ 
anwendung aus der Problematik farbiger Gestaltung, wahrend die far bige Ge­
staltung selbst als der suverane Ausdruck eines Menschen in seiner geistigen 
und leiblichen Konzentration, iiber die zeitliche Richtigkeit der formbestimmen$ 
den Ereignisse hinaus auf ihrem biologischen Wege sich weiterentwickeln muB. 

• 
Gegeniiber der Auffassung, daB das T afelbild im Verhaltnis zur groBen Fresko­
Malerei einen Verfall bedeute, ist zu entgegnen, daB umgekehrt, die Kodex" und 
Bibelillustrationen, T af el bilder, Landschaften, Portrats usw. unter dem Gesichts~ 
punkt der Darstellung revolutionare T aten gewesen sind. Seit der Erfindung 
der perspektivischen Regel hat das Tafelbild die Farbe als solche vernachlassigt 
und sich fast ganz der Darstellung zugewandt. Diese hat den Gipfelpunkt 
ihrer darstellerischen Absichten in der Fotografie erreicht, allerdings damit auch 
den Tiefpunkt farbiger Gestaltung. 
Erst die lmpressionisten haben den Kulturmenschen die Farbe wiedergeschenkt. 

Diese Entwicklung des T afelbildes hat zu der klaren T rennung zwischen farbiger 
und darstellerischer Gestaltung gefiihrt. 

Farbbeziehungen eine Rolle spielen. Dadurch entsteht eine sublimierte, atmosfarische Eigenart 
des Gesamtraumes: wohnlich, festlich, zerstreuend, konzentrierend usw. 
Eine gewisse Systematik in der Farbenwahl und Farbenverteilung ist von Raum und Funktion 
(Hygiene, Lichttechnik, Kommunikation usf.) bestimmt. Daraus folgt, daB die verschiedenfarbige 
Anstrichweise nicht liberali wahllos verwendet werden kann. 
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DIE STATISCHE 
UND KINETISCHE 
OPTISCHE GESTALTUNG 

Das Entstehen neuer technischer Mittel hat das Auftauchen neuer Gestaltungs­
bereiche zur Folge; und so kommt es, daB die heutige technische Produktion, 
die optischen Apparate: Scheinwerfer, Reflektor, Lichtreklame, neue Formen und 
Bereiche nicht nur der Darstellung, sondern auch der farbigen Gestaltung 
geschaffen haben. Bisher war das Pigment das herrschende Mittel farbiger 
Gestaltung, als solches erkannt und verwendet Hir die T afelbildmalerei ebenso 
wie in seiner Eigenschaft als "Baumaterial" in der Architektur. Das mittel• 
alterliche Glasfenster allein zeugt von einer anderen, wenn auch nicht konsequent 
durchgefiihrten Auffassung. Hier wirkt neben der Farbigkeit der Flachen auch 
eine gewisse raumlich:::reflektorische Strahlung mit. Die heute bewufit reflektorisch 
oder projektorisch geworfene bewegliche farbige Gestaltung (kontinuierliche 
Lichtgestaltung) offnet dagegen neue Ausdrucksmoglichkeiten und damit neue 
Gesetzma.Bigkeiten. 

SeitJahrhunderten versucht man, eine Lichtorgel oder ein Farbenklavier zu schaffen. 
Die Versuche von Newton und seinem Schiiler Pater Castel sind bekannt. 
Verschiedene Gelehrte nach ihnen haben sich mit demselben Problem beschaftigt. 
In unserer Zeit sind die Versuche von S er j a b i n bahnbrechend gewesen. Er 
hat seine in New York 1916 zum ersten Male aufgefiihrte Prometheus•Sinfonie 
mit gleichzeitigen mittels Scheinwerfern in den Raum geworfenen Farbengarben 
begleitet. Thomas Wilfred's (Amerika) Clavilux (ea. 1920) war ein der 
Laterna magica ahnlicher Apparat, mit welchem wechselnde gegenstandslose Bild• 
variationen vorgefiihrt wurden. Einen wesentlichen Fortschritt in dieser Richtung 
bedeuten die Arbeiten von Walter Ruttmann (Deutschland), der schon den 
Filmapparat in den Dienst seiner Versuche stellte. Seine fur den Tricktisch 
gezeichneten Formen sind der Anfang einer filmma.Bigen, noch unabsehbar ent::: 
wicklungsfahigen kinetischen Gestaltung. Am wichtigsten aber waren die Arbeiten 
des friih verstorbenen VIKING EGGELING (Schweden), der die alle bisherige Asthetik 
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umsti.irzende Wichtigkeit des Zeitproblems- nach den Futuristen als erster ~ 
weiterentwickelt und dessen wissenschaftlich strenge Problematik aufgestellt hat. 
(S. 117.) Er fotografierte auf dem Tricktisch eine aus einfachsten linearen Elementen 
aufgebaute Bewegungsfolge und versuchte das aus dem Einfachen sich entwickelnde 
Komplizierte durch Auswagen der Entwicklungsverhaltnisse in Gro.Be, T em po, 
Wiederholung, Sprung usw. den Augen fa.Bbar zu machen. Seine Versuche 
lehnten sich zunachst stark an die Problematik der Musik, an ihre Zeiteinteilung, 
T emporegelung und ihren ganz en Aufbau an. Aber langsam setzte sich bei 
ihm die Erkenntnis des Optisch~Zeitlichen durch, und so wurde seine erst auf 
eine Formdramatik aufgebaute Arbeit zu einem ABC der Bewegungsfanomene 
in Hell~Dunkel und Richtungsvarianten. 

Bei Eggeling wurde aus dem urspriinglichen Farbenklavier ein neues Instrument, 
das nicht in erster Linie Farbenzusammenhange, sondern die Gliederung eines 
Bewegungsraumes gab. Sein Schiiler Hans Richter hob - vorlaufig nur 
theoretisch - das Zeitmoment starker heraus und naherte sich so der Schaffung 
einer licht•raum•zeitlichen Kontinuitat in der Bewegungssynthese. Dieser in der 
Theorie langst iiberwundene Anfang hat mit dem "Licht" noch nicht umzugehen 
gewu.Bt. Die Arbeiten wirkten wie beweglich gewordene Grafik. 

Die nachste Aufgabe: eine kurbelbar~kontinuierliche Herstellung von Lichtfilmen, 
wird durch die Art der Fotogramme (siehe S. 69 bis 76), wie sie von Man Ray 
und mir gemacht werden, eingeleitet, und dadurch der technische Horizont einer 
bis dahin nur mi.ihsam gestaltbaren Lichtraumgliederung erweitert. 

Im Bauhaus beschaftigten sich Schwerdtfeger, Hartwig und Hirschfeld .. 
Mack mit reflektorischen Licht .. und Schattenspielen, die in der Dberschneidung 
und Bewegung farbiger Flachen bisher praktisch die gelungenste bewegte Farben~ 
gestaltung sind. Die intensive Arbeit von Hirschfeld·Mack hat eine fur konti• 
nuierliche Filmaufnahme geeignete Apparatur geschaffen. Er hat als erster den 
Reichtum feinster Obergange und iiberraschenderWechsel von farbigen Flachen 
i n B ewe g u n g gege ben. Eine prismatisch lenkbare und oszillierende, zerflie.Bende, 
sich ba !len de Flachenbewegung. Seine neuesten Versuche gehen i.i b er dies en 
Farbenorgelcharakter weit hinaus. Die Ergri.indung einer neuen raumzeitlichen 
Dimension des strahlenden Lichtes und der temperierten Bewegung wird in den 
sich drehenden und in die Tiefe verschiebenden Lichtstreifen immer deutlicher. 
Einen ahnlichen Weg hat der Pianist Alexander Laszlo mit seiner "Farblichtmusik" 
eingeschlagen. Sein Versuch wird durch die mitgegebene historische Theorie 
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etwas verschleiert. Er fuBt zu sehr auf subjektiven Aussagen des farbigen T onsehens 
statt auf wissenschaftlicher objektiver Erforschung der optofonetischen Grundsatze. 
Aber seine Arbeit ist wertvoll durch den Ausbau eines Apparates, der auch 
auBerhalb seines Experimentierfeldes benutzt werden konnte.• ) 
T rotz dieser Versuche ist das Gebiet der bewegten Lichtgestaltung noch viel zu 
wenig bearbeitet. Es muB in der allernachsten Zeit von vielen Seiten her angefaBt 
und in aller Reinheit weitergefiihrt werden. Die Problematik des Optisch­
Kinetischen mit der Problematik des AkustischeMusikalischen verschmelzen zu 
wollen, wie das HirschfeldeMack (siehe S. 78-83) und A. Laszlo tun, halte 
ich - bei aller Hochschatzung ihrer experimentellen Leistungen - fiir Irrtum. 
Eine vollkommenere - weil wissenschaftlich fundierbare Arbeit bietet die Opto~ 
fonetik, zu deren theoretischem Ausbau die ersten Schritte der groBziigige Dadaist 
Raoul Hausmann getan hat.M ) 

• So schneidet tief in das Problem des T afelbildes die andere akute Frage: ist es 
richtig, heute, in der Zeit beweglicher reflektorischer Lichterscheinungen und des 
Films, das statis che Einzelbild als far bige Gestaltung weiter zu kultivieren? 

e ) Gegeniiber den friiheren Theoretikern des Farbenklaviers ist die Auffassung Uszl6s, daB eine 
Parbe nicht in einem Ton, sondern in einem ganzen Tonkomplex ihr Aquivalent hat. Das von 
ihm geschaffene Farblichtklavier wird von einer zweiten Person bedient, die die Farben auf eine 
Leinwand projiziert, wahrend er selbst in taktlicher Obereinstimmung auf dem Fliigel konzertiert. 
Das Farblichtklavier besteht aus einer Schalttafel mit Registern und Hebeln ahnlich einem 
Harmonium, an das 4 groBe und 4 kleine Projektionsapparate angeschlossen sind. Die nach dem 
Uvachromverfahren hergestellten Diapositivbilder stellen die eigentlichen Motive dar und werden 
unter Verwendung von je 8 Farbkeilen in den Grundfarben (in jedem der 4 groBen Projektoren 
8 Farbkeile) mittels subtraktiver oder additiver Misch un g projiziert. Die 4 gro Ben, mit Triple• 
kondensern ausgestatteten Projektoren sind versehen mit: 
l. drehbarem Kreuzrahmen zur Senkrecht• und Wagrechtfiihrung der Diapositivc, 
2. einem hohen Beha! ter zwischen Balgen und Objektiv zur Auf• und Abbewegung der 8 Farbkeile, 
3. einer dynamischen (Iris•) Blende zur Regulierung der Lichtstarke und des Lichteffekts, 
4. einer Abgrenzungsblende (vor dem Objektiv). 
Die 4 kleinen Projektoren sind die Trager der eigentlichen Bildmotive, die nach dem bisherigen 
Lichtbildvorfiihrungsverfahren ruckweise verschoben, ein• und ausgeschaltet werden. 

ee) Durch Hausmanns Ar bei ten angeregt, hat sich Walte r B ri n k man n mit demselben Problem 
beschaftigt. Zur naheren Erlauterung diene seine hi er folgende Beschreibung der .. horbaren Farben": 
.. Die elementare Fysik definiert etwa so: Tone sind .. Schwingungen der Luft", das Licht aber 
.,Schwingungen des Athers"; die Ausbreitung des Schalles ist ein Vorgang, der in Korpern und 
nur in Korpern erfolgt, dagegen geschieht die Ausbreitung des Lichts nicht in Korpern oder 
mindestens nicht nur in Korpern usw. Eine negative Beantwortung der frage nach den naheren 
Beziehungen zwischen Licht und Schall ware unter diesen Voraussetzungcn also eigentlich schon 
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Das Wesen des Einzelbildes ist die Produktion von Spannungen in Farben" und 
(oder) in Formverhaltnissen auf der Flache, die Produktion neuer, farbiger 
Harmoni en in gleichgewichtigem Zustande. Das We sen des reflektorischen 
Lichtspiels ist die Produktion von Licht·Raum=<Zeit•Spannungen in farbigen oder 
Hell•Dunkelharmonien und (oder) in verschiedenen Formen auf kinetische Art, 
in einer Kontinuitat der Bewegung: als optischer Zeitablauf in gleichgewichtigem 
Zustande. 

Hier schaffen das neu auftretende Zeitmoment und seine immer weiter lautende 
Gliederung einen gesteigerten aktiven Zustand des Zuschauers, der - statt einer 
Meditation uber ein statisches Bild und statt eines Hineinsinkens, woraus seine 

gegeben. Trotzdem aber ist eine solche unbedingte Festlcgung, daH irgendwelche .,Entsprechunegn" 
zwischen bc iden iiberhaupt nicht mo glich sein kon n en, nach den neu ere n fysikalischen Ein~ 
sichten - nachdem wir uns schon daran gewohnt haben, die Optik als nur ein Spezialgebiet der 
Elektrizitiitslehre zu betrachten und moglichst alle Dinge elektrodynamisch zu erklaren - heute 
nicht mehr angebracht. 
Es ereignet sich in der Fysik nicht zum erstenmal, daB Hypothesen aus anderen Disziplinen, 
auch aus der Psychologie, zu einer fysikalisch einwandfreien Beweisfuhrung drangen und dadurch 
gleichzeitig auf die Erweiterung fysikalischer Grundlagen hinweisen. Die neuesten Ergebnisse 
der " Farbe-Ton-Forschung" erfordern ihr fysikalisches Fundament, und zwar nicht in mathematisch. 
filosofischer Spekulation, wie immer wieder versucht worden ist, sondern in exakten Unter~ 
s u e h u n g e n und Ex p er i m e n t e n, die also die Grundlagen der Fysik nicht zu erschuttern und 
gegen sie zu verstol3en brauchen. Praktische Moglichkeiten einer positiven Losung des Problems 
wurden zum Beispiel gege ben sein, wenn es gelange, Licht und Schall von i hren Tragern -
Ather bzw. Luft - unabhangig zu machen oder auBerdem elektrische Wellen zu Tragern fur 
beide gemeinsam zu bcstimmen. Diese letztere Moglichkeit ist tatsachlich so objektiv vorstellbar, 
daB n ur bedauert werden m uB, daB die Konstruktion einer dem Klangmikrofon kongruenten 
Einrichtung in optischem Sinne, eines .,Lichtmikrofons" also, noch nicht gel u ngen ist und 
menschlicher Yoraussicht nach wohl auch nie gelingen wird. Unter Berucksichtigung dieser 
Tatsache wurde von uns zum Zwecke wissenschaftlicher Untersuchung eine Einrichtung geschaffen, 
die in ihrer Wirkung einem solchen .,Lichtmikrofon" fast vollstandig gleich kommt. 
Die wesentlichsten Teile dieser Versuchsanordnung zur Farbe.Ton •Forschung sind: 
das aus der Schnell. und Multiplextelegrafie bekannte .,La Coursche Rad" mit Stimmgabel• 
unterbrecher, eine elektromagnetische Achsenkuppelung, ein fotoelektrisches Medium (eine 
neuartige Selenzelle, bei der dem Selen ein als Katalysator wirkendes Ferm en t beigegeben 
worden ist) nebst einer Selektorscheibe. Die Selenzelle client als variabler Widerstand fur die 
elektro•magnetische Kuppelung zwischen ,.La Courschem Rad" und Selektorscheibe. lm Hochst• 
belichtungszustand laBt die Selenzelle den Strom einer konstanten Batterie in der zu fester 
Kuppelung notigen Stromstarke ungehindert durchflieBen, so daB der Elektromagnet der 
Achsenkuppelung voil aufgeladen ist, "La Coursches Rad" und Selektor also eng gekuppelt 
und beide zur gleichen Umdrehungsgeschwindigkeit zwingt. In einem in Reihe geschalteten 
Telefon wurde also, wenn der Selektor z.weigeteilt ist, ein der Frequenz des Stimmgabelunter• 
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AktivWit sich erst aufbaut - gezwungen wird, sich gewissermaBen sofort zu 
verdoppeln, um eine Kontrolle und ein gleichzeitiges Mittun der optischen 
Ereignisse ausfiihren zu konnen. Die kinetische Gestaltung gibt dem Aktivitats• 
drang sozusagen eine Erleichterung zu einem sofortigen Erfassen neuer Lebens• 
sicht-Momente, wahrend das statische Bild solche langsam keimen laBt. Damit 
steht die Berechtigung heider Gestaltungsformen ohne Zweifel fest; d. h. die Not­
wendigkeit der Gestaltung von optischen Erlebnissen: statisch oder kinetisch ist die 
Frage des polaren Ausgleichs und des die Lebensfiihrung regelnden Rhythmus• ). 

brechers entsprechender T on gebildet werden. Ein so !cher Lichtstrahl, d essen l ntensitlit also 
gerade so groB ist, daB die Selenzelle ihren Widerstand nicht vcrgrol3ert, mithin die zu enger 
Kuppelung notige Stromstarke gerade noch frei gibt, wird dann in einem Prisma in seine Fel• 
der zerlegt und dann jed es Spektralfeld einzeln auf die Selenzelle geworfen. J ede Spektralfarbe 
verandert gegeniiber dem unzerlegten weil3en Strah! danach die Drehgeschwindigkeit der Selektor• 
scheibe, ruft also jeweils eine andere Belichtungsfrequenz der Selenzelle und im Telefon auch 
einen anderen Ton hervor. Die Selenzelle ermoglicht in der Kuppelung des Selektors mit dem 
Antriebsrad jede Festigkeit und genaue Einstellung der Drehgeschwindigkeit des Selektors, prazis 
von der Frequenz bei Hochstbelichtung angefangen bis herunter zum ganzlichen Loslassen bei 
vollstandiger Verdunkelung der Selenzelle, und zwar in den feinsten Abstufungen des ,.Schliipfens", 
entsprechend den nuancierten Belichtungsunterschieden, die sich bei prismatischer Zerlegung eines 
Strahles ergeben. 
ln engster Verbindung mit der Entwicklung des naturfarbig•fotografierten Films geht die praktische 
Auswertung und Vervollkommnung des hier beschriebenen Prinzips in der Entwicklung zum 
,.Musikalischen Film", einer Einrichtung, die das Film bild selbst ,,musikerzeugend" klingend macht. 
Vorlaufig ist mit der beschriebenen Einrichtung der Farbe.Ton•Forschung ein Mittel zur exakten 
Untersuchung des Verhaltnisses zwischen Ton• und Farbenqualitiiten an die Hand gegeben." 

e ) Dasselbe Problem der Berechtigung taucht zwischen gedruckter Literatur und Radio bzw. 
sprechendem Film und Theater auf. 

22 



HAUS-PINAKOTHEK 

Die einem jeden mit gleichem Recht zukommende g l eichwertige Befriedigung 
seiner Bediirfnisse ist heute das Ziel j eder fortschrittlichen Arbeit. Die Technik, 
und ihre Vervielfaltigungsmoglichkeiten von Gebrauchsgegenstanden haben in 
weitem MaBe eine Nivellierung und gleichzeitige Nivohebung der Menschheit 
durchgesetzt. Durch die Erfindung des Buchdrucks, der Schnellpresse, ist heute 
fast ein j eder in der Lage, Buch er zu erwerben. Auch die Vervielfaltigungs­
moglichkeiten fiir geschaffene far bige Harmonien: Bilder, ermoglichen schon in 
ihrer heutigen Form sehr vielen die Anschaffung von durchdringenden farbigen 
Gestaltungen (Reproduktionen, Lithos, Lichtdrucke usw.), wenn auch als Quelle 
entwickelterer Verbreitung wahrscheinlich der Radiobilderdienst vorbehalten sein 
wird. Aufierdem ist noch die Moglichkeit da, farbige Diapositive wie Gramma~ 
fonplatten auf Lager zu halten. 

Einen Weg, auch "Originalen" eine weite Verbreitung zu sichern, bietet uns 
die heutige Technik. Mit Hilfe maschineller Produktion, mit Hilfe exakter 

mechanisch-technischer Instrumente und Verfahren (Spritzapparate, Emaille" 
blech, Schablonieren) konnen wir uns heute freimachen von der Vorherrschaft 
des manu eli hergestellten Einzelsti.icks und d essen Marktwert. • ) Selbst­
verstandlich wird ein solches Bild nicht wie heute als toter Zimmerschmuck 
verwendet, sondern wahrscheinlich in Fachern, in " Haus-Pinakotheken" auf,. 
bewahrt und nur dann hervorgeholt werden, wenn ein wirkliches Bediirfnis 
danach verlangt. In China und Japan sind solche Hauspinakotheken allgemein. 

Grafische Sammlungen werden auch in Europa schon seit langem so behandelt. 

e ) Fur die elektrotechnische lndustrie werden heute wertvolle kunstliche Materialien produziert: 
Turbonit, T roli t , Neolith, Galalith usw. usw. Diese Materialien sowie Aluminium, Zellon, 
Zelluloid sind fur die Herstellung exakt durchzufiihrender Bilder viel geeigneter als Leinwand 
oder Holztafel. Ich zweifle nicht daran, daB diese bzw. ahnliche Materialien fur das Tafelbild 
bald herrschend werden, zuma l auch ganz neue, iiberrascbende Wirkungen da bei zu erreichen 
sind. Malversuche auf hochpolierten schwarzen Tafeln (Trolit), auf farbigen durchsichtigen und 
durchscheinenden Platten {Galalith, mattiertem und durchscheinendem Cellon) zeigen eigenartige 
optische Wir k un gen: es scheint, daB die Fa rb e in einem Raum vor der Flache, worauf sie 
tatsachlich aufgetragen ist, fast ohne Materialwirkung sohwebt. 
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Genau wie man heute die Filmrollen fiir Heimlichtkinos in einem Schrank in 
der Wohnung lagern laBt. 
Es ist wahrscheinlich, daB die kiinftige Entwicklung den groBten Wert auf die 
kinetische projektorische Gestaltung legen wird, sogar wahrscheinlich mit im 
Raume freischwebenden, einander durchdringenden Farbengarben und -massen 
ohne direkte ProjektionsfHiche; sie wird durch die standige Vervollkommnung 
ihrer Instrumente viel groBere Spannungsbereiche umfassen als das entwickelteste 
statische Bild. Daraus folgt, daB in den kiinftigen Perioden nur derjenige "MALER" 
werden und bleiben kann, der tatsachlich suverane und maximale Leistungen 
hervorbringt. 

Andererseits setzt eine richtige Handhabung der reflektorischen (Film) und pro~ 
jektorischen Gestaltung, welche die herrschende Farbenkunst der nachsten Zeit 
werden wird, griindliche Kenntnisse der Optik und ihrer mechanisch-technischen 
V erwertung (so der F otografie) vora us. 

Es ist iiberraschend, daB der heutige "geniale" Maler gegeniiber dem "niichternen" 
T echniker recht wenig wissenschaftliche Kenntnisse besitzt. Der T echniker 
arbeitet schon lange damit. So benutzt er aus der Optik z. B. Interferenz$ 
und Polarisationserscheinungen, subtraktive und additive Mischungen des Lichtes 
usw. Aber daB diese mit der gleichen Selbstverstandlichkeit in die farbige Ge­
staltungsarbeit ein bezo gen werden, seh ein t vorlaufig Uto pie zu sein, obwohl 
gegen ihre Verwendung nichts anderes angefiihrt wird als eine miBverstandene 
Wertung des kiinstlerischen Arbeitsprozesses. Man glaubt zur Entstehung eines 
Kunstwerkes die handwerkliche Ausfiihrung als untrennbaren Wesensteil fordern 
zu mi.issen. In Wahrheit ist neben dem schopferischen geis1igen ProzeB des 
Werkentstehens die Ausfiihrungsfrage nur insofern wichtig, als sie bis aufs AuBerste 
beherrscht werden muB. Ihre Art dagegen- ob personlich oder durch Arbeits$ 
i.ibertragung, ob manuell oder maschinell - ist gleichgi.iltig. 
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FOTOGRAFI E 

Seit der Erfindung der Fotografie wurde in Prinzip und Technik des Ver~ 
fahrens - trotz ungeheurer Verbreitung - nichts wesentlich N eu es gefunden. 
Alle seither eingefiihrten Neuerungen - mit Ausnahme der Rontgenfotografie 
- basieren auf der in Daguerres Zeit (um 1830) herrschenden kiinstlerisch# 
reproduktiven Auffassung: Wiedergabe (Kopie) der Natur im Sinne der per" 
spektivischen Regeln. J ede malerisch ausgepragte Periode hatte seitdem eine 
epigonenhafte - sich an die jeweilige malerische Richtung anlehnende foto~ 

grafische Manier (z. B. S. 47).• ) 

• 
Die Menschen erfinden neue Instrumente, neue Arbeitsmethoden, die eine Um~ 
walzung ihrer gewohnten Arbeitsweise zur Folge haben. Oft wird aber das 
Neue erst lange nicht richtig verwertet; es ist durch das A lte gehemmt; die 
neue Funktion wird in die traditionelle Form gehiillt. Die schopferischen Mog• 
lichkeiten des Neuen werden meist langsam durch solche alte Formen, alte In~ 
strumente und Gestaltungsgebiete aufgedeckt, welche durch das Erscheinen des 
sich vorbereitenden N euen sich zu einem euforischen Aufbliihen treiben lassen. 
So lieferte z. B. die futuristische (statische) Malerei die spater sie selbst ver• 
nichtende, festumrissene Problematik der Bewegungssimultanitat, die Gestaltung 
des Zeitmomentes; und zwar dies in einer Zeit, da der Film schon bekannt, 
aber noch lange nicht erfa13t war. Ahnlich die Malerei der Konstruktivisten, 
welche der heute schon in den Anfangen vorhandenen reflektorisch geworfenen 
Lichtgestaltung die W ege zu einer Entwicklung auf hohem Nivo ebnet. Ebenso 
kann man - mit Vorsicht - einige von den heute mit darstellerisch•gegen~ 
standlichen Mitteln arbeitenden Malern (Neoklassizisten und "neue Sachlich• 
keit") als Vorbereiter einer neuen darstellerischen optischen Gestaltung, die 

e ) Die ausgezeichnete Diapositivsamm!ung des Miinchener Fotografen E. Wasow gibt eine uber' 
zeugende Illustration zu dieser Behauptung. 
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sich hald nur mechanisch-technischer Mittel bedienen wird, betrachten, wenn 
man davon absieht, daB gerade in diesen Arbeiten traditionsgebundene, oft direkt 
reaktionare Elemente enthalten sind . 

• 
Man vernachlassigte friiher in der F otogra6.e vollkommen die T atsache, daB 
die Lichtemp6.ndlichkeit einer chemisch praparierten Flache (Glas, Metali, Papier, 
Zelluloid usw.) eines der Grundelemente des fotogra6.schen Verfahrens ist, und 
ordnete diese Flache immer nur einer den perspektivischen Gesetzen gehorchenden 
Camera obscura ein, zum Festhalten (Reproduzieren) einzelner Objekte, in ihrer 
Eigenart das Licht zu reflektieren oder zu absorbieren. Und nicht einmal die 
Moglichkeiten dieser Kombination wurden geniigend bewuBt ausgewertet. 

Das BewuBtwerden dieser Moglichkeiten hatte namlich dahin gefiihrt, Existenzen, 
die mit unserem optischen Instrument, dem Auge, nicht wahrnehmbar oder auf­
nehmbar sind, mit Hilfe des fotografischen Apparates s i e h t b ar z u m a e h e n; 
d. h. d e r f o t o g r a fi s e h e A p p a r a t k a n n u n s e r o p t i s e h e s I n ~ 
s tr u m e n t, d a s A u g e, ver v o ll k o m m n e n bzw. er g a n z e n. Dieses 
Prinzip ist bei einigen wissenschaftlichen Versuchen, wie heim Studium von Be­
wegungen (Schritt, Sprung, Galopp) und zoologischen, botanischen und minerali• 
sehen Formen (VergroBerungen, mikroskopische Aufnahmen) und anderen natur• 
wissenschaftlichen U ntersuchungen schon angewandt word en; aber diese Ver~ 
suche blieben Einzelerscheinungen, deren Zusammenhange nicht konstatiert wor• 
den sind (S. 48 bis 54). Wir haben die Fahigkeiten des Apparates bisher nur 
in sekundarem Sinne verwendet (S. 55 bis 59). Das zeigt sich auch bei den 
sogenannten "fehlerhaften" Fotoaufnahmen: Aufsicht, Untersicht, Schragsicht, 
die schon heute als Zufallsaufnahmen oft verbliiffen. Das Geheimnis ihrer 
Wirkung ist, daB der fotografische Apparat das rein optische Bild reproduziert 
und so die optisch•wahren Verzeichnungen, Verzerrungen, Verkiirzungen usw. 
zeigt, wahrend unser Auge die aufgenommenen optischen Erscheinungen mit 
unserer intellektuellen Erfahrung durch assoziative Bindungen formal und raum~ 
lich zu einem Vorstellungsbild erganzt. Daher besitzen wir in dem fotografischen 
Apparat das verlaBlichste Hilfsmittel zu Anfangen eines objektiven Sehens. Ein 
jeder wird genotigt sein, das Optisch•wahre, das aus sich selbst Deutbare, Ob• 
jektive zu sehen, bevor er iiberhaupt zu einer moglichen subjektiven Stellung~ 
nahme kommen kann. Damit wird die seit Jahrhunderten uniiberwundene 
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Bild· und Vorstellungssuggestion aufgehoben, die unserem Sehen von einzelnen 
hervorragenden Malern aufgepragt worden ist. 
Wir sind - durch hundert Jahre Fotografie und zwei Jahrzehnte Film - in 
dieser Hinsicht ungeheuer bereichert worden. Man kann sagen, daB wir die Welt 
mit vollkommen anderen Augen sehen. Trotzdem ist das Gesamtergebnis bis 
heute nicht viel mehr als eine visuelle enzyklopadische Leistung. Das geniigt 
uns aber nicht. Wir wollen planmafiig produzieren, da fiir das Leben das 
Schaffen neuer Relationen von Wichtigkeit ist. 
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PRODUKTION 
REPRODUKTION 

Ohne alle Imponderabilien des menschlichen Lebens damit losen zu wollen, kann 
man sagen, daB der Aufbau des Menschen die Synthese aller seiner Funktions~ 
apparate ist; d. h. daB der Mensch einer Periode dann der vollkommenste ist, 
wenn die ihn aufbauenden Funktionsapparate - die Zellen ebenso wie die kom" 
pliziertesten Organe - bis zu der Grenze ihrer biologischen Leistungsfahigkeit 
benutzt werden. Die Kunst bewirkt dies - u n d d a s i s t e i n e i hrer wie h" 
t i g e n A uf g a b e n, da von der Vollkommenheit des Funktionierens der ganze 
Wirkungskomplex abhangt. - Die Kunst versucht zwischen den bekannten und 
den noch unbekannten optischen, akustischen und andern funktionellen Er~ 

scheinungen weitgehende neue Beziehungen herzustellen und diese in bereichern" 
der Steigerung von den Funktionsapparaten aufnehmen zu lassen. 

Es liegt in der menschlichen Eigenart begrundet, daB die Funktionsapparate nach 
j eder neuen Aufnahme zu w e i t er e n n e u e n E i n dr u e k e n d ran g e n. Das 
ist einer der Grund e fur die immer bleibende N otwendigkeit neuer Gestaltungs• 

l versuche. U nter d i e s e m G e s i e h t s p u n k t e s i n d d i e G e s t a l~ 
tungen nur dann wertvoll, wenn sie neue, bisher unbe~ 
k a n n t e Re l a t i o n e n pr o d u z i er e n. Dami t ist wiederum gesagt, daB 

die Reproduktion (Wiederholung bereits existierender Relationen) o h n e be~ 
reichernde Gesichtspunkte aus dem besondern Gesichtspunkt der schopferischen 
Gestaltung im besten Falle nur als virtuose Angelegenheit zu betrachten ist. 

Da vor allem die Produktion (produktive Gestaltung) dem menschlichen Aufbau 
client, mussen wir versuchen, die bisher n ur fur Reproduktionszwecke angewandten 
Apparate (Mittel) zu produktiven Zwecken zu erweitern• ). 

e ) Ich habe dies auf 2 Gebieten untersucht: bei Grammofon und Fotografie. Man kann 
natiirlich dasselbe fiir andere Reproduktionsmittel durchdenken: fiir den sprechenden Film 
(von Engel, Massole und Vogt), fiir den Fernseher (Telehor) usw. Bei dem Grammofon kommt 
man zu folgendem: das Grammofon hatte bisher die Aufgabe bereits vorhandene akustische 
Erscheinungen zu rcproduzieren. Die zu rcproduzierenden Tonschwingungen werden mittels 
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Wenn wir auf dem Gebiete der Fotografie eine Umwertung in produktiver 
Richtung vornehmen wollen, miissen wir die Lichtempfindlichkeit der foto~ 
grafischen (Bromsilber)•Platte dazu benutzen: die von uns selbst (mit 
Spiegel• oder Linsenvorrichtungen, durchsichtigen Kristallen, Fliissigkeiten usw.) 
g e s t a l t e t e n Lichterscheinungen (Lichtspielmomente) dara uf zu fixieren. Als 
Vorganger fiir diese Art Gestaltungen konnen wir die astronomischen sowie die 
Rontgen- und Blitzaufnahmen betrachten (S. 61 bis 70). 

einer Nadel in eine Wachsplatte geritzt und dann von einem AbguB dieser Platte mit Hilfe 
einer Membran wieder in Ton umgesetzt. 
Eine Erweiterung des Apparates zu produktiven Zwecken konnte so geschehen, daB ohne 
mechanische AuBenwirkung durch den Menschen selbst in die Wachsplatte eingezeichnete Ritzen 
(S. 60) bei der Wiedergabe eine Schallwirkung ergeben, welche ohne neue Instrumente und ohne 
Orchester eine Erneuerung in der T onerzeugung (neue noch nicht existierende Tone und T on• 
beziehungen) moglich machen und dami t zur Umwandlung der Musikvorstellung und Kompositions• 
moglichkeiten beitragen. (Siehe meine Artikel in "De Stijl" 1922 Nr. 7, im "Sturm" VII/1923 
und in "Broom'' [New York l Marz 1923, "Anbruch" (Wien] 1926). 

29 



FOTOGRAFI E 
OHNE KAMERA 

DAS ,,FOTOGRAMM'' 

Praktisch Hil3t sich diese Moglichkeit folgendermaBen verwerten: man laBt das 
Licht durch Objekte mit verschiedenen Brechungskoeffizienten auf einen Schirm 
(fotografische Platte, lichtempfindliches Papier) fallen oder es durch verschiedene 
V orrichtungen von seinem urspriinglichen We g ablenken; bestimmte T eile des 
Schirmes mit Schatten de cken usw. Dieser ProzeB kann m i t oder o h n e Appa rat 
vor sich gehen. (lm zweiten Falle ist die Technik des Verfahrens die Fixie~ 

rung eines differenzierten Licht- und Schatten-Spiels.) 

Dieser W eg fiihrt zu Moglichkeiten der L i e h t g e s t a l t u n g, wo bei das Licht 
als ein neues Gestaltungsmittel, wie in der Malerei die Farbe, in der Musik der 
T on, su v eran zu handhaben ist. Ich n en ne diese Art Lichtgestaltung F otogramm. 
(Siehe S. 69 bis 76.) Hier liegen Gestaltungsmoglichkeiten einer neu eroberten 
Materi e. 

Ein anderer We g des Ausbaues zur Produktion ware die U ntersuchung und 
Verwendung verschiedener chemischer Mischungen, welche fiir das Auge nicht 
wahrnehmbare Lichterscheinungen ( elektro~magnetische Schwingungen) festhalten 
konnen (wie z. B. die Rontgenfotografie). 

Ein weiterer Weg ist der Bau neuer Apparate, erstens mit Benutzung der Camera 
obscura, zweitens bei Ausschaltung der perspektivischen Darstellung. Apparate 
mit Linsen- und Spiegelvorrichtungen, die den Gegenstand von allen Sei ten 
gleichzeitig umfassen konnen, und Apparate, die auf anderen optischen Gesetzen 
aufgebaut sind als unser Auge. 
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DIE ZUKUNFT DES 
FOTOGRAFISCHEN 
VERFAHRENS 

Die schopferische Verwertung dieser Erkenntnisse und Grundsatze wird der 
Behauptung, Fotografie sei keine ,.Kunst", ein Ende machen. 

Der menschliche Geist schafft sich iiberall Arbeitsgebiete, wo er schopferisch 
tatig werden kann. So wird in der nachsten Zeit auch auf dem Gebiete der 
Fotografie ein groBer Aufschwung zu verzeichnen sein . 

• Die Fotografie als Darstellungskunst ist nicht eine einfache Naturkopie. Das 
beweist schon die Seltenheit einer ,.guten" Fotografie. Unter den in illustrierten 
Zeitschriften und Bi.ichern erscheinenden Millionen Fotografien findet man nur 
hin und wieder wirklich ,.gute" Aufnahmen. Das Merkwi.irdige und gleichzeitig 
Hir uns als Beweis Dienende dabei ist, daB wir (nach einer langeren Schaukultur) 
mit sicherem Instinkt die .,guten" Fotos i.iberall unfehlbar herausfinden, unab" 
hangig von der Neuheit oder Unbekanntheit des ,.Thematischen". Es entsteht 
ein neues Qualitatsgefi.ihl fi.ir das Hell- Dunkel, das stra h lend WeiBe, die 
mit fli.issigem Licht gefi.illten schwarz$grauen Obergange, den exakten Za uber 
feinsten Gewebes: in den Rippen der Stahlkonstruktion ebenso wie in dem Schaum 
des Meeres - und das alles festgehalten im hundertsten oder tausendsten Teil 
emer Sekunde . 

• 
Da die Lichterscheinungen in der Bewegung im allgemeinen hohere Differen• 
zierungsmoglichkeiten ergeben als im statischen Zustande, erreichen alle foto" 
grafischen Verfahren ihren Hohepunkt im Film (Bewegungsbeziehungen der 
Lichtprojektionen). 

Die bisherige Filmpraxis beschrankte sich hauptsachlich auf die Reproduktion 
dramatischer Handlungen, ohne aber die Moglichkeiten des fotografischen Appa" 
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rates schopferisch,.gestaltend auszunutzen. Der fotografische Apparat als technisches 
Instrument und wichtigster Produktionsfaktor der Filmgestaltung kopiert "natur­
getreu" die Gegenstande der Welt. Damit muB man rechnen; aber bisher 
hatte man vielzuviel damit gerechnet und so kam es, daB die wesentlichen 
anderen Elemente der Filmgestaltung nicht geniigend gelautert wurden. Die 
Spannungen der Form, der Durchdringung, der Heii-Dunkelzusammenhange, der 
Bewegung, des Tempos. Damit verlor man die Moglichkeit aus den Augen, eine 
eklatante fi l mgemaBe Verwendung der gegenstandlichen Elemente herbei~ 
zufiihren, und blieb im Durchschnitt an der Reproduktion von Natur- und 
Biihnendarstellungen hangen. 

Die meisten Menschen unserer Zeit haben die Weltanschauung der Periode 
primitivster Dampflokomotive. Die modernen illustrierten Zeitungen sind 
immer noch riickstandig- gemessen an ihren weiten Moglichkeitenl Und was 
fiir eine Erziehungs~ und Kulturarbeit konnten und miiBten sie leisten l Die 
Wunder der Technik, der Wissenschaft, des Geistes vermitteln. Im GroBen 
und Kleinen, im Fernen und Nahen• ) . Es gibt auf dem Gebiete der Foto~ 
grafie zweifellos eine ganze Reihe wichtiger Arbeiten, durch die uns das uner" 
schopfliche Wunder des Lebens vermittelt wird. Dieses war bisher die Aufgabe 
der Maler aller Zeiten. Bei manchen dringt aber heute schon die Erkenntnis 
von der Unzulanglichkeit der alten darstellerischen Mittel durch. Daher kommt 
es, daB manche malerischen Bestrebungen, die Gegenstande der \Velt objektiv 
zu zeigen, ein bedeutender Erfolg der Wechselbeziehung zwischen Fotografie 
und malerischer Gestaltung sind. Die Wiedergabe heutiger Standardformen in 
solchen Bildern werden aber als grobe Versuche der Darstellung erscheinen, 
wenn die richtige Handhabung des fotografischen Materials einsetzt, in den zartesten 
Tonen der grauen und braunen Farben, mit dem Emaillehauch in dem Glanz 
des fotografischen Lackpapiers. Wenn die Fotografie zur vollen Erkenntnis ihrer 
wirklichen eigenen Gesetze kommt, wird die Gestaltung der Darstellung auf 
eine durch handwerkliche (manuelle) Mittel nie erreichbare Hohe und Voll" 
kommenheit gebracht werden. 

Es wirkt heute noch revolutionar, eine grundlegende Bereicherung unseres optischen 
Organs auf Grund veranderter Gestaltungsprinzipien der Malerei und des Films 
zu verkiinden. Die meisten Menschen stecken noch viel zu sehr in einer Ent­
wicklungskontinuitat des Handwerklich-Imitativen ad analogiam klassischer Bilder, 
um diesen volligen Umbau erfassen zu konnen. 

e ) Seit der ersten Auflage dieses Buches ist darin ein gewisser Au fschwung zu verzeichnen. 
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Wer aber schon heute nicht fiirchtet, den morgen unausweichbaren Weg zu 
gehen, schafft fiir sich die Grundlage einer wirklich schopferischen Arbeit. Die 
klare Erkenntnis der Mittel erlaubt ihm, sowohl bei der Gestaltung der Fotografie 
(Film) als auch bei der (auch ungegenstandlichen) malerischen Gestaltung den 
gegenseitigen Anregungen zu folgen und so die immer reicher und vollkommener 
sich entwickelnden Mittel auszunutzen. Ich selbst habe von meinen fotografi,. 
sehen Arbeiten sehr viel fiir meine Malerei gelernt, und umgekehrt haben zu 
meinen fotografischen Versuchen oft genug Problemstellungen meiner Bilder 
Anregung gegeben (S. 73). Im allgemeinen gilt, daB durch das Entstehen einer 
farbigen (und ertonenden) Filmgestaltung die im Historischen wurzelnde, nach .. 
bildende Malerei sich mit wachsender Sicherheit von der Darstellung gegen­
standlicher Elemente zugunsten der reinen Farbenbeziehungen befreien wird; 
und die Rolle der realen oder iiberrealen oder utopischen Darstellung und 
Objektwiedergabe - bisher von der Malerei getragen - wird von der m 
ihren Mitteln exakt organisierten Fotografie (Film) iibernommen werden. 

Aus dem heutigen Anfangsstadium - sowohl der Fotografie wie des abstrakten 
Bild es - schon jetzt eine T otalitat zusammenschweiBen zu wollen, ware ver" 
hangnisvoll; aufierdem eine Unterschatzung kiinftiger Synthesenmoglichkeit, die 
gewiB anders ausschauen wird als das heute jemand aussagen konnte. Eine intuitive 
und logische Priifung des Problems ermoglicht auch die Feststellung, daB die 
mechanisch$optische farbige Darstellungsgestaltung: Farbenfotografie bzw. Film 
zu ganzlich anderen Ergebnissen fiihren wird als die heutigen Lumiere$ usw. 
Aufnahmen. Von der kitschhaft.farbigen Sentimentalitat dieser Naturbandigung 
wird dann keine Spur mehr iibrig bleiben. Die Farbenfotografie sowie das 
tonende Bild und die optofonetische Gestaltung werden si.:h auf eine voll­
kommen neue, gesunde Basis stellen, wenn auch die Versuche dafiir l OO J ah re 
dauern konnen. 

Die Verwendungsmoglichkeiten der Fotografi e sind schon jetzt unzahlig, da 
d urch sie die grobsten und feinsten Wirkungen der Helligkeitswerte- bei weiterem 
Fortschreiten auch der Farbenwerte - fixiert werden konnen. U. a. als : 

Festhalten von Situationen, von RealiHit; (S. 84-89) 
Zusammenfi.igen und Aufeinander- und Nebeneinander-projizieren; Durchdrin­
gung ; organisierbare Szenenverdichtung : Oberrealitat, Utopia und Scherz 
(hi er ist der neue Witz !) ; (S. 98-1 03) 
objektiva, aber auch expressive Portrats; (S. 92-97) 
Werbemittel; Plakat; politische Propaganda; (S. 104-111) 
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Gestaltungsmittel fur Foto- BUch er, d. h. Fotografi en an S tell e des Textes; 
Typofoto ; (S. 36 und 122-135) 
Gestaltungsmittel fiir fHichige oder r aumliche gegenstandslose absolute Licht­
projektionen ; 
simultanes Kino usw. usw. 

Zu den Moglichkeiten des Films gehort die Wiedergabe verschiedener Bewegungen 
in ihrer Dynamik; wissenschaftliche und andere Beobachtungen funktioneller, 
chemisch er Art; Zeitraffer und Zeitlupe-Aufnahmen; dra h tl os pro j i zi e rte 
Fi lm zeitung. Zu den Konsequenzen der Ausnutzung dieser Moglichkeiten: 
die Entwicklung der Padagogik, der Kriminalistik, des ganzen Nachrichtendienstes, 
und vieles andere. Was ware das fur eine Oberraschung, wenn man z. B. einen 
Menschen, von seiner Geburt angefangen, taglich bis zu seinem Greisentode 6lmen 
konntel Eine gro!3e Erschi.itterung schon ware es, nur sein Gesicht mit dem 
langsam sich wandelnden Ausdruck eines langen Lebens, seinem wachsenden 
Bart usw. in 5 Minu ten erleben zu konnen ; oder den sprechenden und agierenden 
Staatsmann, Musikcr, Dichter; Tiere, Pflanzen usw. in ihren Lebensfunktionen; 
durch mikroskopisches Sehen werden hier die tiefsten Zusammenhange enthiillt. 
Selbst bei richtigem Verstandnis fur das Material reichen Schnelligkeit und Weite 
des Denkens nicht aus, alle naheliegenden Moglichkeiten vorauszusehen. 

Um zur Illustration eine von den Verwendungsarten anzudeuten, zeige ich einige 
Fotoplastiken (S. 106-110). Sie sind- aus verschiedenen Fotogra6en zusammen~ 
gesetzt- eine Versuchs.Methode der simultanen Darstellung; komprimierte Durch~ 
dringung von visu eli em und W ortwitz; unheiroliche, ins Imaginare wach~ 

sende Verb indung der allerrealsten, imitativen Mittel. Aber sie konnen gleich­
zeitig erzahlend, handfest sein; veristischer "als das Leben selbst". Diese heute 
noch primitive manuelle Arbeit wird mit Hilfe von Projektionen und neuen 
Kopierverfahren bald mechanisch erfolgen konnen. 

Zum Teil geschieht das schon in der heutigen Filmpraxis: Durchleuchtung; 
Hini.iberfiihrung einer S zene in die andere; Aufeinanderkopieren verschiedener 
Szenen. Die variable Einstellung der Iris" und anderer Blenden kann dazu 
benutzt werden, an sich unzusammenhangende Geschehnisteile durch einen gemein• 
samen Rhythmus miteinander zu verbinden. Man loscht eine Bewegungsreihe 
mit einer Iris• Blende aus, und offnet die neue mit derselben Blende. Man kann 
eme Impressionseinheit herstdlen mit horizontal oder vertikal strei6g geteilten 
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oder mit zur Halfte aufwarts geschobenen Aufnahmen; und vie les andere. Mit 
neuen Mitteln und Methoden wird naturlich weit mehr zu schaffen sein. 

Das heutige Ausschneiden, Nebeneinandersetzen, miihsame Organisieren der 
fotografischen Kopien zeigt den ersten fotografischen Klebearbeiten (Fotomon­
tage) der Dadaisten gegeniiber (S. 104-105) eine entwickeltere Form (Fotoplastik, 
S. 106-110). Aber erst durch mechanischen Ausbau und gro.lhiigig weiter" 
gefiihrten Entwicklungsgang werden Fotografie und Film zu den ihnen inne" 
wohnenden wunderbaren Wirkungsmoglichkeiten gelangen. 

s• 
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TYPOFOTO 

Nicht Neugier, nicht wirtschaftliche Riicksichten allein, sondern ein tiefes mensch­
liebes lntere~se an den Vorgangen in der Welt haben die ungeheuere Verbreitung 
des N achrichtendienstes: der T ypografie, des Films und des Radio geschaffen. 

Die gestaltende Ar beit des Kiinstlers, die Versuche des Wissenschaftlers, die 
Kalkulation des Kaufmanns, des heutigen Politikers, alles was sich bewegt, alles 
was formt, ist in der Kollektivitat der aufeinanderwirkenden Geschehnisse 
gebunden. Das im Augenblick aktuelle T un des Einzelnen wir k t stets gleich­
zeitig auf lange Sich t. Der T echniker hat die Maschine in der Hand: Befrie• 
digung momentaner Bediirfnisse. Aber im Grunde weit mehr: er ist lnitiator 
der n euen sozialen Schichtung, Zukunftebnender. Eine solche Wirkung auf 
lange Sicht hat z. B. die heute noch immer nicht geniigend beachtete Arbeit des 
Druckers: internationale Verstandigung mit i hren Folgerungen. 

Die Ar beit des Druckers ist ein T e il des F undamentes, auf dem die n e u e We lt 
aufgerichtet wird. 

Das konzentrierte Werk der Organisation ist geisterfiillte Konsequenz, die alle 
Elemente menschlichen Schaffens in eine Synthese bringt: Spieltrieb, Anteil­
nahme, Erfindungen, wirtschaftliche N otwendigkeiten. Der eine erfindet das Druk• 
ken mit beweglichen Lettern, der andere die Fotografie, ein Dritter Rasterver• 
fahren und Klischee, ein Nachster die Galvanoplastik, den Lichtdruck, das mit 
Licht gehartete Zelluloidklischee. Die Menschen schlagen einander noch tot, 
sie haben noch nicht erfafit, wie sie leben, warum sie leben; Politiker m er ken 
nicht, dafi die Erde eine Einheit ist, aber man erfindet das T elehor: den Fernseher­
man kann morgen in das Herz des Nachsten schauen, iiberall sein und doch allein 
sein; man druckt illustrierte Biicher, Zeitungen, Magazine - in Millionen. Die 

l Eindeutigkeit des Wirklichen, Wahren in der Alltagssituation ist fur alle 
Schichten da. Langsam sickert die Hygiene des Optischen, das Gesunde des 
Gesehenen durch. 
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• Was ist T ypofoto? 
T ypografie ist in Druck gestaltete Mitteilung. 
Fotografie ist visuelle Darstellung des optisch Fafibaren. 
Das Typofoto ist die visuell exaktest dargestellte Mitteilung . 

• Jede Zeit hat ihre eigene optische Einstellung. Unsere Zeit: die des Films, der 
Lichtreklame, der Simultanitat sin nl ich wahrnehmbarer Ereignisse. Sie hat fi.ir 
uns eine neue, sich stan dig weiter entwickelnde Schaffensbasis auch in der T ypo$ 
grafi e hervorgebracht. Die T ypografie Guten bergs, die bis fast in un sere T age 
reicht, bewegt sich in ausschliel3lich linearer Dimension. Durch die Einschaltung 
des fotografischen Verfahrens erweitert sie sich zu einer neu en, heute als total 
bekannten Dimensionalitat. Die Anfangsarbeiten dazu wurden von den illustrier" 
ten Zeitungen, Plakaten, Akzidenzdrucken geleistet. 

Bis vor kurzem hielt man krampfhaft fest an einem Satzmaterial und einer Setz$ 
technik, welche zwar die Reinheit des Linearen gewahrleistete, die neuen Dimen" 
sionen des Lebens aber auBer acht lieB. Erst in der allerletzten Zeit hat eine 
typografische Arbeit eingesetzt, welche durch kontrastreiche Verwendung von 
typografischem Material (Buchstaben, Zeichen, positive und negative Werte der 
Flache) eine Korrespondenz mit dem heutigen Leben zu schaffen versuchte. Die 
bisherige Starre der typografischen Praxis wurde jedoch durch diese Bemiihungen 
kaum gelockert. Eine wirksame Lockerung kann nur bei weitestgehender, um" 
fassen der Verwendung der fotografisch" zinkografisch $ galvanoplastischen usw. 
T echniken erreicht werden. Das Biegsame, Bewegliche dieser T echniken bringt 
Okonomie und Schonheit in eine neue W echselbeziehung. Mit der Entwicklung 
der Bildtelegrafie, die die Beschaffung von Reproduktionen und prazisen Illustra .. 
tion en im Augenblick ermoglicht, werden wahrscheinlich sogar filosofische Werk e 
mit den gleichen Mitteln arbeiten - wenn auch auf hoherer Ebene - wie die 
jetzigen amerikanischen Magazine. Selbstverstandlich werden diese neuen typo" 
grafischen Werke in ihrer Gestalt typografisch.optisch-synoptisch von den heutigen 
linear-typografischen durchaus verschieden sein. 

Die line are, gedankenmitteilende T ypografie ist n ur ein vermittelndes N otglied 
zwischen dem Inhalt der Mitteilung und dem aufnehmenden Menschen: 

MITTEILUNG .... TYPOGRAFIE ~ MENSCH 

37 



Heute versucht man, die T ypografie, anstatt sie - wie bisher - n ur als objekt~ 
haftes Mittel zu verwenden, mit den Wirkungsmoglichkeiten ihrer subjekthaften 
Existenz gestaltend in die Arbeit einzubeziehen. 

Die typografischen Materialien selbst enthalten starke optische Fal3barkeiten und 
vermogen dadurch den Inhalt der Mitteilung auch unmittelbar visuell - nicht 
nur mittelbar intellektuell - darzustellen. Die Fotografie als typografisches 
Material verwendet, ist von groBter Wirksamkeit. Sie kann als Illustration neben 
und zu den Worten erscheinen, oder als "Fototext" an Stelle der Worte als 
pdizise Darstellungsform, die in ihrer Objektivitat keine individuelle Deutung 
zulaBt. Aus den optischen und assoziativen Beziehungen baut sich die Gestaltung, 
die Darstellung auf: zu einer visuell~assoziativ~begrifflich ·- synthetischen Konti~ 
nuitat: zu dem T ypofoto als eindeutige Darstellung in o p t i s e h giiltiger Ge~ 
stalt. (Ein Versuch Seite 122.) 

Das T ypofoto regelt das neue T em po der neuen visu ellen Literatur . 

• 
In Zukunft wird eine jede Druckerei eme etgene Klischeeanstalt besitzen und 
es kann mit Sicherheit ausgesprochen werden, daB die Zukunft des typogra$ 
fischen Verfahrens den fotomechanischen Methoden gehort. Die Erfindung der 
fotografischen Setzmaschine, die Mogl ichkeit, mit Rontgendurchleuchtung ganze 
Auflagen zu dru cken, die neuen billigen Herstellungstechniken von Klischees 
usw. zeigen die Richtung, auf die ein jeder heutige Typograf bzw. Typofoto~ 
graf sich haldigst einstellen muB. 

• 
Diese Art der zeitgemaBen synoptischen Mitteilung laBt sich mittels des kinetischen 
Verfahrens, des Films, auf einer anderen Ebene grol3ziigig weiterfiihren. 
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DAS SI MU LTANE 
ODER POLYKINO 

Man miH3te ein Kino bauen, das fUr verschiedene Versuchszwecke hinsichtlich 
Apparatur und ProjektionsfHiche eingerichtet ist. Es ist z. B. vorstellbar, die 
iibliche Projektionsebene durch einfache Verstellvorrichtung in verschiedene 
schrag lagernde Flachen und Wolbungen zu gliedern, wie eine Berg-T al-Landschaft, 
der ein moglichst einfaches T eilungsprinzip zugrunde liegt, um die W irkung der 
auf ihr erfolgenden Projektionszerrung beherrschen zu konnen. 

Ein anderer Vorschlag zur U manderung der ProjektionsfHichen ware: an S tell e 
der heutigen viereckigen eine kugelsegmentformige. Diese Projektionsflache mu.B 
einen sehr gro.Ben Radius, also sehr geringe Tiefe h aben, und fur den Zuschauer 
in einem Sehwinkel von ea. 45° angebracht werden. Auf dieser Projektions­
Wiche sollen mehrere (bei den ersten Versuchen vielleicht zwei) Filme gespielt 
werden, und zwar nicht auf eine feste Stelle projiziert, sondern kontinuierlich 
von links nach rechts bzw. von rechts nach links, von un ten nach oben, von 
oben nach unten usw. laufend. Bei diesem Verfahren lassen sich zwei oder 
mehrere erst voneinander unabhangige, spater bei ihrem berechneten Zusammen" 
treffen einander sinngema.B deckende Geschehnisse darstellen. 

Die gro.Be Projektionsflache hat auch den Vorzug, einen Bewegungsvorgang, 
sagen wir den eines Autos, von einem Ende zum anderen mit gro.Berer Illusion 
darzustellen (Bewegung in der zweiten Dimension) als die jetzigen Projektions­
flachen, auf welchen immer ein Bild fixiert werden mu.B. 
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U m recht deutlich zu werden, teil e ich eine schematische Skizze mit : 

Von links nach rechts lauft der Film des Herrn A: Geburt, Lebenslauf. Von unten 
nach oben lauft der Film der Dame B: Geburt, Lebenslauf. Die Pro je k tions~ 
flachen der beiden Filme schneiden sich: Liebe, Ehe usw. Die beiden Filme 
konnen dann entweder sich kreuzend, in durchscheinenden Geschehnisfolgen 
oder parallel nebeneinander weiterlaufen; oder es kann ein neuer gemeinsamer 
Film der beiden Personen an die Stelle der beiden ersten treten. Als dritter 
bzw. vie rter Film konnte der Film des Herrn C gleichzeitig mit den Vo rgan gen 
A und B von oben nach unten oder von rechts nach links oder auch in anderer 
Rich tung laufen, bis er die an deren Film e sinngemafi schneiden bzw. decken 
kann, usw. 

Ein solches Schema wird natiirlich fiir ungegenstandliche Lichtprojektionen in 
der Art der Fotogramme ebenso geeignet, wenn nicht geeigneter sein. Mit Ein-
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schaltung farbiger Wirkungen konnen bier noch reichere Gestaltungsmoglich­
keiten entstehen. 

Die technische Losung solcher Projektionen wie die des Autos oder der erwahnten 
Skizze ist sehr einfach und gar nicht kostspielig. Es muB nur ein drehbares Prisma 
vor die Linse der Filmprojektionsapparate eingeschaltet werden. 

Die grofie Projektionsflache ermoglicht auch eine simultane Wiederholung einer 
Bilderfolge, inde m weitere Ko pien des la uf end en Filmstreifens durch neben­
einanderstehende Apparate, neu von vorn beginnend, auf die Flache projiziert 
werden. Man kann so den Anfang einer Bewegung wahrend ihres W eiters:: 
schreitens - stufenweise iiberholt - immer wieder zeigen und damit neue Wir• 
kungen erzielen. 

Die Verwirklichung derartiger Plane stellt neue Anforderungen an die Leistungs­
fahigkeit unseres optischen Aufnahmeorgans, des Auges, und unseres Aufnahme" 
zentrums, des Gehirns. 

Durch die Riesenentwickelung der Technik und der GroBstadte haben unsere 
Aufnahmeorgane ihre Fahigkeit einer simultanen akustischen und optischen 
Funktion erweitert. Schon im alltagiichen Leben gibt es Beispiele dafiir: Berliner 
queren den Potsdamer Platz. Sie unterhalten sich, sie hOren gleichzeitig: 

die Hupen der Autos, das Klingeln der Strafienbahn, das Tuten der 
Omnibusse, das Hallo des Kutschers, das Sausen der Untergrundbahn, 
das Schreien des Zeitungsverkaufers, die Tone eines Lautsprechers usw. 

und konnen diese verschiedenen akustischen Eindriicke auseinanderhalten. Da" 
gegen wurde vor kurzem ein auf diesen Platz verschlagener Provinzmensch 
durch die Vielheit der Eindriicke so aus der Fassung gebracht, daB er vor einer 
fahrenden Strafienbahn wie angewurzelt stehen blieb. Einen Analogfall optischer 
Erlebnisse zu konstruieren liegt auf der Hand. 

Ebenso analog, daB moderne Optik und Akustik, als Mittel kiinstlerischer Ge­
staltung verwendet, auch nur von einem fiir die Gegenwart offenen Menschen 
aufgenommen werden und ihn bereichern konnen. 
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VON TECHNISCHEN 
MOGLICHKEITEN UND 
FORD ERU NGEN 

Praktische Vorbedingung einer absoluten Filmgestaltung sind vorziigliche Pdiparate 
und bestentwickelte Apparatur. 

Eine Schwierigkeit fiir die Verwirklichung bestand bisher vor allem darin, daB 
die absoluten Lichtspiele entweder durch miihsame T ricktisch-Zeichnungen oder 
mit schwer aufnehmbaren Licht .. Schattenspielen hergestellt wurden. Notwendig 
ware ein mechanisch kurbelbarer oder anders kontinuierlich arbeitender Apparat. 

Die Vielfaltigkeit der Lichterscheinungen kann auch durch Benutzung mechanisch 
b e w e g l i e h e r L i e h t q u e l l e n gesteigert werden. 

Die Analogie einer Lichtgestaltung im Stehbilde mit oder ohne Kamera muB 
in der Herstellung eines ahnlich organisierten Filmes zu verschiedenen Edin .. 
dungen fiihren. So kann man zwischen die Lichtquelle und den lichtempfind .. 

• lichen Streifen kleine bewegliche Schablonen mit Schlitzformen (Mustern usw.) 
einschalten und dadurch eine wechselnde Belichtung des Streifens fortlaufend 
ermoglichen. Dieses Prinzip ist sehr dehnbar, und sowohl bei darstellerischen 
(Objekt• )Aufnahmen als auch bei absoluter Lichtgestaltung anzuwenden . 

• 
Man konnte - auf Grund einer Priifung des Vorhandenen und durch richtige 
Fragestellung - zu zahllosen technischen N euerungen und Moglichkeiten kommen. 
Schon allein die Analyse der opto .. fonetischen Beziehungen muB zu radikal 
veranderten neuen Formen fiihren. Aber alle Priifungen, Versuche, Spekulationen 
sind nichts, wenn sie nicht aus N eigung und Konzentration, die die Grund lage 
einer jeden schopferischen Arbeit, auch der Fotografie und des Films gewesen 
sind, entstehen. Das unvermeidlich gewesene Herumtaumeln in traditionellen 
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optischen Gestaltungsformen ist nun hinter uns und braucht fortan die neue 
Arbeit nicht mehr zu hemmen. Man weiB heute, daB die Arbeit mit gebanntem 
Licht etwas anderes ist als die Arbeit mit dem Pigment. Das traditionelle Bild 
ist historisch geworden und vorbei. Geoffnete Augen und Ohren werden in 
jedem Augenblick mit dem Reichtum optischen und fonetischen Wunders er­
fiillt. Noch einige lebendig vorwartsschreitende Jahre, einige begeisterte An$ 
hanger der fotografischen T echniken und es wird zu den allgemeinen Erk en n t• 
nissen gehoren, daB zum Anfang neuen Lebens die Fotografie einer der wichtigsten 
F aktoren gewesen ist. 
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MANCHEN DER NACHSTFOLGENDEN ABBILDUNGEN IST 
AUSSER DEN SACHLICHEN ANGABEN EINE KURZE ER­
KLARUNG BEIGEFUGT. 

Ich la sse d a s Abbildungsm a t e rial g e ­
tre nnt vom Text folge n , da es in se ine r 
Kontinuita t die im T ext e rorte rte n Pro­
ble m e VISUELL d e utlic h m acht. 
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Zeppelin 111 fliegt Liber den Ozean Foto : GROSS 
Aus: Zeitbilder 

Das ist die .. romantische" Landschaft. Nach der glanzenden allerdings nicht 
wiederholbaren Periode der Daguerreotypie hat der Fotograf alle Richtungen. 
Stile , Erscheinungsformen der Malerei nachzuahmen versucht. Es dauerte ea. 
100 Jahre, bis er zur richtigen Verwendung seiner eigenen Mittel kam. 
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Paris Foto : A. STIEGLITZ (NEW YORK) 
1911 

Der Sieg des lmpressionismus oder die miBverstandene Fotografie. Der Fotograf ist Maler 
geworden , anstatt seinen Apparat fotografisch zu benutzen. 
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Fliegendes Kranichheer 

Die schone Verteilung des Heli-Dunkels , die unabhangig von dem B ildmotiv allein schon wirksam ist. 
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Staffel iiber d e m nordlichen Eismeer Foto : ATLANTIC 

Die Wiederholung als raum-zeitliches Gliederungsmotiv , das in diesem Reichtum und dieser Exaktheit 
nur durch die fUr unsere Z eit charakteristische technisch-industria lisierte Vervielfaltigung entstehen konnte. 
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Pa lucea Foto : CHARLOTTE RUDOLF, DRESDEN 
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Foto: ATLANTIC 

Renntempo gebannt 
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Ausbesserungsarbeiten an der groBten Uhr der Welt 
(Jersey City, U. S. A.) 

Das Erlebnis der schragen Sicht 
und verschobenen Proportionen. 

Foto: ZEITBILDER 

55 



St. Paulskirche, London Foto: ZEITBILDER 

Die Banke und Menschen durch die Glaskuppel aufgenommen. 
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Animalisch wirkende Kraft 
eines Fabrikschornstein es. 

S L. •'loholy.;-,: a gy 

Foto: RENGER-PATZSCH 
Auriga Verlag 
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Balkons Foto: MOHOL Y· NAGY 

Die optische Wahrheit des perspektivischen A ufbaus. 
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lm Sand Foto : MOHOLY-NAGY 

Was fruher als Verzeichnung galt, ist heute verbluffendes Erlebnis ! 
Aufforderung zur Umwertung des Sehens. Dieses Bild ist drehbar. 
Es ergibt immer neue Sichten. 
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Grammofonplatte Foto: MOHOLY-NAGY 
bei von Lobbecke 

Gesteigerte Realitat des Alltaglichen Ein fertiges Plakat. 
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Nachta ufnahme 

Die Lichtspuren der vorbeifahrenden 
Autos und StraBenbahnen. 

Foto : GRUNEWALD 
BREMEN 
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Sternspektren mit Objektlvprisma 
aufgenommen 
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Foto: STERNWARTE 
AREQUIPA 



Spiralnebel in den Jagdhunden Foto : RITCHEY 
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Elektrische Entladung (Teslastrome) 

Das " festgewordene Feuer". 
Foto: BERLINER 

ILLUSTRIERTE ZEITUNG 
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AUFNAHMEPROBEN Ronlgenfoto : AGFA 

Aus dem Buch: 
EinfUhrung in die Rontgenfotografie 
von Dr. phil. John Eggert. 
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Frosch 

Die Durchdringung des Korpers mit Licht 
ist eines der groBten Seherlebnisse. 

Rontgenfoto: SCHREINER 1 WEIMAR 
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Muschel. Trit on Tritonis Ron tgenfoto J. B . POL AK 

ln Licht umgesetzte Materie. 
Aus " W e ndinge n ", Amsterdam 
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Kameralose Aufnahme Fotogramm: MOHOLY·NAGY 

Die Kontrastbezieh ungen zwischen Schwarz-
Wei8 mit den feinsten GrauUbergang en. 
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Muschel. Nautilus Pompilius 
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Rontgenfoto: J. B. POLAK 
Aus "Wendingen," Amsterdam 



>­

" ~ z 
l 

>­
..l 
o 
:t 
o 
== 
E 
E 
Cl! ..... 
Ol 
o 
+' 
o 
ll.. 

4) 

E 
.e 
~ 
e ... 
:s 
~ 
4) 
en 
g 
~ 
a. 
4) 

E 
IV 
~ 71 



~l 

Kameralose Aufnahme 

Die organisierten Licht- und Schattenwirkungen 
ergeben eine neue Bereicherung des Sehens. 

Fotogramm: MOHOL V-NAGY 
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Kameralose Aufnahme Fo togramm : MOHOL V-NAGY 
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Kameralose Aufnahme 

Das Allt~gliche w~chst hier durch die Neu­
verwendung des Materials ins R~tselhafte. 

Fotogramm: MAN RAY 1 PARIS 
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Kameralose Aufnahme Fotogram m: MAN RAY 1 PARIS 
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~l K. Schwerdtfege r 1 B a uha us : Reflektorisch e Lichtspiele 

Ein Moment aus der flieBenden , formverandernden B ewegun g. 

Foto: HUTTICH & OEMLER, WEIMAR 



LUDWIG HIRSCHFELD-MACK schreibt zu seiner PARTITUR 
der " REFLEKTORISCHEN FARBENSPIELE" folgendes: 

Die reflcktorischcn Farbcnspie le haben sich unmittelbar aus dem Bedi.irfnis entwickelt, Farbformflachen, die 
im gemaltcn Bilde in ihren Relationen eine Bewegu ng nur vortauschten, zu einer tatsachlichen, kontinuier, 
lichen Bcwegung zu stcigcrn. 

Bctrachten wir 13ildcr von Kandinsky oder Klee: Hier sind alle Elemente fUr die tatsachliche Bewegung ­
Spannungen von FUiche zu Flache zu Raum, Rhythmus und musikalische Bcziehungen im unzeitlichen BiJele 
vorhandcn. Farbformflachen tatsachlich zu bewegen, war Notwendigkeit geworden. Es gclang uns durch eine 
neue Technik - dircktes farbiges Licht auf transparente Leinwand projiziert - die gli.ihendsten Farbintensitaten 
zu erzielcn und die Bewegung durch freie Beweglichkeit !nach allen Richtungcn seitwarts und raumlich vor' 
warts und riickwarts) der Lichtquellen ebenso durch Offnen und VerschlieBen von Schablonenoffnungen zu 
erzeugen. Das Farblicht wird durch diese Schablonen, die sich zwischen der Leinwand und den Lichtquellen 
befinden, auf die leinwand projiziert, so daB die Farben bald in eckigen, scharfen, spitzen Formen, in Drei, 
ecken, Quadraten, Vielecken, bald in Runden, Kreisen, Bogen und \'\'ellenformen erscheinen. Durch Ober· 
strahlung der Lichtkegel, die entweder die ganze Komposition oder Teile derselben treffen konnen, entstehen 
Oberschneidungcn der Lichtfelder und die optischen Farbenmischungen. Die Bedienung der Apparate erfolgt 
nach genau festgesetzter PARTITUR. 

Wir arbeiten sei t 3 J ah re n an den sogenannten reflektorischen Farbenspielen. Die sich entwickelnde Technik 
war begiinstigt sowohl durch die vielseitigen Moglichkeiten der Werkstatten im Bauhaus, als auch durch die 
Auseinandcrsetzung mit den darstellenden Mitteln des Films, die uns schon vor der Entstehung der Spiele 
beschaftigt haben. Ich entsinne mich des Uberwaltigenden Eindrucks des crsten films, den ich in MU nchen 1912 
erlebte, wobei der Inhal t des Films abgeschmackt war und mich vollig gleichgi.iltig lieB - allein die Kraft des 
Wechsels des plotzlichcn und langsamen Bcwegens von lichtmengen in einem vcrdunkelten Raum, des Lichts 
vom hellsten WeiB bis zum dunkels ten Schwarz- welche Fiille von neuen Ausdrucksmoglichkeiten. Selbst' 
verstandlich war auf diese primaren Mittel der Filmdarstellung - bewegtes licht gcfi.igt in einem zeitlich 
geordneten Rhythmus - in diesem film wie auch in den modernen Filmwerken, in denen immer wieder der 
literarischc Inhal t der l fandlung die groBte Rolle spielt, keineswegs geachtet. Trotzdem die Musik ganz una b, 
hangig von der Filmdarstellung i rgen d etwas anderes spie !te, fie l es mir auf, daB der Filmdarstellung 
ohne Musik etwas Wesentliches fehlte, das sich auch bei den anderen Anwcscndcn durch U nruhe be, 
merkbar mach te. Ich fiihlte schlieBiich eine unertragliche Bedriickung, die aufgehoben wurde, als die 
Musik wieder spielte. Diese Beobachtung erklare ich so: die zeitliche Folge einer Bewegung ist 
leichter und exakter durch cine akustische als durch eine optische Gliederu ng vel" 
stiindlich. Ist aber eine raumliche Darstellung zeitlich in eine tatsachliche Bewegung 
geordnet, so wird das Verstandnis fur die zcitliche Folge durch akustische 
H i l f s m i t t e l g e for d e rt. Das gleichmaBige Ticken einer U hr erzeugt ein unmittelbares und exakteres 
Zeitgefiihl als Jie vom Gerausch isolierte optische Erscheinung eines sich gleichmafiig drehenden kleinen 
Uhrzeigers. Auch diese Beobachtung und andere, wie die Assimilation bei dem monotonen Glockenlauten 
an das zeitliche Element, lassen auf die Richtigkeit des oben angefiihrten Satzes schlieBen. 
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J eden falls habe ich in der Erken ntnis dieser Notwendigkeit zu einigen der Spiele eine gleichlaufende Musik 
geschrieben. Lampen und Schablonen und die ii brigen Hilfsmittel werden cntsprechend der musikalischen 
Bcwegung gefiihrt, so daB die zeitliche Gliederung durch den a k u s t i sc h e n Rhythm us eindeutig geklart, die 
o p t i s e h e n Bewegungen, En tfaltungen, Z usa m menzieh u ngen, O berschneidungen, Steigerung, H ohepunkte 
usw. unterstrichen und gefordert werden. 

Die formalen Gestaltungsmittel s ind: der bewegte farbige Punkt, die Linie und die Flachenform. Jedes dieser 
Elemente kann in beliebiger Geschwindigkeit und Richtung bewegt, vergroBert oder vcrkleinert, heller oder 
dunkler, mit scharfen und unscharfen Begrenzungen projiziert werden, kann die Farbe wechseln, sich mit 
anderen Farbformen durchdringen, wobei die optischen Mischungen an den iiberschnittenen Ste! len entstehen 
(z. B. Rot mit Blau zu einem Violett). Es kann ein Element aus einem anderen entwickelt werden, vom Punkte 
z.ur linearen, zur Flachenbewegung, wobei die Flachenform jede beliebige Form annehmen kann. Durch Ab• 
blendvorrichtungen an den Lichtquellen und durch Einschaltungen von Widerstanden ist es uns moglich, 
einzelne und groBere Farbformkomplexe langsam aus dem schwarzen G runde bis zur hochsten Helligkeit und 
farbiger Leuchtkraft zu steigern, wiihrend andere Komplexe gleichzeitig langsam versc h wi nden und sich im 
schwarzen Grunde auflosen. Plotzliches Komme n und Verschwinden von Tcilen der Komposition wird durch 
Ein• und Ausschalten von Schaltern bewirkt. Durch die exakte Kenntnis dieser elementaren Mittel, die eine 
uncndliche Fiille von Variation en ermoglichen , streben wir c in fugenartiges, s trcn g geglic dert es 
Farbe nspiel an, jeweil s ausgehe nd von einem bestimmten Farbformthema. 

ln den reflektorischen Farbenspielen sehen wir durch die eindruckvolle physisch•psychische \X' irkung der 
direkten farbigen Strahlen in Verbindung mit einer gleichlaufenden rhythmischen Mu sik die Moglichkeit 
zu einer n e u e n K u n s t g a t t u n g sich entwickeln und auch das geeignete Mittel , die Briickc des Ver• 
standnisses zu sch lagen zwischen den Vielen , die ratios den abstrakten Bildern der Maler und den neuen 
Bestrebungen auf allen anderen Gebieten gegeniiberstehen und der neuen Gesinnung, aus der sie eni< 
standen sind. 

gebe ich wortlich wieder, ohne mich damit in al len Punkten zu identi­
L. M.-N. 
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ERLAUTERUNG ZUR PARTITUR: FARBENSONATINE (3 T AKTE) 

1. REIHE: Takteinteilung fur d.ls Farbenspicl. Durch Zusammen legen einiger Tontaktc wird jeweils eine gronere 
• Bewegung zusammcngefant. 

2. REIHE: Die Farben. Die Sonatine begi n nt mit weiBem Licht. 

3 . REl H E: Die Musik. 

4. REIHE: Die Stellung der bewegbaren Lampen. Wahrend des ersten Teiles der Sonatine im Takt 8-12 
verandert sich die Stellung der Lampen in eine Iiori:ontallage in 2 Reihen iibereinander geordnet. 
Die Lampen, zum langsamen oder raschen Offnen und Verschlienen eingerichtet, werden von 2 Per~ 
sonen bedient. Das Offnen erfolgt in der Reihenfolge l, 2, 3, 4 usw. Durch Oberschneidung der 
Lichtstrahlen erscheinen die Lich tfelder in der Reihenfolge von oben nach unten (siehe Reihe 9 
und vergleiche die Tonbewegung der Reihe 3). 

5. REIHE : Das Olfncn der Schablonen erfolgt in der Reihenfolge l, 2, 3, 4. 

6 . und 7 . REl HE: Ha u pt~ und Lampenschalter. 

8 . REl HE: Die Widerstande. In der 8. Yertikalrubrik erfolgt das allmahlichc Ausschalten - vergleiche das 
Yerklingen in der Tonreihe - bis zur volligen Yerdunkelung der Lich tquellen. Nur d as Licht 
der Lampe 2 bleibt langer liegen - " d" in der Tonreihc bleibt langer liegen - und lcitet uber zur 
neuen Kombination im Takt 2. 
Takt 2, l. Rubrik. Das Einschaltcn der Widerstande wird nicht sichtbar, da in dem Moment der 
Verdunkelung alle Lampen geschlossen werden und nur Lampe J Licht en tsendet. 

9 . REl HE : Das lineare Gcsamtbild. Die sich durchdringenden Lichtflachen sind schematisch durch lineare 
Darstellung angegeben. 

L. HIRSCHFELD·MACK 
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Hirschfeld-Mack 1 Bauhaus: 
Reflektorische Lichtspiele 

Ein festgehaltenes Moment aus dem bewegten Spiel. 

Die verschiedenen Formen sind verschiedenfarbig und 
wahrend des Spiels in Farbe wechselnd. 

Foto : ECKNER, WEIMAR 
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Hirschfe td-Mack 1 Bauhaus: 
Reflektorische Lichtspiete 

Ein festgehaltenes Moment aus dem bewegten Spiel. 

Die einzelnen Ouadrate wachsen farbig in alle 
Richtungen . 

Foto : ECKNER, WEIMAR 
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Auge e ines Marabus Foto : PRESS-FOTO-NEW-SERVICE 
Aus d e r Frankfurter Jllustrie rte n Z e itung 

ln der Heraushebung eines T e iles liegt eine auBerordentliche Konzentration . 
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Tischriicken Aus dem Ufafilm : "DR. MABUSE" 

Das psychologische Problem der Hande - das Z iel vieler Maler seit Lionardo - in dem Bruchteil 
einer Sekunde gefaBt. 
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Kaktus Foto : RENGER-PATZSCH 
Auriga Verlag 
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Puppen Foto : MOHOLY-NAGY 

Durch die Heii-Dunkelgliederung, durch die Schattenliniatur wird 
das Spielzeug ins Fantastische gerUckt. 
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Aufnahme von oben Foto: MOHOL V-NAGY 

Der Reiz der Aufnahme liegt nicht im Objekt, sondern in der Sicht 
von oben und in den abgewogenen Verhaltnissen. 
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Aus dem Nationalfilm: "ZALAMORT" 

Portrataufnahme mit Darstellung von Fakturenwirkungen. (Faktur = A rt und Er­
scheinung des Herstellungsprozesses). 



Foto : AUS JAPAN 
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Portrat Foto : LUCIA MOHOL Y 

Ein Versuch des objektiven Portrats: den Menschen so sachlich aufzu­
nehmen , wie einen Gegenstand , um das fotografische Ergebnis nicht mit 
subjektivem Wollen zu belasten. 



Gloria Swanson Foto: PARAMOUNT 

Amerikanische Kultur der Portrataufnahme: die raffinierte Wirkung der 
Beleuchtung , Materialien, Fakturen , Rundungen und Kurven. 
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N e g a tiv Foto : MOHOL V-NAGY 

Die Umkehrung der To nwerte kehrt auch die Verhaltnisse um. Die 
geringe Menge von WeiB tritt Uberaus aktiv in Erscheinung und be­
stimmt dadurch das ganze Bild. 

13 



Hannah Hoch 

Anfangsform des simultanen PortriHs. 
13 l. Nohoh :-;·'1!' 

AMATEURAUFNAHME 

-



Atelier in der Gartenkugel Foto . MUCHE 1 BAUHAUS 
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Spie g e l und Spie g e lungen Foto : MOHOLY-NAGY 

13 • 99 



Das fixierte Lachkabinett. 

100 

Foto: KEYSTONE VIEW CO., LONDON 
Aus H acke b e ils Jllus tri e rter 



Konvexspiegelaufnahme Foto: MUCHE 1 BAUHAUS 
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Ein Pferd, das k e in Ende nimmt 

-102 

Foto: KEYSTONE VIEW CO., LONDON 
Aus Hacke b e ils Jllustrie rte r 



Der "Obermensch" oder 
de r "Augenbaum" 

Foto: KEYSTONE VIEW CO., LONDON 
Aus Hacke beils Jllus trierter 
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" D e r Mill iarda r " Fotomontage: HANNAH HOCH 

Das zwiefache Gesicht des Herrschers. 

104 



" Die Stadt" Fotomontage : CITROEN 1 BAUHAUS 

Das Erlebnis des Steinmeeres wird hier ins Gigantische gesteigert. 

1 ~ L. i\lohol) Nag)' 105 



Zirkus- und Varieteplakat Fotop lastik: MOHOL V-NAGY 

Die K ombinationen des Moglichen ergeben reiche Spannung. 

--106 
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"Militarismus" Fotoplas tik: MOHOL V-NAGY 

Propagandaplakat. 
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Re­
klame­
plakat 

Foto­
plast ik: 

MO­
HOLY­
NAGY 
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Amerikanische 
Pneureklame 

lnserat. 

Fo toplastik : 
VANITY FAIR 
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Tite lblattentwurf fur die Zei t schrift 
"Broom" 1 NEW YORK. 1922 

Typofoto : MOHOL Y·NAGY 



/ / 

Leda und der Schwan Fotoplastik : MOHOL Y-NAGY 

Der umgekehrte Mythos. 
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Apparatur der Filmaufnahme Foto: PARAMOUNT 
Aus dem Lubitschfilm: 
" Ehe im Kreise" 

Fur die Herstellung eines Spielfilmes werden oft Riesensummen ver­
wendet. Gegenuber der Technik und lnstrumentation dieser Filme ist 
die heutige malerische Technik noch auf einer unendlich primitiven Stufe. 



Filmtrick: Ein Gesicht entste ht aus dem Nichts 

Der Weg dazu: Aufnahme des Kopfes, Erwarmen des Bildstreifens, Abschmelzen der 
Gelatineschicht und spater in Reihenfolge umgekehrte VorfUhrung. 

l> L ~l ohol l · ~agy 

Foto: BERLINER ILLUSTRIERTE 
ZEITUNG 
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Foto: MAGAZIN 1 DRESDEN 

W ie Tricktischaufnahmen gemacht werden: Man heftet d ie aus­
geschnittenen Figuren an , und nim mt das Bild eine halbe Um­
drehung lang auf. sodann werden die Gli eder der F iguren um 
eine K leinigkeit vedindert, wieder aufgenommen usw., bis eine 
Bewegung ausgefuhrt ist. 



Aus einem Trick­
tischfilm von 
Lotte Reiniger 

-115 



Aus dem kine­
matografisch illu­
strierten Sport­
lehrbuch: "Wun­
der des Schnee­
schuhs" von 
Arnold Fanck und 
Hannes Schneider 
im Verlag Ge· 
briider Enoch, 
H a mburg 

-116 
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Tricktischfilm. 
Viking Eggeling: Diagonalsinfonie 
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Fo t o: WEL TSPIEGEL 

Prof. A. Korn : T e l e grafierte s Kino 
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Prof. A. Korn: 
Drahtlos telegrafierte 
Fotografi e 

Foto: WEL TSPIEGEL 

Prof. A. Korn: 
Drahtlos telegrafierter 
Fingerabdruck 

Foto: WEL TSPIEGEL 
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L. MOHOLY-NAGY: 

DYNAMIK DER GROSS-STADT 

SKIZZE ZU EINEM FILM 

GLEICHZEITIG TYPOFOTO 

Die t'V\anuskriptskizzc Dynamtk der GroB,Stadt entstand im Jahre 1921-22. Ich wolltc sic zusammen mit 
mcincm Freunde Carl Koch, der mir zu dieser Arbeit viele Anregungen gegeben hat, durchfi.ihren. Wir 
sind leider bis heute nicht dazu gekommen; sein Filmdnstitut hatte kein Geld da fur. GroBere Gesell, 
schaftcn wie die U FA wagten damals das Risi ko des bizarr Erscheinenden nicht; andere Film leute h aben 
,.trotz der guten Idce die Handlung darin nicht gefunden" und darum die Verfilmung abgelehnt. 

Einigc Jahre sind seitdem vergangcn und unter der urspri.inglich revolutionar wirkenden These von dem 
FILMIV.ASSIGEN, d. h. unter dem aus den Moglichkeiten des Aufnahmeapparates und der Bewegungs' 
dynamik entstehenden Film kann sich heute ein jeder etwas vorstellen. 1924 wurden solche Filme in 
Wto!n auf dem lnternational en Theat er- und Musikfest von fanand Leger , in Paris - als Zwischenakt im 
Schwedischen Ballett - von francis Picabia aufgefuhrt. Amerikanische lustspielfilme cnthalten zum Teil 
ahnliche filmmal~ige Homen te und man kann sagen, daB jetzt schon alle guten Filmregisseure sich um 
die Ergri.indung der nur dem Film eigenen optischen \X'irksamkeit bemi.ihen und daB Jie heutigen fi lme 
viel mehr auf Bewegungstempo und Kontraste des HeJl,Dunkcls und der verschiedenen optischen Sichten 
aufgchaut sind als auf eine theatralische Handlung. Bei dieser Art Filme kommt es nicht auf die schau' 
spieleri~che Einzelleistung, nich t einmal auf schauspielerischc Leistung i.iberhaupt an. 

Wir s ind aber noch ga nz am Anfang. Theoretische Erwagungen, einige in der lntuition wurzelnde 
Yer$uche von Malern und Schriftstellern, Gutgliick des Zu falls wahrend der Atelierarbcit: das ist alles 
Wir brauchen dagegen eine systematisch funktionierende Filmversuchsstelle mit der weitestgehenden 
Forderung offentlichcr Stellen . Gestern machtm einige Maler noch allein Vasuche. Dieser Arbeit wurde 
mit MiBtrauen begegnet, da die Techmk der Filmhcrstcllung, die ganze Apparatur keine Privatarbeit mehr 
crlauben. Die "besten" Ideen ni.itzen nichts. wenn sie nicht durch ihre Umsetzung in die Praxis die Basis 
einer \X/eiterentwicklung bilden konnen Darum wird das chaffen einer zentralen Filmversuchsstelle zur 
Ausfi.ihrung von Manuskripten, welche neue Ideen enthaltcn, auch unter privatkapitalistischem Aspekt 
bald eine sclbstvcrstandlichc Fordcrung sein, der man stattgcben wird. 

Der Film "Dynamik der Gro(~,Stadt" wi ll weder le hren , noch moralisieren, noch crzah len; er mochte 
visuell, nur visuell wirken. Die Elemente des Visuellen stchen hier nicht unbedingt in logischer 
Bi ndung miteinander; trotzdem schlieBen sie sich durch ihre fotografisch,visuellcn Rclationen zu einem 
lebendigen Zusammenhang raumzcitlicher Ereignissc zusammen und schalten den Zuschauer aktiv in die 
Stadtdynamik ein. 
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Kein (Kunst•) Werk ist durch die Nebeneinanderreihung seiner Elemente erklarbar. Die Totalitat der 
Nebeneinanderreihung, die sichere Bezogenheit der kleinsten Teile untereinander und auf das Ganze sind 
die Jmponderabilien der Wirkung. So kann ich n ur einige Elemente dieses Films erlautern, da mit man 
wenigstens nicht tiber filmisch selbstverstandliche Begebenheiten stolpert. 

Ziel des Filmes: Ausnutzung der Apparatur, eigene optische Aktion, optische Tempogliederung, - statt 
literarischcr, theatralischer Handlung: Dynamik des Optischen . Viel Bewegung. mituntcr bis zur Brutalitat 

geste i gert. 

Die Yerbindung der einzelnen . .,logisch" nicht zusammengehorenden Teile erfolgt entweder optisch, z. B. 
mittels Durchdringung oder durch horizontale oder vertikale Streifung der Einzelbilder (um sie einander 
ahnlich zu machen), durch Blende (indem man z. B. ein Bild mit einer lrisblende schlieBt und das nachste 
aus einer gleichen Irisblende hervortrcten laBt) oder durch gemeinsame Bewegung sonst verschiedener 

Objekte, oder durch assoziative Bindungen. 

16 L. Moholy .N a gy 

Beim Lesen der Korrektur fi.ir die zweite Auflage erhalt e ich die Nach. 
richt von zwei neu herausgebrachten Filmen, die ahnl iche Bestrebungen, 
w ie in ~ ie~em und in dem Kapitel Uber Simultankino (S. 39) angereg t, 
zu verw1rkl1chen suchen. l n dem F1 lm von Ruttmann ,Sinfonie der 
GroB.stadt'· wi~d .. de.r Bewegungsrhythmus einer Stadt gezeigt , unter 
Verz1cht auf d1e ubl1che " Ha ndlung". - Abel Gance verwendet in seinem 
F ilm " Napoleon" drei g leichzeitig nebeneinander laufende Fi lmstreifen. 

121 



L. MOHOLY·NAGY: 

DYNAMIK DER GROSS-STADT 

Entstehen einer Me­
tallkonstruktion 

Kran bei Hausbau 
in Bewegung 
Aufnahmen: 

122 

von unten 
von oben 

SKIZZE ZU EINEM 
FILM MANUSKRIPT 
Geschrieben 
im J ahre 1921 22 

Z iegelaufzug 
Wieder Kran: 1n Kreisbe­
wegung 

Alle Rechte, insbesondere das 1 .(~ 
Recht der Vcrftlmu ng und Ober, 
setzung, behalten Autor und 
Verlag sich vor 

E rs tT ricktischaufnahm e von sich be, 
wegenden Punkten, Linien, welche 
in ihrer Gesamtheit in einen Zeppe' 
linbau(Naturaufnahmc) ubcrgehen. 



l 

• 

l 

GroBaufnahme. 
Die Bewegung setzt sich in einem Auto fort , das nach links 
saust. Man sieht ein und dasselbe Haus dem Auto gegen­
uber in der Bildmitte (das Haus wird immer von rechts in die 
Mitte zuruckgezogen ; dies ergibt eine starre, ruckartige Bewe­
gung). Ein anderes Auto erscheint. Dieses fahrt gleichzeitig 
entgegengesetzt, nach rechts. 

Ein Tiger kreist wUtend 1n semem 
Ka fi g 

TEMPO TEMPO TEMPO 

Ganz klar - oben hoch - Bahn­
zeichen: 

--r· •t •t •t •t 
(GroBaufnahme.) 

Alle automatisch au -to- ma-tisch 1n 
Bewegung ' 

Hauserreihe auf der 
einen Seite derStraBe, 
durchscheinend , rast 
rechts durch das erste 
Haus. Hauserreihe 
lauft rechts weg und 
kommtvon rechts nach 
links wieder. Einander 
gegenUber liegende 
Hauserreihen , durch­
scheinend, in entge­
gengesetzter Rich­
tung rasend, und die 
Autos immer rascher, 
so daB bald ein FLIM­
MERN entsteht. 

1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 

Rangierbahnhof. 
Ausweichestellen. 

Diese Stelle als brutalc Ein• 
fi.ihru ng in das atemlose Rennen, 
das Tohuwabohu der Stadt. 

Der hier harte Rhythmus lockert 
sich langsa m im La ufe des Spiels. 

TEMPO 
TEMPO 
TEMPO 
TEMPO 

Der Tiger: 
Kontrastdesoffenen, unbehinder' 
ten Rennens zur Bedrangung, Be• 
engthei t. U m das Publiku m schon 
anfangs an O berraschungen und 
Alogik zu gewohnen. 

1 2 3 4 5 

t t l l l 
t l ! t l 

t t 
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Langsam auf hellend 

124 

Lage rraume und K eller 

Finsternis 

FINSTERNIS 

Eisenbahn. 
Landstra8e (mit Fuhrwerken). 
B rUcken. V iadukt. Unten W asser, 
Schiffe in W ellen. DarUber eine 
Schwebebahn . 
Zug aufnahme von ein er BrUcke 
aus : von o ben ; von unten. (Der 
Bauch des Zuges, wie er da­
hin fahrt; aus einem Graben 
zwischen den S chienen aufge­
nommen.) 
Ein W achter salutiert. Glasige 
A ugen. Gro8auf nahme: A uge. 
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Die Steigerung der zivi• 
lisa torischen Ein rich tu ngen 
in der Oberschneidung 
und Ourchdringung un' 
zahliger N iveaus. 
Der Zug von un ten: sonst 
nie Erlebtes. 

Assoziation fi.ir mi.ihsames 
Telefonieren. T raumhaft 
(Glas -Glas-Glas); gleich, 
zeitig wird man durch die 
langsame Drehung auf d ie 
1:3ewegung des erscheinen. 
den Flugzeugs vorbereitet . 

Glasaufzug in 
einem Warenhaus 
mit Negergroom. 
Schief. 
Perspektive ver­
zerrt. 
Hell-dunkel. 
Ausbl ick. Tumu lt. 
Die am Eingang an­
gebundenen 
Hund e. 
Neben dem G las­
aufzug eine G las­
telefonzelle mit Tele­
foni erendem. 
DURCHblick. Auf­
nahme des Erdge­
schosses durch die 
Glasplatten. 

-
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E IN L U C H S 
WOT E ND. 

Die Rader. Sie dre­
hen sich bis zum 
verwaschenen Vi­
brieren. 

auf ab auf 

t!t 
Das GESICHT des 
Telefonierenden 
(GroBaufnahme) 
- eingerieben mit 
fosforeszierendem 
Material, dam it keine 
Siluette entsteht 
- dreht sich GANZ 
DICHT an dem Auf­
nahmeapparat vor­
uber; rechts uber 
seinem Kopf (durch­
scheinend) zieht ein 
von weitem kommen­
der Flieger in einer 
Spirale. 
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Tiefe Fliegeraufnahme 
uber einem Platz mit 

8 
Stral3en off n u n g e n . 

.... ~ .. ~:-~"'lllloc'V 

Die F ahrzeuge: elektrische S tral3enbahn , Auto s, Last­
wagen , Fahrrad er, Droschken, Autobus, Cyklonette, Mo tor­
rader fahren in raschem Tempo vom Mittelpunkt aus­
warts. dann plotzl ich alle umgekehrt ; in der Mitte treffen 
sie sich. Die Mitte offnet sich , ALLES sinkt ti ef, ti ef, ti ef -

ein Funkturm. 

\ 

\ 

Unter den StraBen­
zugen die ausgebau­
ten Kloaken. 
Lichtglanz auf 
W asserspiegel. 

TEMPO-o-

o 
l 

Q 
l 
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BOGENLAMPE, Funken spritzen. 
AutostraBe spiegelg latt. 
LichtpfUtzen. Von oben und 

'0-~ 
'<'~ 

'?>e 

mit weghuschenden Autos. 

Parabelspiegel eines Wagens ver­
groBert. 

Lichtreklame mit verschwindender 
und neuerscheinender Lichtschrift 

• • • • • • • • • • • • • • • • •• •• • • • • • • • • • •• •• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • ••• • • • • 

Feuerwerk aus dem Lunapark 
MIT rase n mit der Achterbahn. 

• 
• 
• 

-

• • • • 
• ••• • • • • 
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Der Mensch kann im Leben auf vieles nicht 
achten. Manchmal deswegen, weil seine Or: 
gane nicht rasch genug funktionieren, manch· 
mal, weil ihn die Momente der Gefahr etc. 
zu star k in Anspruch ne h men. Auf der Schleifen• 
bahn schliel1t fast ein jedcr die Augen wahrend 
des grol1en Sti.irz.ens. Der Filmapparat nicht. 
lm allgemeinen konnen wir z.. B. kleine Babys, 
wilde Ti ere ka um objektiv beobachten. da 
wir wahrend der Beobachtung eine Reihe von 
andern Dingen beachten mi.issen . Im Film ist 
es anders. Auch eine neue Sicht. 

Teufelsrad. Sehr schnell. 
Di e heruntergeschleuderten Men­
schen stehen schwankend auf und 
steigen in einen Zug. Polizeiauto 
(durchscheinend) rast nach. 

ln der Bahnhofshalle wird der Appa­
rat erst in horizontalem Kreis, 
dann in vertikalem gedreht. 
Telegrafendrahte auf den 
Dachern . 
Antennen. Porzellanisolator­
turme. 
Der TIGER. 
GroBfabrik. 
Rotation eines Rades. 
Durchscheinende Rotation emes 
Artisten. 
Salto mortale. 
Hochspringen. Hochspringen mit 
Stab. Fallen . Zehnmal hinterein­
ander. 
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Kasperle­
theater. 

KINDER 

Unser Kopf kann es nicht 

Publikum, w1e Wellen des Meeres. 

Madchen. 
Bei ne. 

l 

l 
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VaRI ETe , 
fiebrige Tatigkeit. 
Frauenringkampf. 
Kitsch. 

Jazzbandi nstrumente 
(GroBaufnahme). 

(Um das Publikum :u erschreckcn . Auch 

1 ein dvnambches Moment. l 

17 1 .. ·'lohoh · ~·'g" 

Metallkegel - innen 
leer, glanzend 
wird gegen das Ob­
jektiv geschleudert 
(inzwischen) ' 
2 Frauen ziehen ihre 
Kopfe blitzschnell 
zurUck. 
Grof3aufnahme. 

~-
• i 

Fuf3ballmatch. 
Grob. 
Starkes TEMPO. 



BOX EN 

Gro13aufnahme. 
NUR 
die HA Ende mit den 
Kugel­
handschuhen. 

130 

Ein Glas Wasser (Wasserspiegel 
mit Glasrand in Grol3aufnahme) 
in Bewegung wie Springbrunnen, 
spritzt auf 
JazzBAND mit dem 
SPRECHENDEN FILM 
FortiSSimO 
Wild e Tanzkarrikatur. Stral3en ­
madchen. 

DER TIGER 

Zeitlupe. ZEITLUPE. 

l 

l 
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Schrager Schornstein qualmt ; 
daraus ein T AUCH ER ; sinkt kopf­
abwarts ins W asser. 

DER TAUCHER 

Propeller im Wasser in Tatigkeit. 
Kloakenoffnungen unter und uber dem 
Wasserspiegel. Durch die Kanale mit 
Motorboot zur Schmutz- und Mull­
sammelstelle. 

Rauch qualmt, 
wie Blumen­
kohl, uber eine 
Brucke fotogra­
fiert, 
wenn ein Zug 
darunter vorbei­
fahrt. 
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Verarbeitung des MUIIs in Fabrikbetrieb. 
Berge von verrosteten Schrauben , Buchsen , 
Schuhen usw. 
PATERNOSTER-Aufzug mit Aussicht bis ans Ende 
und zurUck. lm Kreis. 

von 

bis 

D~r ganz.~ Film wird von hier (verkurzt) 
RUCKWARTS gedreht bis zu der JaZZ­
BAND (auch diese umgekehrt). 

FORTISSIMO-o-0 
PIANISSIMO 

Glas Wasser. 
Leichenschau (Morgue) von oben. 

l 

MiliUirpa rade RECHTS-RECHTS l 
RECHTS - RECHTS 

REITDAMEN·LINKS 
Die beiden Aufnahmen uberein­
ander kopiert, durchscheinend. 

132 

MARSCH-MARSCH-
MARSCH-MARSCH-RECHTS 

LINKS-LINKS-LINKS 
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Schlachtviehhof. Tiere. 
Ochsen tobend. 
Die Maschinen des Kalteraums. 
Lowe. 
Wurstmaschine. Tausende von Wursten. 
Fletschender Lowenkopf (GroBaufnahme). 
Theater. Schnurboden. 
Der Lowenkopf. TEMPO- o -0 
Polizei mit Gummiknuppel auf dem Potsdamer 
Platz. 
Der KNUPPEL (GroBaufnahme). 
Das Theaterpublikum. 
Der Lowenkopf immer g roBer werdend , bis zu­
letzt der riesige Rachen di e Leinwand fl.illt. 

Die haufigc und unerwartctc Erschcinung des 
Lowenkopfes soll Unbehagen und Bedriickung 
hervorrufen (wieder · wicder - wiedcr) . Das 
Thcaterpublikum ist heiter - und der K O P F 
ko mmt DOC H ! usw. 
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Lowen. Skiakrobat. 
Clown s. 
ZIRKUS 

Dress ur 

CLOWN 

Einige Sekunden lang 
dunkel. 

DUNKEL DUNKELHEIT. 

GroBer Kreis. 

TEMPO-o-O 
Zirkus von oben , fast 
GrundriB. 

DRESSUR 

Dressur. 

ZIRKUS 
Trapez. Madchen. 
Bei ne. 
Clowns. 

LOWEN. 
LOWEN ! 

CLOWNS. 



l 

Wasserfall drohnt. Der SPRECHENDE FILM. 
Eine Leiche schwimmt im Wasser. ganz langsam. 

Militar. Marsch-marsch. 

Glas Wasser. 

ln Bewegung. 

KURZ-RASCH 

Spritzt auf - ENDE: 
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ABBILDUN G EN : 

ABB. SEIT E 

1 Zeppelin Ill fli cgt i.iber den Ozean (Fot. Grof)) 46 
2 Paris (fot. A . Sti cg li tz) . . . . . . . . . . 4 7 
3 Flic~endes Kranichheer . . . . 48 
4 Staffel uber dem nordlichen Eismeer (fot . Atlantic) . 49 
5 Die Rankenfiilk einer Entenmuschel (fot. F. l\1. Duncan l . 50 
6 Das vergrof)ertc Bild einer Kopflaus (fo t. Atlantic) . 5 1 
7 Pa lucca (Fot. C harlotte Rudol f, Oresdc:n) . . . . 5 2 
8 Rcnnfahrcr (fot Atlantic) . . . . . 53 
9 Englisches Flugzeuggesch wadc:r (fot. SportspiegelJ 54 

10 Die gro!5te Uhr der Welt (fot . Zeitbilder) 55 
11 St. Paulskirche London (Fot. Zcitbilder) 56 
12 Fabriksch ornstein (Fot. Rengcr;Patzsch) . 5 7 
13 Balkons (fot. .\1\ oh oly. Nagy) 58 
14 lm and (Fot. Moholy• agy) . . . 59 
15 Grammofonplattc (fot. t\'loholy. Nagy bei von Lobbecke) . 60 
16 l"achtaufnahmc (Fot. Griinewald) 6 1 
17 Stcrnspektren (Fot. Stcrnwartc Arequipa) . . 6 2 
18 Spiral nebe l in d en J agdhunden (Fo t. Ritchey) . 63 
19 Elektrische Entladung (fot. Berliner lllustrierte Zeitung) 64 
20 Blitzaufnahmen . . . . . . 65 
2 1 Rontgcnaufnahmc (fot. AGfA) 66 
22 Frosch (Fot. Schreinen . . 6 7 
23 Muschel (Fot: W cndingen ) 68 
24 Fotogramm (Moholy. Nagy) 69 
25 Muschel Fot. \'\'cndingen) 7 0 
26 Fotogramm (Moholy•Nagy l 71 
27 Fotogramm (Mo ho ly•Nagy) 7 2 
28 Konstruktion ., K X" IMoholy.Nagy) . 
29 Fotogramm (Moholy. agy) 

7 3 
7 4 

3 0 Fo togramm (Man Ray) . 75 
31 Fotogramm tMan Ray) . . 76 
32 Reflektorische lichtspiele Schwerdtfeger (Fot. H iittich & O em lerl 
33 Erliiuterungen zu den Reflekto rischen lichtspielen von Hirschfeld. Mack 
34 Partitur von Hirschfeld·Mack . . . . . . . . . . 

77 
78 
8 0 

3 5 Reflcktorische lichtspiele, Hirschfe[d,J'vlack (Fot. Eckner) 
36 Rcflektorische lichtspiele, Hirschfc)d.Mack (Fot. Ecknerl 
3 7 Ze bras und Gnus (Fot. Martin Johnson) . . . . . 
38 Teichwirtschaftlichc Yersuchsstation (fot. LohOfcner) 
39 Auge eines Marabus (Fot. PrefS, foto.New Service) . 
4 0 Tischriicken aus dem Film " Dr. Mabuse" (Fot. UFAl 
4 1 Bliihender Kaktus (Fot. Renger•Patzsch) . 
42 Kaktus (Fot Rengcr•Patzsch) . . . . . . , . . . 

82 
83 
84 
85 
86 
8 7 
88 
89 

18 L. Mohol y :".t!P 
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ABB. 

43 
44 
45 
46 
47 
48 
49 
50 
51 
52 
53 
54 
55 
56 
57 
58 
59 
60 
61 
62 
63 
64 
65 
66 
67 
68 
69 
70 
71 
72 
73 
74 

Puppen (fot. Moholy. agy) 
Von oben (fot. Moholy.Nagy) 
Aus dem Film ,.Zalamort" (Fo t. l\:atio nal, film ) 
Foto aus Japan 
Po rtrat (f ot. Lucia Mo holy) . 
Gloria Swanson (Fot. Paramount) 
Negativ (fot . Moholy. agy) . 
Hannah Hoch (Amateuraufnahmc) 
Atelier in der Gartenkugel tFot. Muchc) 

piegel und Spiegelungen (Fot. Moholy. Nagy) . 
Das fixicrte Lachkabinett (Fot. Kcystone View Co.) . 
Konvexspiegelaufnahme (Fot Muche) 
Ein Pferd, das kein Ende nimmt (fot . Keysto nc \'icw Co.) . 
Der "O bermensch" (rot. Keystone View Co) 
Der "Milliardar" (fotomon tage H annah Hoch) . 
Die Stadt (fotomon tage P. Citroen) . 
Zirkus und Varieteplakat (Fotoplastik Moholy. Nagy) 
Militarismus (Fotoplastik Moholy.Nagy) 
Reklameplakat (fotoplastik Moholy•Nagy) 
Amenkanische Pneureklame tfotoplastik Vanity Fair) 
T•telbl.lttentwurf zu ,.Broom", New Yo rk (T ypo fo to Mo ho ly•Nagv) . 
Leda und der Schwan (Fotoplastik Moholy•Nagy) 
Apparatur der Filmau fnahme (Fot. Paramount) . 
Filmtrick (Fot. Berliner Illustrierte Zeitung) . 
Wie Tricktischaufnahmen gemacht werden t Fot. Maga:in l 
Tricktischfilm Fot. Lotte Reiniger 
,.\'<'under des Schneeschuhs" (Fot. A. Fanck, Verlag Gcbr. !:noch) 
Diagonale Sinfonie (Viking Eggeling) 
Telegrafiertes Kino (Fot. Weltspiegel) 
Drahtlos telegrafierte Fotografie (Fot. Wcltspicgel) 
Orahtlos tclegrafierter Fingerabdruck (Fo t. W eltspicgcl) 
Dynamik der Gro~<Stadt (Moholy. Nagy). 

SEI TE 

90 
91 
92 
9 3 
94 
95 
96 
97 
98 
99 

100 
101 
102 
103 
104 
105 
106 
107 
108 
109 
110 
111 
112 
113 
114 
115 
116 
117 
118 
119 
119 
120 



Die in dem TYPOFOTO "DYNAMIK DER GROSS-STADT" (Seite 122-135) 
wiedergegebenen Fo tografien sind folgender Herkunft : 

ABB. SEITE 

75 122 

76 122 un ten 

77 123 

78 123 

79 124 

80 125 

8 1 126 oben 

82 126 un ten 

83 127 oben 

84 127 un ten 

85 128 oben 

86 128 links 

87 128 un ten 

88 129 oben 

89 129 Mitt e 

90 129 un ten 

91 130 

92 131 oben 

93 131 rechts 

94 131 un ten 

95 13 2 

96 133 

97 134 links 

98 134 Mitt e 

99 134 rechts 

100 135 

Zeppe linbau (foto: FRAN KFURTER ILLUSTRIERTE ZEITUNG) 

Ausschnitt aus eine r Aufnahme 

Tiger (Amateuraufnahme) 

Bahnzeichen (Fotoplastik : MOH OLY,NAGY) 

Lager raum (Foto: K. HAUPT. HALLE) 

Ein junger Luchs (Foto: ZEITBILOERl 

Fliegeraufnahme von New York (foto: AT LANTIC) 

Funkturm von Nauen (Foto: ATLANTIC) 

Berlin, Friedr ichstraf3e (Foto: AGFA FOTOBLATTER) 

New York (Foto : LONBERG·H OLM) 

Kasperl etheate r (foto: HAMBURGER ILLUSTRIERTE ZEITU 'G) 

Hochsprung (Foto: ATLANTIC) 

Ti llergir ls (Foto: E. SCHNEIDER) 

Oland ia lsatsche nko (foto: T IMES) 

Ful3bal lmat ch (Foto: RIEBICKEl 

A us dem Fil m " Tatjana" (Foto: UFA) 

Der Boxer (Fotoplastik: MOHOLY:NAGY) 

Schornstein l foto: RENGER:PATZSCH) 

B rennende Pet ro leumque lle 

Taucher ( foto: D IE KORALLE) 

Aus " Fridericus Rex" (UFAFILM) 

Lowe (AUSSCH NITTJ 

Dressu r (foto: ATLANTIC) 

" Wunder des Schneeschuhs" (Foto: A. fANCK . VERLAG GEBR. 
ENOCf-I) 

Artist Leonardi Renner (Foto: PERUTZ) 

Huh n (Rčntgen foto: AGFA) 

18 • --139 
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ALBEf T LANGEN VERLAG MUNCHEN 

BAUHAUSBUCHER 

Schriftleitung: GROP IUS und M O H OLY-N AGY 

1 INTERNATIONALE ARCHITEKTUR von WALTER GROPIUS 
Preis geh. 5 .-. geb. 7.- (2. Auflage) Viertes bis sechstes Tausend 

2 PADAGOGISCHES SKIZZENBUCH von PAUL KLEE 
Vergriffen 

3 EIN VERSUCHSHAUS DES BAU HAUSES 
Vergriffen 

4 DIE BUHNE IM BAUHAUS 
Preis geh. 5.-. geb. 7. -

5 NEUE GESTALTUNG von PIET MONDRIAN (Holland) 
Vergriffen 

6 GRUNDBEGRIFFE DER NEUEN KUNST von THEO VAN DOESBURG (Holland) 
Vergrilfen 

7 NEUE ARBEITEN DER BAUHAUSWERKSTATTEN 
Preis geh. 6.-. geb. 8.-

8 MALEREI, FOTOGRAFIE, FILM von l. MOHOLY-NAGY 
Preis geh. 7.-. geb. 9.- (2. Auflage) Drittes b is funftes Tausend 

9 PUN KT und LINIE zu FLACHE von W . KANDINSKY 
Pre is geh. 15.-. geb. 18.-

10 HOLLANDISCHE ARCHITEKTUR von J . J . P. OUD 
Pre is g eh . 6.-, g e b. 9 . -

IN VORBEREI TUNG 

ll DIE GEGENSTANDSLOSE W ELT von KAS IM IR MALEWITSCH 

12 BAUHAUSNEUBAUTEN IN DESSAU von WALTER GROPIUS 








