Motion und Emotion

Zur Balance der Antriebskrifte bei Moholy-Nagy'
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.Mozione" und ,emozione" waren fir die Kinstler
der europdischen Renaissance ein und dasselbe.
Kurz und biindig kann man sagen: Bewegung ist
Emotion.? Darum habe ich die englischen Worte
.motion" und ,emotion" hier im Titel zusammen-
gezogen — eine Wortangleichung, die man im
Deutschen nur mit ,Bewegung" und , Erregung”
einigermalen nachahmen kénnte, aber Emotion ist
viel weiter gedacht als Erregung.3 Leonardo hatte
Kunst wesentlich als emotionalen Ausdruck begrif-
fen, und der Ausdruck ,moto" vereinigte dufere
und innere Bewegung. Man kénnte den Titel von
Moholy-Nagys ebenso beriihmtem wie unbeachte-
tem Buch Vision in Motion* auch so entfalten:
.Vision and Motion, fulfilled by Emotion”, und die
Balance zwischen der emotionalen Intelligenz und
der rationalen oder auch sozialen Kompetenz war
flir Moholy-Nagy das gestalterische Herzensanlie-
gen schlechthin.® Daher der Titel ,Motion und
Emotion — zur Balance der Antriebskrafte bei
Moholy-Nagy".

Es war ein groBartiger Gedanke der Veranstal-
ter, das Buch von 1947, Moholy-Nagys kiinstleri-
sches Testament, wieder auszugraben (ganz unbe-
kannt ist es in Europa (ibrigens nicht geblieben®)
und aus unterschiedlichem Blickwinkel unter die
Lupe zu nehmen. Es ist zweifellos ein Jahrhundert-
buch, das einen ganz neuen Blick auf das Werk des
Kiinstlers und die Kunstgeschichte seiner Zeit
erlaubt. Zwiespaltig war meine Lektiire von Vision
in motion gleichwohl. Moholy-Nagy konstruiert
mit riesigem Aufwand die Utopie einer intellektu-
ellen und emotionalen Selbstbefreiung ,des' Men-
schen schlechthin, eine Vision mit dem Anspruch
anthropologischer Giiltigkeit, woran der Autor
natiirlich scheitern muss, denn vieles ist naturge-
maf schon heute veraltet. Auf der anderen Seite
ist das Buch ein sehr konkreter Versuch, die klassi-
sche Moderne weiterzufiihren und dabei zugleich
nach den Erfahrungen des 2. Weltkrieges auch
Versdumnisse des Bauhauses zu bearbeiten.”
Acharnierter Bauhdusler, geht Moholy-Nagy doch
in vielem dariiber hinaus, ja zur Clichévorstellung
vom Bauhaus verhdlt er sich manchmal geradezu
gegensatzlich; immer verlédsst er die Orthogonale,
immer denkt er prozessual.

Wir werden im Folgenden den ersten, den
hypertrophen Anspruch einer transhistorisch giilti-
gen Losung, ja Erlésung des Menschengeschlechts,
fahren lassen® und uns dem zweiten, produktive-
ren Aspekt des Buches zuwenden. Dieser zweite,
konkrete, formbestimmte Ansatz bietet in seiner
Vielseitigkeit eine Summe der kiinstlerischen Tatig-
keit von Moholy-Nagy, ja eine Summe der Ge-
schichte der Moderne unter programmatischer
Aufkiindigung der Hierarchie von ,high and low".

Das Buch muss seiner Witwe buchstéblich aus
den Handen gerissen worden sein, hat es doch
bereits 1947 drei Auflagen erlebt. Von keinem

Geringeren als Walter Gropius wurde es eine
.grundlegende Grammatik des modernen Designs”
genannt.? Tatséchlich ist die Schrift aber weit mehr
als ein Design-Handbuch; in dieser Hinsicht wirkt
Gropius' Urteil fast despektierlich und geht an
Moholy-Nagys umfassendem Ansatz vorbei. Die
Faszination des Buches riihrt aus Moholys gedank-
lichem Reichtum, der von Aristoteles iber Goethe
und Nietzsche bis zu Apollinaire und James Joyce
reicht, wie aus seinem Mut zur Synthese. Diese
Synthese besteht aus der Kombinatorik von fiinf
Elementen: aus Lebensphilosophie, Gestaltpsycho-
logie'®, Lebensreformbewegung'’, Bionik'?, aber
der Autor spricht noch grundsatzlicher von ,biolo-
gical fundamentals"?3 im Sinne einer Orientierung
am urspriinglichen Lebensrhythmus — und schlieR-
lich, fiinftes Element, propagiert er eine ebenso
kuriose wie tiefsinnige Lehre von der emotionalen
Selbsterfiillung, die man als Verbindung von Char-
les Darwin, Henri Bergson, Aby Warburg und
Rudolf Steiner verstehen kann. Ich werde mich vor
allem auf dieses funfte und letzte Element konzen-
trieren.

Dem emotionshistorisch arbeitenden Kunsthis-
toriker féllt zunachst auf, wie hédufig die Worte
.emotion” und ,emotional” vorkommen. Moholy-
Nagy geht es um die Beriicksichtigung der ,emo-
tional requirements”, die Befreiung der ,emotional
sphere”, die ,balanced performance of intellect
and feeling"14; unsere Erfahrungen miissen tber-
setzt werden ,into emotional language", ,man is
the sum total of his psychophysical, intellectual,
and emotional potentialities”. ,His reasoning
power parallels the emotional forces", volle Kapa-
zitatsentfaltung gibt es erst als ,synthesis of the
intellectual and the emotional".’® Wie kommt der
.mechanism of feeling" in Gang, fragt der Autor,
wie verhalten sich die ,inner stimuli" zu der ,emo-
tional activation from without", wie kann der
Kinstler die neuen Erfindungen libertragen ,into
emotional orientation"16? Da sich diese Hervor-
kehrung des Emotionalen wie ein roter Faden
durch das gesamte Buch zieht, darf man es als pro-
grammatisch werten. Tatsdchlich kann man darin
bereits die Hauptkritik am Bauhaus sehen, zumin-
dest an der Rezeption des Bauhauses, das ja auf-
grund der Rationalitdt seiner Formen, seiner Archi-
tektur vor allem, in dem Verdacht stand, der sich
aus der europdischen Aufklarung ableitet, namlich
in dem Verdacht, Gber der Rechtwinkligkeit der
Formen das Amorphe, tiber dem Apollinischen das
Dionysische, tiber der Analogie zur Industrieform
die Emotionalitat vergessen und dadurch eine
Marginalisierung des emotionalen Vermégens be-
wirkt zu haben.’” Wértlich heift es auf den (heute
in Weimar o6ffentlich aufgestellten) Stellwdnden
zur Erinnerung an die Bauhaus-Ausstellung von
1923, dass dort zahlreiche Exponate ,die Abkehr
von individuellen, emotionalen Ausdrucksformen
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[...]" zeigten. Diese Verbannung des emotionalen
Vermogens musste notwendig und aggressiv auf
das Bauhaus selbst zuriickschlagen, das, in den
Worten der Dialektik der Aufklarung von Horkhei-
mer und Adorno’8, durch die Nazis die Riickkehr
und Rache des grausamen Mythos der Voraufkla-
rung erleiden musste, weil im rationalen System
der Moderne das emotionale Vermégen nicht in
die Wirklichkeit eingebunden war, sondern unver-
sohnt mit ihr, draulRen lauernd, die lichte Welt
durchgeistigter Rationalitdt hinwegschwemmen
konnte.1?

So sehr Moholy-Nagy mit Vision in Motion die
Tradition seiner Bauhauszeit hochhielt und seinen
Schilern am ,Chicago Institute of Design" das
Beste der europdischen Tradition als Vorbild an-
bot, so sehr war er daher auf eine Veranderung
des Bauhausprogramms bedacht. Vision in Motion,
der Ausdruck fiir die Dynamisierung des Sehvor-
gangs, weist als Thema und als Methode weit hin-
aus Uber das Bauhausprogramm: Es geht um eine
in Bewegung geratene Wahrnehmung der Welt
iberhaupt?®, um ein Erziechungsprogramm, das die
intellektuellen mit den emotionalen Fahigkeiten
zusammenbinden will.

Wenn man in Vision in Motion also keine Welt-
erlésungslehre sieht, sondern eine Maglichkeit,
sich wohl zu fiihlen und mit dieser Ausstrahlung
seine Umgebung zu durchdringen (Moholy-Nagy
selbst spricht vom , psychological well-being"2"
nach einer in die Krise geratenen Wahrnehmung),
dann begreift man auch, in welchem Kontext bei
Moholy standig von Emotionen die Rede ist. Es
geht ihm um eine Art Selbsterrettung, die in einem
zweiten Schritt auch die Errettung von den Me-
chanismen der industriellen Gesellschaft umfassen
soll. Fiir den Zusammenhang von Gefihlsleben
und Selbsterrettung stand noch eine ganz andere
Tradition als die des Bauhauses Pate, namlich die
der Warburg-Schule. Zwar bezieht sich Moholy-
Nagy nicht ausdriicklich auf den Kulturhistoriker
Aby Warburg, aber objektiv ist es so, dass niemand
sonst dem emotionalen Ausdruck in den Kiinsten
so sehr Gehor verschaffte und ihm eine so aktive
Rolle zutraute. Warburgs Rede von ,Pathosfor-
meln" oder vom , Leidschatz der Menschheit" ging
den ,erneuerbaren Energien' bereits gestalteter
Leidenschaften nach, der Frage, unter welchen
Bedingungen mit Pathos erfiillte Emotionen (wie
die des Laokoon) in verdnderter Kunstform zu neu-
em Leben erweckt werden kénnen.?2 Der kurze
Text seines Kollegen Fritz Sax| Giber Die Ausdrucks-
gebérden der bildenden Kunst?3, eine Fibel kritisch
sortierenden Umgangs mit der rhetorischen Bild-
tradition, stellt Bildformeln zusammen, die ,ener-
getisch invertiert", wieder aufgenommen wur-
den.?* Warburg und Sax| wollten durch die These
von der emotionalen Neubelebung verhindern,
dass Emotionspotentiale ein fiir allemal festgelegt,

determiniert, wiirden (was ihnen Erstarrung
bedeutet hatte). Wenn z. B. eine psychohistorische
Untersuchung — ich denke an Arbeiten von Mary
Mathews Gedo — darauf hinauslauft, einen Kinst-
ler wie Picasso nur als biographisch determiniert
nachzuweisen?5, dann ist das eine totale Umkeh-
rung jener dynamischen Aktivitat, in der Warburg
den Motor der Geschichte sah. Auch Warburg
zufolge sind es zwar persénliche Schubkrafte, nicht
die Produktivkrifte schlechthin, welche die Ge-
schichte vorantreiben. Warburg sah die so entstan-
denen Inversionen als Ergebnisse von jahrhunder-
telangen Umformungen und transkontinentalen
Austauschprozessen an. Darin liegt, unmittelbar
vor der Ns-Zeit, eine der Wurzeln fir die Suche
nach einer das Leben durchwirkenden emotionalen
Kraft. Das war auch das Anliegen von Moholy-
Nagy. Freilich muss man, um nicht kurzschlssig zu
argumentieren, sehen, dass Emotionen fiir War-
burg primar Angst erregende Krafte waren, ,Re-
venants”, bedrohliche Gestalten, die man bewilti-
gen oder bandigen musste, nicht bloRe Mittel der
Lebenserleichterung. Zum anderen unterscheidet
sich die Verankerung der Gefiihle bei Moholy-
Nagy von Warburg auch dadurch, dass sich der
emotionale Ausdruck bei ihm nicht in hoher
Kunst, sondern im Alltag, im Gerdt, im ,Zuhande-
nen" realisieren sollte. Das ist eine Umkehrung des
traditionellen Verstandnisses von Emotionalitit,
das nach Ausdruck in den Héhen und Tiefen der
groRen Kunst strebte. Trotz dieser Unterschiede
kann man sagen, dass Moholy-Nagy dhnlich wie
Aby Warburg die emotionalen Krafte in der Kunst
auch dort, wo sie gefdhrlich werden konnten, viel
starker hochgehalten hat als dies im Bauhaus (jen-
seits von Klee?®) iiblich war.

Fir die ,interrelatedness of art and life"27, die
Moholy-Nagy in Chicago mit Hilfe guten Designs
realisieren wollte, sucht und findet er also die
eigentlichen Antriebskrafte in der Aktivierung der
Emotionen. Sie sind ihm so wichtig, weil sie in sei-
nen Augen so zuriickgeblieben, daher entwick-
lungsfahig sind, gerade in den usA. Denn wéhrend
neue Technologien intellektuell leicht einsehbar
sind und ihr Nutzen rasch akzeptiert wird, wider-
setzt man sich ihnen emotional. Auf diesem Gebiet
herrscht gewaltiger Nachholbedarf: ,Man [...] fai-
led to translate his newly gained experience into
emotional language [...]. The result has been and
still is misery and conflict, brutality and anguish,
unemployment and war".28 Das Pladoyer fiir die
Befreiung der Emotionen gipfelt in der Behaup-
tung, im Hinblick auf das Gefiihl verharrten die
Zeitgenossen noch im Zustand des Urmenschen:
.Emotionally most people live within [...] tribal
prejudices”.?? Im Einklang mit der heutigen neuro-
physiologischen Emotionsforschung sieht Moholy-
Nagy den Mechanismus des Fiihlens von inneren
und duleren Faktoren ausgelést: ,[...] the mecha-
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nism of feeling is set in motion by a network of
sensations both from within and without".3° Fiir
die emotionale Aktivierung von aufen ist fir ihn
der Kiinstler zustandig. Er ist der Organisator der
Emotionen, was heute vor allem Architekten
erkannt haben. Der Kiinstler, der Designer, der
Fotograf und der Architekt — sie haben die neuen
Erfindungen zu libersetzen ,into emotional orien-
tation", ,into an emotional fabric of compelling
validity" .31 Daher 40 Jahre spater der Versuch von
Charles Moore, die Piazza d'ltalia in New Orleans32
als eine emotionale Heimstatt der ,Italian commu-
nity" zu gestalten und ihr im Gegensatz zu den ab-
weisenden Downtown Blocks von New Orleans33
eine emotionale Identifizierung zu bieten. Ob das
gelungen ist, mag diskutiert werden; aber die spie-
lerisch-emotionale, Kunst und Leben verbindende
Absicht liegt durchaus auf der Linie von Moholy-
Nagy. Auch Peter Zumthor will ausdriicklich den
Architekturbenutzer emotional einbinden und ein-
stimmen; indessen dirfte der Rekurs auf urwiichsi-
ge Materialien, der Zumthors Bauten34 etwas An-
heimelndes gibt, vielleicht nur partiell den Beifall
von Moholy-Nagy gefunden haben, denn dieser
pladierte ja fir Einbeziehung (und Uberwindung)
industrieller Materialien; aber das Ziel einer emo-
tionalen Wirkung ist beiden gemeinsam. Man
muss sehen, dass Emotionalitdt fiir Moholy-Nagy
keine ,weiche' Kategorie ist und er sich in seinen
eigenen frilhen Werken, ob Design oder Malerei,
der ,harten’ Linie des Konstruktivismus3® durchaus
nicht verschloss — ein unglaubliches, vielleicht ata-
vistisches Vertrauen auf den Emotionstransport

1 | Moholy-Nagy, CXIl, 1924

von Farbe und Form kommt etwa in dem Olgemal-
de CX!l von 1924 (Abb. 1) oder in dem Entwurf fiir
einen Briefumschlag des Bauhaus-Verlages aus
dem gleichen Jahr (Abb. 2) zum Ausdruck. Kon-
struktives und zugleich emotional geprégtes, freies
und sozialvertragliches Bauen favorisierte Moholy-
Nagy aber auch noch in seinem nachgelassenen
Buch, z. B. mit der Abbildung so beriihmter Archi-
tektur-Experimente wie dem Penguin Pool von
Berthold Lubetkin im Londoner Zoo, 1931-1934
(Abb. 3).36

Gleichwohl, um bei der Architektur zu bleiben,
scheint die auffdllige Hiufung von Emotionstermini
von der Erfahrung des neuen Bauens gepragt zu
sein und sich davon abzustoffen. Bezeichnender-
weise kommt Mies van der Rohe, immerhin frihe-
rer Bauhausdirektor und nun ebenfalls in Chicago
tatig, im gesamten, 370 Seiten starken, mit 440
Abbildungen versehenen Buch nur mit einer einzi-
gen marginalen Abbildung vor.3” Moholy-Nagy
diirfte bei ihm die Ausgleichsarbeit zwischen emo-
tionalem Appeal und rationaler Gliederung ver-
misst haben.38 Es ist bezeichnend, dass auch spa-
tere Bauten von Mies van der Rohe wie die 1956
im Modell erstellten Commonwealth Promenade

BAUHAUSVERLAG s sz WEIMAR
uiﬁnmu'rnl.l

MUNCHEN

2 | Moholy-Nagy, Entwurf fiir einen Briefumschlag des Bau-
haus-Verlages, 1924

3 | Berthold Lubetkin, Penguin Pool, Zoo London, 1931-1934
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Appartments, das Toronto-Dominion Center von
1963-69 oder der Westmount Square in Montreal
immer noch abstofRend niichtern, bar jeder emo-
tionalen Anmutungsqualitit abgebildet wurden.3®
Wie aktuell das ist, kann man an heutigen
Negativbeispielen leicht belegen. Ein Versagen bei
der Suche nach emotionaler Anbindung spiegeln
die von Albert Speer und Partner (asp) 2001/2
gegenliber dem Frankfurter Opernplatz errichteten
Rechteckarkaden (Abb. 4), die auRer der gelb-
grauen Sandsteinfarbe nichts mit dem Platz verbin-
det, zumal hinter den Arkaden nicht etwa Cafés,
sondern nur Biros sich 6ffnen — kein Angebot zum
Verweilen oder zur Stiftung emotionaler Identitat.
Gegeniiber gelegen, ist die statische Imitation
einer bewegten Form, einer Welle — das Biiroge-
baude heillt tatsachlich ,Die Welle" — zum Inbe-
griff einer urbanistischen Verhasslichung geraten,
einer Form, die Bewegung imitiert, nicht aber Be-
wegung bearbeitet oder ein kiinstlerisches Aquiva-
lent dafiir anbietet — das Gegenteil von ,vision in
motion". Im Ubrigen zerschligt der von Helmut
Joos (Birro ,Jsk Frankfurt") im Auftrag der Deut-
schen Immobilien Fonds AG Hamburg 2002 vollen-
dete Komplex die ohnehin schon diirftigen Reste
der Frankfurter Stadtstruktur an dieser Stelle voll-
ends, wie der Blick auf das Gebdude inmitten um-
gebender Altbauten zeigt (Abb. 5). Der Versuch,
die Mainzer LandstraBe im Bankenviertel zur Fla-
niermeile zu erheben4?, ist schon deshalb fehlge-
schlagen, weil niemand sich in dieser Grauzone

4 | Albert Speer und Partner, Rechteckarkaden, Frankfurt/
Main, 2001/02

des Geldes und des sechsspurigen Verkehrs flanie-
rend bewegen will. Es fehlt an Sonne, an Bénken,

an Ruhe — nichts von einer spielerischen Verscho-
nerung des Lebens. Noch finsterer die Innenstadt:

5 | Helmut Joos, Biirogebdude ,Die Welle" in Frankfurt/Main,
2002

6 | Richard Heil, Gebdude der Commerzbank (,Commerzbank-
Bronzeturm") in Frankfurt/Main, 1970-74
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Als Beispiele fiir das Fehlen emotionaler Angebote
mag eine Filiale der Commerzbank (Neue Mainzer
Str. 32-36) dienen. Dieser so genannte ,Commerz-
bank-Bronzeturm" wurde durch den Architekten
Richard Heil in den Jahren 1970-1974 unter Ver-
zicht auf jede Binnengliederung errichtet (Abb. 6).
Nirgendwo sind kiinstlerische Mittel dafiir genutzt,
Sehen, Fiihlen und Denken in Beziehung zu setzen,
wie es Moholy-Nagy forderte und wie es heute der
chinesisch-amerikanische Architekt leoh Ming Pei
vertritt.4!

7 |Ldszlo Moholy-Nagy, Fotogramm aus den 1920er Jahren

-
—
14
» {
-

8 | Ldszlo Moholy-Nagy, Vision in motion, 1940

Anders als in den aktuellen Frankfurter Bauten
wird in Vision in Motion sehr deutlich ein Prinzip
prozessualer Vernetzung gefordert. Sieht man die
Bildbeispiele in gleich welchem Medium durch,
wird man bald gewahr, durch welche Mittel der
Autor diese Verknlpfung und die emphatisch vor-
getragene wechselseitige Verbindung zwischen
Kunst und Leben erreichen will: durch Licht und
Bewegung, genauer: durch Licht, das die Men-
schen und Dinge in Bewegung versetzt. Bewegung
steht Moholy-Nagy fir Verlebendigung, fir Dyna-
misierung. Es geht ihm um die Konstruktion eines
Prozesses; Objekte sollen nicht als statisch erlebt,
sondern in Prozessualitat Gberfiihrt werden. Vor
allem bezeugen dies die Fotogramme?*? der 1920er
Jahre, die freilich im Buch nur als stehende Gebil-
de wiedergegeben werden kénnen, aber durch
ihre differenzierte Lichterscheinung ihr Bewe-
gungspotenzial wenigstens andeuten (Abb. 7).
Doch wird, wie Katrin Heidt auf dem Bauhaus-Kol-
loquium gezeigt hat, der Licht-Raum-Modulator
erst in verfilmter Form wirklich lebendig. Und
doch greift Moholy nicht ausschlieBlich zum Film,
denn es geht ihm nicht primar um Bewegung und
Licht als technische Bedingungen filmischer Wie-
dergabe von Realitat, sondern um Bewegung als
asthetische Kategorie, die, gerade, wenn sie in ein
statisches Kunstwerk induziert wird, ,Search for
motion" auslost, die Suche nach Bewegung als
Energie, als Verdnderungspotenzial.

Nun kénnen wir uns der Vorstellung von ,visi-
on in motion" definitorisch ndhern. Ein Werk von
1940 heilt tatsidchlich Vision in motion (Abb. 8),
entspricht also wortlich dem Titel des Buches. Das
Werk, das zur Serie der Raummodulatoren gehort,
verdeutlicht exemplarisch, worum es dem Autor
geht; ein weiteres von 1935 sei ihm vergleichend
zur Seite gestellt (Abb. 9). Aber im Zentrum moge
die Komposition von 1940 stehen. Zwei spiele-

s

9 | Ldszlo Moholy-Nagy, aus der Serie der Raummodulatoren,

1935

Thesis, Wissenschaftliche Zeitschrift der Bauhaus-Universitit Weimar, (2003) Heft 3

155



risch gestaltete, optisch und haptisch attraktive
Formen, scheinen sich frei auf freiem Feld zu be-
wegen, und dieses Feld ist ganz widerspriichlich
organisiert, einerseits mit vier Nageln starr festge-
pflockt, als seien die Grenzen unentrinnbar vorge-
geben, andererseits von Lichtstrukturen tiberspielt,
die sich keineswegs auf dieses Geviert einlassen,
sondern uber seine Grenzen hinweghuschen und
mit den erhabenen Formen so spielerisch kommu-
nizieren, als wollten sie das durch die Néagel ange-
deutete Ausgangsverbot unterlaufen. Die beiden
plastischen Formen sind als Gegensdtze gedacht,
da das eine aus schwarzem, das andere aus wei-
Rem Material besteht. Beide scheinen sich aus
eigener Kraft frei auf dem Feld zu bewegen, ob-
wohl sie auf ungleich groBen Kreisen gebettet sind
— Kreisen, die jedoch ihrerseits frei zu schweben
vorgeben, umso mehr, als der untere aus einer
Schattenzone aufzutauchen oder darin zu versin-
ken scheint, wahrend der Rand des oberen, vom
Licht bertihrt, sich darin aufzulésen beginnt. Das
Bild zeigt fiinf Eigenschaften:
1. Wir haben es mit freien, nicht auf Mimesis von
Natur abzielenden, vom Gegenstand unabhangige
Formen zu tun.
2. Durch das wie zufdllig einfallende Licht entsteht
in dem durch die Nagel scheinbar so statisch or-
ganisierten Geviert die lllusion von Bewegung und
Prozessualitat, einer Prozessualitit, die durch
nichts aufgehalten wird, die kein Ziel und daher
auch kein Ende hat.
3. Weil die beiden plastischen Gebilde keine augen-
fallige Bedeutung in sich tragen, verweilt das Auge
nicht bei ihnen, sondern sieht primar die ,interre-
lationship" zwischen Hell und Dunkel, zwischen
haptischen und optischen Werten, zwischen dem
Auf und Ab der Kreise, zwischen den glatten Kreis-
flichen und den Diagonalflachen, die durch Zellu-
loidlamellen ungleicher Lange strukturiert sind.
4. Die haptischen Formen stehen in Spannung mit
dem optischen Lichteinfall und einem doppelten
JHintergrund" (weife Kreise und unterbrochene
Diagonalschraffur). Sie suggerieren eine modulie-
rende Durchdringung des Raums; daher die Bezeich-
nung ,space modulator".
5. Die haptischen Formen (die nicht aus plasti-
schen, sondern aus ausgeschnittenen Hohlformen
und aus Linien bestehen) lassen sich aufgrund ihrer
konkav-konvexen Kurvaturen auch fir sich selbst
fassen, ndmlich als ,handschmeichlerische' For-
men, wie sie die Design-Ausbildung bis heute ver-
langt.#3 Sie sind in der Komposition verankert und
unabhangig von ihr existent. Sie enthalten zugleich
Anweisungen, die als kompositionsunabhangige
Designentwiirfe, Skulpturenentwiirfe, urbanisti-
sche Planungen gelesen werden kénnen.

Aus dieser Objektanalyse ergeben sich Ansatze
zur Definition des Gesamtkonzepts von ,vision in
motion". Aber die Bestimmungen von Moholy-

Nagys Theorie gehen weit dartiber hinaus. Sie lau-
ten so:

1. Das kinetische Konzept der Raumartikulation
entfaltet sich als Sehen in Bewegung. Diese Bewe-
gung bezieht sich nicht auf ein einzelnes Objekt,
sondern

a) auf die Komposition insgesamt und b) auf den
Betrachter. Auch er muss sich sehend bewegen,
um etwas zu erfassen. Daher ,vision in motion is
seeing while moving".44 Man kann das an Einzel-
beispielen nur verdeutlichen, wenn jeder die eige-
ne Bewegung wenigstens im Kopf mitvollzieht,
und dazu fordert auch der Raummodulator von
1935 auf: Die konstruktivistisch mit Kreisen und
gegeneinander verschobenen Linien besetzte
Oberfliche weist Nagelképfe auf, die wie eine aus
der Vogelperspektive aufgenommene Menschen-
menge wirken — einer Menge, die sich aber gerade
nicht den Kreisformen beugt oder sich durch die
Linien aufhalten lasst, aber auch nicht vibrierend
die gesamte Oberflache bestiickt wie etwa spater
die Négel bei Giinther Uecker. Zwei inkompatible
Kompositionsprinzipien treten hier miteinander in
Wettstreit. Als weitere Beispiele fiir solch energie-
geladene Kompositionen seien das Aquarell Kine-
tisch konstruktives System von 192245 und die
Mébius-Béander (Abb. 10), eine Farbfotografie von
Plexiglasbdndern von 1935, genannt.*® Keine der
beiden Kompositionen bietet Stabilitat oder Halt,
beide sind schwebend-prozessual angelegt und in
beiden muss sich der Betrachter mindestens mit
seinen Augen, mit seinen haptischen und raum-
durchdringenden Sinnen durch die Komposition
hindurchwinden, wobei ihn im Falle des Kinetisch
konstruktiven Systems die Pfeile noch verunsichern,
denn sie haben ihre Funktion, lineare Richtungsin-
dikatoren zu sein, eingebiiRt. Bei den Mdbius-Ban-
dern wird die notwendige Bewegung des Betrach-
ters noch dadurch verstarkt, dass diese Bander
eine einseitige Flache bilden, die aneinandergefiigt
und so gewunden ist, dass man ohne Uberschrei-
tung des Randes von einer Seite auf die andere
gelangt, was aber die herkdémmliche Vorstellung
von Bewegung verunsichert.#’

o

10 | Ldszlo Moholy-Nagy, Mébius-Bénder, Farbfoto 1935
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2. Die Vision der Bewegung kann sich auf reale
wie auf visuell dargestellte Gegenstdnde beziehen,
z. B. auf Bewegung suggerierende Objekte im
Kubismus und Futurismus. Wenn es sich um visuell
dargestellte Bewegungen handelt, kann der Be-
trachter gedanklich und emotional die urspriingli-
che, reale Bewegung in sich erleben und wieder-
beleben. Daher ,vision in motion is seeing moving
objects either in reality or in forms of visual repre-
sentation [...]. In the latter case the spectator, sti-
mulated by the specific forms of rendering, recrea-
tes mentally and emotionally the original motion."48
Dabei muss der emotionsgeschichtlich arbeitende
Historiker einen Augenblick verweilen. Denn
Moholy-Nagy sagt nicht: Der Betrachter kann die
urspriingliche Bewegung rekonstruieren, sondern
.he recreates it" — ein schopferischer Akt: Er er-
weckt sie in sich zu neuem Leben, er erlebt sie in
sich, was schon der romantische Terminus fir
schopferische Bewegung ist (Caspar David Fried-
rich besichtigt das Riesengebirge nicht, er erlebt
es, indem er sich darin bewegt), oder: Er schafft
eine neue Realitdt (,réaliser" nannte Cézanne die-
sen Schopfungsvorgang). Tatsachlich kann Moho-
ly-Nagy in Umberto Boccionis Le forze di una stra-
da von 1911 (Abb. 11) die mehrfach konnotierte
Bildbewegung (ebenso wie in Cézannes Bildern)
als eine autonome Bewegung fassen, als Bewegung
verursachende Form, zugleich aber kann Boccioni
fiir ihn durch Erinnerung an Realien wie Pylone,
StraReniberfihrungen, grelle Lichtblindel usw.
erlebte Grofstadtsituationen emotional nachvoll-
ziehbar machen, und diese Fahigkeit, dies zu erle-

ben, attestiert Moholy-Nagy jedem sensibilisierten
Betrachter. In dem Multiviewed Portrait des Mil-
ton Halbe von 1942 (Abb. 12) kann man nicht
allein die Wendung des Kopfes und damit die Plu-
riperspektivitat nachvollziehen, sondern durch
mentale Bewegung zugleich etwas von den Emo-
tionen des Dargestellten fassen, wofir die herab-
gezogenen Mundwinkel, ein Indikator fiir Melan-
cholie, den entscheidenden Ansatz bieten.
Dadurch ergibt sich ein imagindres Gesprach mit
dem Betrachter, sofern dieser sich auf den prozes-
sualen Mitvollzug einldsst. Zugleich kann man die
Naht' des Gesichts als die Spur einer Verletzung
erfahren, was das Verlangen nach Identifikation,
aber auch den Versuch einer Sozialanalyse des
Dargestellten auslést, also wieder intellektuelle
und emotionale Potenziale wachruft.

3. Sehen in Bewegung heifit gleichzeitiges Erfassen
des Ganzen. Nicht nacheinander, nicht sukzessiv,
sondern simultan erfasst der Betrachter das Ganze,
und in diesem Begreifen oder Ergreifen des Gan-
zen auf einen Schlag liegt der kreative Akt. Dieser
simultane Zugriff kann aber nur gelingen, wenn
Sehen, Fiihlen und Denken zusammenkommen
und alle drei Fahigkeiten sich untereinander aus-
tauschen. Nur diese Beziehung, nur dieses gemein-
same, interaktive Aufblitzen der Sinne in ein und
demselben Augenblick schafft die notwendige
Kohérenz des Zugriffs: ,vision in motion is simu-
laneous grasp [...]".*2 Als Beispiel hierfiir stand
Moholy-Nagy wiederum Boccioni vor Augen, z. B.
dessen Visioni simultanee von 191159, wo situativ
und proportional Nichtzusammengehorendes, Ge-

11 | Umberto Boccioni, Le forze di una strada, 1911

12 | Multiviewed Portrait des Milton Halbe, 1942
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sichter, Hauser, Brunnen, in einem rot-blau-gelben
Farbstrudel komprimiert werden, der aber nur als
simultane Bewegung erfahrbar ist. Ebenso kann
der ,Raummodulator”, den Moholy-Nagy 1940
schuf (Abb. 13), nur erfahren werden, wenn man
versucht, was durch den Stock prohibitiv abge-
wehrt wird, den Raum zu durchdringen, nament-
lich die beiden senkrechten Flachen, die durch
Licht und Schatten, aber auch durch gallertartige
Weltraumkorper in Schach gehalten werden. Zu-
gleich bestatigt der RRummodulator, dass Moholy-
Nagy fahig war, ,handschmeichelnde’ Formen zu
schaffen, die sich Gber ihre Design-Funktion hinaus
kompositorische Kraft erlangen: Die Form, die gut
in der Hand liegt, ist mit der Komposition insge-
samt identisch.

4. Sehen in Bewegung bedeutet Zusammensehen
von Raum und Zeit, bedeutet kongruierendes
Sehen aller vier Dimensionen, bedeutet simultane
Erfassung auch beziiglich von Linie, Flaiche, Raum
und Zeit: ,vision in motion [...] means to compre-
hend [...] space-time".>1

5. Sehen in Bewegung meint schlieBlich Gber die
einzelne Komposition hinaus eine in die Zukunft
gerichtete Vision, meint die Entfaltung dynami-
scher Antriebskrafte, die damit zugleich zu Triebfe-
dern fur Zukunftsvisionen werden: ,vision in moti-
on also signifies planning, the projective dynamics
of our visionary faculties">2 - Vision hier also nicht

nur im Verstandnis eines die anderen Sinne inte-
grierenden aktiven Sehens, sondern als umfassend
gestaltender Blick nach vorn.

13 | Ldszlo Moholy-Nagy, Raummodulator, 1940

Die zuletzt genannte, liber das Kunstwerk hin-
ausreichende gesellschaftlich-industrielle Kompo-
nente zeigt auch Moholys vorziiglicher Kurzfilm
Schwarz-Weif3-Grau, der wahrend des Bauhaus-
Kolloquiums gezeigt wurde. Eine reale Zukunftsvi-
sion in diesem Sinn verkoérperte fiir Moholy-Nagy
die Stuttgarter WeiRenhofsiedlung von 192753
ebenso wie die von Walter Gropius und Marcel
Breuer 1941 entworfene Terrassenstadt® in New
Kensington bei Pittsburgh/Pennsylvania (Abb. 14).
Man muss allerdings anmerken, dass Moholy-Nagy
hier wohl dem Reiz der Lichtschattensilhouetten
der Terrassen erlegen ist, die sich in dem Material
des Modells (Aluminium) besonders scharf ab-
zeichnen. Der bloBe Anblick der Designlandschaft
dirfte den Sieg Uber die nicht ganz so aufregende
architektonische Gestalt davongetragen haben. Das
Modell war fiir ihn ein kiinstlerisches Lichtspiel
dhnlich wie das der Plexiglaswinkel. Der lebendige
Anblick gewinnt bei Moholy Gberhaupt leicht die
Oberhand Uber die Strukturierung realer Riume.
Die Welt bietet sich ihm als bespielbare Biihne dar.
Er war ja Designer, nicht Architekt, und ein Bih-
nenbild wie jenes, das er 1928 fur Madame Butter-
fly entwarf>®, sollte einen lebendigen Anblick ge-
wahren, musste aber nicht auf Dauer halten und
nicht fir lange Zeit betretbar oder bewohnbar sein
— ebenso wenig sollten es die Plexiglaswinkel sein
(Abb. 15), die er 1935 als Farbfotografie vorstell-
te?®; sie greifen in ihrer Leichtigkeit und ihrer
Farbstruktur eher das auf, was Cézanne in seinen
Aquarellen realisieren wollte (ich komme darauf
zuriick).

Unsere kritische Anmerkung zur Faszination
der Terrassenstadt verweist darauf, dass Moholy-
Nagy Avantgardist einer Bewegung war, die gegen
die untergeordnete Stellung des Kunstgewerbes
agitierte. Moholy wandte sich damit auch gegen
eine Hierarchie der Gattungen, die mit Recht dem
19. Jahrhundert als ,Ausdruck einer ideologischen

14 | Walter Gropius, Marcel Breuer, Terassenstadt in New

Kensington bei Pittsburgh/Pennsylvania, 1941
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Differenzierung">’ angelastet wird. Innerhalb die-
ser negativen Konnotation ,suggerieren Epitheta
wie ,angewandt' und ,dekorativ' einen letztlich
unorganischen Zusammenhang zwischen Form und
Funktion; Kunst erscheint hier als reine Applikati-
on, die vornehmlich der duBeren Verschénerung
dient".58 Dagegen ruft Moholy-Nagy die Autono-
mie des Designs aus — Autonomie nicht als absolu-
te Freiheit, aber als Aufkiindigung des kategorialen
Gegensatzes von ,freier’ und ,angewandter’ Kunst
begriffen. Dies war zwar ein Ziel des Bauhauses
Uberhaupt, doch hat es Moholy besonders klar
und konkret praktiziert. In der Synthese von reiner
Form und deren Anwendung auf Gebrauchsgegen-
stdnde sah er die emotionalen Anspriiche an hohe
Kunst wie an Gebrauchskunst verschmelzen. Aller-
dings hat Moholy-Nagys spielerische Tendenz
wohl die Konzentration seiner Kréfte auf ein opus
magnum verhindert. Der lange Atem zu einem
monumentalen Werk fehlte ihm, aber ist nicht die
Verlebendigung des gesamten Lebens mehr als ein
groRes statisches Monument? Auch hatte ein sol-
ches Baudenkmal wohl nur eine Fabrikhalle oder
ein Funkturm sein konnen. In seiner Spatzeit aber
war Moholy-Nagy vorwiegend industrieskeptisch
eingestellt.

Umso mehr zeugen Raum- und Lichtmodulato-
ren®?, Fotogramme oder groRartige, auch politisch
bedeutsame Fotografien®® von seiner allumfassen-
den Phantasie, und zukunftsweisendes Design, wie
etwa der Parker Pen Fiillhalter®, blieb jahrzehnte-
lang vorbildlich. Man kann Moholy-Nagy also

15 | Ldszlo Moholy-Nagy, Plexiglaswinkel, Farbfoto 1935

nicht einseitig mit der Elle des Architekten oder
Architekturhistorikers messen, aber die Gegen-
wartsarchitektur wiirde viel gewinnen, wenn sie
sich auf sein Design-Potenzial einliefe. Das be-
deutet nicht, dass man in diesem Bereich immer
einverstanden ware. So schreibt Moholy-Nagy z. B.:
Dass ein Teller rund ist, verdankt sich noch immer
der langst Gberholten Herstellung mit der Topfer-
scheibe; heute kann ein Teller genauso viereckig
geformt sein, und damit lassen sich Speisen besser
trennen und Teller raumsparender stapeln. Unsere
Designer, so der Autor®?, sind eben nur traditions-
fixiert. Nun gibt es inzwischen ja auch viereckige
Teller, aber sie haben sich nur in Kantinen, und
auch dort nur partiell, durchgesetzt, und das aus
gutem Grunde. Moholy-Nagy hat verdrangt, dass
das Wohlbefinden durch eine runde Form gestei-
gert wird, und er hat das Urritual der Zusammen-
gehorigkeit, aus einem runden GefaR in der Runde
zu essen, unbeachtet gelassen. Etwas ungereimt
wirkt es, dass nach dem Pladoyer fur den vierecki-
gen Teller ausgerechnet rundes Holzgeschirr von
James Prestini (1939) als beispielhaftes Design vor-
gefiihrt wird.®3 Aber wie auch immer — wir verdan-
ken Moholy-Nagy viele Ideen, die einen Form-
wechsel bewirkt haben. Einen Innovationsschub
hat z. B. seine Polemik dagegen ausgeldst, dass
Biigeleisengriffe noch immer geformt werden, als
seien sie gedrechselt, wahrend man ,hand-
schmeichlerische’ Formen langst auch mit Hilfe
von plastischem Material herstellen kann.o%

Die beste Definiton von ,vision in motion" ist,
wie mir scheint, in einem unscheinbaren Klammer-
satz des Buches versteckt: ,([...] one could say that
all creative work today is part of a gigantic, indi-
rect training program to remodel through vision in
motion the modes of perception and feeling and
to prepare for new qualities of living)".%> Das heift
nichts anderes, als dass dieser Vision die Fahigkeit
zugetraut wird, das Leben zu durchdringen und es
neu zu modellieren (remodel), und zwar in einem
kontinuierlichen Prozess der Kreativitit, wobei das
Ziel der Durchdringung die Wahrnehmung und die
Emotionen des Alltags sind, um auf dieser Grund-
lage eine umfassende neue Lebensqualitat zu
erreichen, die man als Befreiung von biirokratisch-
industriellen Fixierungen verstehen kann. Das
GroRartige an dieser Vision ist, dass sie nicht for-
melhaft bleibt, sondern in unzdhligen Beispielen
als realisierbar vorgefiihrt wird.

Woher kommt die Verlebendigung, die mozio-
ne und emozione bei Moholy-Nagy so deutlich
zusammenschlieBt? Dazu abschlieBend ein Wort.
Die eigentliche Moderne lag fiir den spaten Moho-
ly-Nagy nicht im isolierten, auf Gewinnmaximie-
rung verkiirzten technischen Fortschritt, sondern
in dessen Einbettung in die Natur. Das bedeutet
jedoch auch eine Rickkehr zum Anfang des 20.
Jahrhunderts. Lebensphilosophie und Lebensre-

Thesis, Wissenschaftliche Zeitschrift der Bauhaus-Universitit Weimar, (2003) Heft 3

159



formbewegung fullen auf den Erfahrungen zwi-
schen Jahrhundertwende und Erstem Weltkrieg
(bei dessen Ausbruch Moholy-Nagy kaum 20 Jahre
alt war). Zu diesen Erfahrungen gehért der Blick
Uber Europa hinaus, die Suche nach den Quellen
des Lebens, die Auffrischung der eigenen Welt-
sicht — das, was Gauguin, Klimt und Picasso zwi-
schen 1897 und 1907 bewegte. Darum ist ein
Blick auf Gauguin nicht exotisch, sondern zentral.
Die Essenz des Jahrhundertbildes von 1897, Woher
kommen wir? Was sind wir? Wohin gehen wir?
(Abb. 16) liegt bekanntlich in der freien Entfaltung
und in der Aufgehobenheit des Menschen in der
Natur. Es erscheint absurd, das Werk des quirlig
modernen Stadtmenschen Moholy-Nagy mit dem
des scheinbar ruhigen, zivilisationsfeindlichen Gau-
guin zu vergleichen. Aber ein Strang in Moholys
Denken lasst sich doch zuriickfiihren auf diese
Wourzel.

Wir hatten in den Workshops des Bauhaus-
Kolloquiums die Formel gehort: ,Moholy-Nagy,
that is Romanticism translated into high tech".6®
Aber man muss beriicksichtigen, dass das Beharren
auf dem ,biological whole"¢” in Moholy-Nagys
nachgelassenem Werk, wie schon angedeutet,
industriekritisch oder industrieskeptisch eingefarbt
ist. Daher der Rekurs auf Natur, fiir den Gauguins
grolRes Bostoner Bild stehen mag, in dem alles
ungezwungen einander zugeordnet ist: Himmel
und Erde, Arbeit und Eros, Mensch und Natur —
.the biological whole". Es ist der Rekurs auf einen
fiktiven Paradieseszustand, der mit Darwins Wor-
ten ,Woher kommen wir? Was sind wir? Wohin
gehen wir?"®8 zugleich eine skeptische Frage an
progressive Entwicklungstheorien stellt.®® Darin
steckt ein Stiick Lebensphilosophie’?, entspre-
chend der damals verbreiteten Lehre von Henri
Bergson, der das eigene Werk zugleich als Lebens-
entwurf, als Entwurf zum Uberleben verstand. Dass
.Denken und Handeln eine unzertrennliche Einheit
bilden"”1, war ein Grundsatz Bergsons; darin
steckt aber auch eine Umkehrung des Zivilisations-
begriffs — die tahitische Wildheit, in Sanftmut ver-
wandelt, wird zur eigentlichen Zivilisation erklart
und deren Inbegriff, Naturversenkung, vor alle
normativen, verpflichtenden Regeln der Religio-
sitit gestellt.”?

Aus dieser auRereuropdischen Energiezufuhr
resultiert Bergsons ,élan vital". Jener weltberiihm-
te, im Jahr 1907 geprigte Begriff’3 ist vielleicht
der innerste Kern von Moholy-Nagys eigener Mo-
torik, befliigelt auch durch Bergsons Werk L'Ener-
gie spirituelle von 1919.74 Bergson ist in vielerlei
Hinsicht der geheime Vater von Moholy-Nagy.
Schon 1889 vertrat Bergson die Auffassung’?, dass
die unterschiedlichen Qualitdten eines Gegenstan-
des simultan zusammenzusehen seien. Dieser
Glaube an eine sinn- und lebensstiftende Wirkung
der Simultaneitit, des nicht zerstiickelten, nicht

parataktisch aufreihenden, sondern in einem Zuge
das Ganze fassenden Blicks, hat keineswegs nur
Cézanne und die Kubisten, sondern ebenso auch
Moholy-Nagy fasziniert. Wie einen Zauberspruch
benutzt er immer wieder das Wort ,simultan”.

Cézanne hat es in Moholy-Nagys Augen ver-
standen, Fille und Leere simultan zusammenzu-
binden’®, der Leere im Bild die gleiche Valenz wie
der Fille zu geben, so etwa im Olgemalde Le Jar-
din des Lauves von 1906 (Abb. 17)77, und alle Ge-
gensténde in ,permanent motion* zu versetzen’8,
um so die Interrelationalitdt zum eigentlichen The-
ma zu machen. Ebenso wichtig waren fiir Moholy-
Nagy die Kubisten, und hier gab er bezeichnender-
weise den vibrierenden Kompositionen von
Georges Braque den Vorzug vor den fester geflig-
ten eines Picasso, weil bei Braque, namentlich
1911/1279, die Objekte als simultan erscheinen
und ,vision in motion" durch ,superimposed
views"80 als ,vision in relationships"81 definiert
wird. ,Simultanes Sehen" verbindet sich bei Mo-
holy-Nagy mit dem Gedanken einer vitalen Ener-
gie. Man muss das freilich dialektisch sehen, denn
Moholy-Nagy hat die Augen nicht verschlossen vor
der Notwendigkeit einer industriellen Zerstiicke-
lung des Lebens, vor der Notwendigkeit sukzessi-
ver industrieller Abldufe, vor der ,mécanisation de
la vie", von der auch Bergson schreibt.8?

Aber der ,élan vital", von dem Bergson spricht,
jene Revitalisierungssehnsucht, die um 1900 vor

16 | Gauguin, Woher kommen wir? Was sind wir? Wohin
gehen wir?, 1897

17 | Paul Cézanne, Le Jardin des Lauves, 1906
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allem die Schichten des oberen Biirgertums erfasst
hat, war fiir ihn selbst wie fir Moholy-Nagy gera-
dezu eine Erlésungsformel, denn ,élan vital" meint
ja, dass das ganze Leben von einer Energie erfasst
werde, die die Tat des Einzelnen in einem Strom
mit sich fortreilt. Dieses Streben nach Vitalisie-
rung®3 tbertrigt Moholy-Nagy auf den Handlungs-
ablauf innerhalb einer einzelnen plastischen
Gruppe®4, auf den Lichteffekt innerhalb eines Fo-
togramms und, Sigfried Giedion folgend®®, auf den
.space-time"-Ablauf innerhalb der lichtdurchflute-
ten zeitgendssischen Architektur, aber auch auf die
Abliufe im kapitalorientierten Geschéaftsleben86.
Fiir beides mag hier die beriihmte, vom Funkturm
herab aufgenommene, Fotografie Berlin 1928 ste-
hen (Abb. 18). Aber all diese Gedanken von Trans-
parenz und Dynamik, Vitalitit und Bewegung der
Industriegesellschaft sind im spaten Buch tibertént
von dem Rekurs auf Natur. An Frank Lloyd Wrights
Haus Kaufmann in Bear Run bei Pittsburgh von
1937 hat Moholy-Nagy vor allem fasziniert, dass
ein Baum durch den Balkon wuchs, dass also Natur
Architektur durchdringt; vermutlich hat er den Bau
nur deshalb in sein Werk aufgenommen .87

Die Wiederentdeckung Bergsons ist natiirlich
nicht Moholy-Nagys Tat allein. Die Surrealisten
und Giacometti waren ihm darin vorausgegangen
oder hatten diese bewegungsmetaphorische Tradi-
tion erst gar nicht abreifien lassen. Aber Moholy-
Nagy begriindet in den usA eine Tradition, deren

18 | Ldszlo Moholy-Nagy, Berlin, Fotografie 1928

Grundlegung man gemeinhin erst sechs Jahre spa-
ter ansetzt, ndmlich mit Susanne K. Langers Buch
Feeling and Form von 1953.88 Das Verdienst der
europdischen Emigrantin liegt vor allem darin, die
europdischen Ideen vom Anfang des 20. Jahrhun-
derts den Amerikanern verstandlich gemacht zu
haben — vor allem Bergson, Clive Bell, Nietzsche,
Freud, Ernst Cassirer. Genau dies aber versucht
schon Moholy-Nagy in seinem grofRen Werk von
1946/47.

Der Begriff ,élan vital" verbindet Moholy-Nagy
aber auch mit einem Kulturhistoriker, der bereits
1926 ein Buch Uber Die Kunst des 20. Jahrhun-
derts8? zu publizieren wagte: Carl Einstein. Ich
meine, dass sehr vieles von Moholy-Nagy auf Ein-
stein zuriickgeht, und diese These ist auf der Wei-
marer Tagung eindrucksvoll bestatigt worden. Ein-
stein schrieb z. B.: ,Die statischen Formen und
MaRe, die ewige Geltung behaupteten, eigneten
sich nicht, das erregt Funktionelle dieser skepti-
schen Zeit auszudriicken. Die stabile Geometrie
der Massen wurde aufgegeben [...]. Man miihte
sich nun nicht mehr um Volumen und lineares
Umreilen plastischer Gestalt, sondern Lichtstarken
werden dargestellt [...]*.%°

Auch viele neuere Theorien von der starkeren
Eigenleistung des Betrachters in der Moderne sind
in Einsteins Texten schon enthalten: ,Etwas ande-
res kam zustande als das gewohnte Bild, das dem
Betrachter kaum eine Chance von Aktivitét bot.
Jetzt musste dieser die notierte farbige Erfahrung
optisch zusammenfassen [...], und was dem im-
pressionistischen Bild an Geschlossenheit fehlte,
sollte er verbindend hinzufiigen."?" In diesen (und
vielen anderen) Stichworten Einsteins sind Struk-
turanalogien enthalten, die ganz unvermerkt auf
naturwissenschaftliche Forschungen des Jahrhun-
dertbeginns verweisen, etwa auf Henri Bergsons
L'Evolution créatrice von 1907.92 Darauf basierend,
schrieb Einstein: ,An Stelle des Seins trat das Wer-
den. [...] Der Mensch versprte sich selbst nicht
mehr als rationale Einheit, sondern als ein sich ver-
anderndes Aggregat, das Reize empfangt, verarbei-
tet und weitergibt."?3 Bahnbrechend ist auch die
friihe Erkenntnis, dass , das Funktionelle und
gleichzeitig Destruktive des impressionistischen
Sehens [...] bestimmende Momente des heutigen
Bildens" enthalte.?* Das alles hat Moholy-Nagys
Denken geformt, und vieles davon zitiert er; um-
gekehrt hat auch Einstein bereits ein Werk von
Moholy in seine Kunst des 20. Jahrhunderts aufge-
nommen.%®

Moholy-Nagys Lehre von der emotionalen
Erfillung ist darin denkwdirdig, dass sie immer
zugleich einhergeht mit der Frage nach der biolo-
gischen Entfaltung des Menschen. Ich habe mich
lange gefragt, was das zu bedeuten habe. Hat man
aber die Losung gefunden, steht sie einem wie
selbstverstandlich vor Augen: Charles Darwin steht
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hier Pate, und zwar mit seinem berithmten Buch
The Expression of the Emotions in Man and Animals
von 1872, einem Werk, das nicht zufallig an Mo-
holy-Nagys zweiter Wirkungsstatte, in Chicago,
neu aufgelegt wurde.®® Aber auch diesen Weg
kreuzt Bergson. Die Frage nach der Simulation der
Natur durch ,lebende’ Kunstwerke, die Moholy-
Nagy so sehr beschaftigt, findet in Bergsons Bewe-
gungstheorie einen Eckpfeiler. Und die Emotions-
theorie kommt ebenfalls an Bergson nicht vorbei.
Ich meine damit nicht nur Le Rire von 1910%7; viel-
mehr hat Bergson, wie Freud ja auch, sich der pa-
radoxen Aufgabe unterzogen, Gefiihlswerte exakt
zu bestimmen, woflir Messungen von Licht- und
Schallwellen vorzunehmen waren.%8

19 | Ldszlo Moholy-Nagy, Fotogramm, 1923/25

20 | Ldszlo Moholy-Nagy, Licht-Raum-Modulator, 1940

Wichtig fiir unseren Zusammenhang ist, dass
von Darwin Uber Bergson bis hin zu Moholy-Nagy
der Versuch, die Spannung zwischen Exaktheit und
Emotion auszuloten, immer weitere Kreise zieht.9?
Besonders deutlich wird das in den Licht-Raum-
Modulatoren, von denen jener von 1922-1930,
rekonstruiert, eine prominente Rolle in der Berli-
ner Ausstellung Das XX. Jahrhundert spielte!,
wéahrend andere Arbeiten, in denen die Lichtkon-
traste und Bewegungsenergien sogar deutlicher
hervortreten, wie beispielsweise ein Fotogramm
von 1923/25 (Abb. 19) oder ein Licht-Raum-
Modulator von 1940 (Abb. 20)101 kaum beachtet
werden. Freilich, man wird mit bewegten Modula-
toren oder Plexiglasspiralen in Bewegung und Span-
nung'92 nicht die Gesellschaft revolutionieren kén-
nen (wenn auch die Bewegung der Revolution, im
urspriinglichen Sinn als Revolution der Gestirne
verstanden, diesen Figurationen innewohnt).

Moholy-Nagy traute dem Spiel wohl allzu viel
zu. Doch eréffnet er eine Fiille von Fragen, die alle
auf ,interrelation”, auf die emotional erfillte Ver-
bindung zwischen unterschiedlichen Sphéaren
abzielen. Zwar bleibt er die Antwort auf viele Fra-
gen schuldig. Wie kann ein Modulator dazu bei-
tragen, die Gesellschaft zu modulieren? Keine
Antwort. Was leistet die intensivste Betrachter-
bewegung zur geringsten Verbesserung der Welt?
Kaum eine Antwort. Wie kann gutes Design Archi-
tektur nicht nur dsthetisieren, sondern humanisie-
ren? Nur Spurenelemente einer Antwort. Auf vie-
les kann es auch keine Antwort geben, weil die
Erwartungen zu unmittelbar gedacht sind, zu idea-
listisch oder auch zu naiv konzipiert; die Ursachen
der Probleme werden nur pauschal reflektiert.193
Aber Moholy-Nagy hat sich die Aufgabe gestellt,
in einer ,disconnected world", wie er schreibt,
Formen zu erfinden, die verbinden, vermitteln,
Verletzungen mindern. Und er entfaltet mit der
Frage nach der Pertinenz des Spielerischen im
urbanen Umfeld eine Kraft der Phantasie, die uns
fehlt. Die eingangs gezeigten Bauten von Frankfurt
wirden aufleben, wenn sie auch nur ein Prozent
der Ideen von Moholy-Nagy enthielten.

Es wére deshalb entscheidend, die Spreu vom
Weizen zu sondern und Vision in Motion unter den
globalen Bedingungen des 21. Jahrhunderts und
mit allem ,social commitment" der Gegenwart,
mit allem Widerstandspotenzial gegen unbedachte
Globalisierung im Kopf neu zu schreiben. Eine not-
wendige Voraussetzung dafiir war, das epochale
Buch von Moholy-Nagy wieder auszugraben — ein
Verdienst der Weimarer Tagung.

Autor:

Klaus Herding

Johann Wolfgang von Goethe-Universitdt Frankfurt
am Main
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Anmerkungen:

1

Es gibt kaum eine schonere Erinnerung fiir mich als den Besuch des Salk Institute von Louis Kahn (in
La Jolla bei San Diego) vor zehn Jahren unter Leitung von Marco De Michelis, dem Mitveranstalter
der Weimarer Tagung. Darum sei ihm dieser Beitrag gewidmet.

Hierzu und zu den nachfolgenden Ausfiihrungen vgl. Gerard LeCoat: The Rhetoric of the Arts, 1550-
1650, Bern/Frankfurt a. M. 1975, S. 15-16: Von Leonardo ausgehend, schreibt LeCoat mit Recht: ,if
the representation of human actions leads to the study of motion, motion in turn leads to an analysis
of the emotions that motivate the actions. In fact humanistic theories did not make any distinctions
between motion and emotion, the movements of the body being seen as having, in Aristotle's own
words, 'a direct affinity with the soul' (Aristotle: Politics, 1340b; Cicero: De Oratore, IlIl, 216). In trea-
tises written in Latin, theorists used the word motus, which alludes to any kind of motion, physiolo-
gical or otherwise (motus corporis vs. motus animae). In Italian they used moto, the exact equivalent
of motus, and in French, mouvement. Lomazzo defined the emotios as 'certain movements (moti)
which derive from the apprehension of things' (Gian Paolo Lomazzo: Trattato de la pittura, Milano
1584, facsimile reprint, Hildesheim 1968, p. 113), and Poussin never differenciated between les
mouvements and les passions of the soul.” Cf. auch Rudolf Preimesberger: Themes from Art Theory in
the Early Works of Bernini, in: Irving Lavin (Hrsg.): Gianlorenzo Bernini. New Aspects of his Art and
Thought. A Commemoration Volume, London 1985, S. 1-24, bes. S. 6. Zu Poussin demnéachst Bern-
hard Stumpthaus: Modus — Affekt — Allegorese bei Poussin. Ein Beitrag zur Emotionsforschung in der
franzésischen Malerei des 17. Jahrhunderts, Berlin 2004, Kap. 4. Herrn Dr. Stumpfhaus sei an dieser
Stelle fir Anregungen gedankt.

Zur heutigen Emotionsforschung vgl. u. a. Antonio Damasio: The Feeling of What Happens. Body and
Emotion in the Making of Consciousness, San Diego/New York/London 2000; Klaus Herding und
Bernhard Stumpfhaus (Hgg.): Pathos, Affekt, Gefiihl. Die Emotionen in den Kiinsten, Berlin 2004.
Lészlé Moholy-Nagy: Vision in Motion, Chicago: Paul Theobald, 1., 2. und 3. Auflage 1947. Anzufii-
gen ist, dass die Frau des Kiinstlers, Sibyl Moholy-Nagy, die das Buch nach seinem Tode herausgab
(denn der Autor war am 24. November 1946 verstorben), wenig spater, 1948, die Biographie ihres
Mannes schrieb; sie erschien unter dem Titel: Moholy-Nagy. Experiment in Totality, Cambridge,
Mass.: M.I.T. Press, 1950 und 1969, deutsch unter dem Titel: Ldsz/6 Moholy-Nagy, ein Totalexperi-
ment, mit einem Vorwort von Walter Gropius, Passau 1972. In den Kapiteln 6-9 ist darin die Rede
von der Zeit am New Bauhaus und am Institute of Design in Chicago.

Umschrieben mit den Worten ,balance”, ,synthesis", ,equilibrium"; vgl. Vision in Motion (s. Anm. 4),
S. 10, 22, 23, 28 usw.

Vgl. die Ausstellung Vision in Motion — Motion in Vision, Antwerpen, Hessenhuis, 21. Mdrz bis 3. Mai
1959. Der Titel war gedacht als Hommage der Gruppe Zero und anderer Gegenwartskiinstler an die
Vitergeneration der 20er Jahre, insbesondere an Moholy-Nagy. Initiator war Jean Tinguely, zusam-
men mit van Hoydonk und Bury. Die ausstellenden Kiinstler waren Bree, Bury, Klein, Mack, Munari,
Uecker, Rot, Soto, Spoerri und Tingely. Der (heute nicht einmal mehr am Hessenhuis vorhandene)
Katalog enthielt Texte von Piene und Mack. Vgl. Anette Kuhn: Zero. Eine Avantgarde der sechziger
Jahre, Frankfurt a. M. 1991, S. 28-30. Gewiirdigt, wenn auch nicht im Einzelnen analysiert, wurde
das Moholy-Buch ferner von Catherine David. In dem Beitrag Vision,Motion, Emotion: Moholy-Nagys
experimenteller Einsatz, in: Ausstellungskatalog Laszl6 Moholy-Nagy, Kassel, Museum Fridericianum,
21. April bis 16. Juni 1991, S. 9-12, schreibt sie (S. 11): ,Vision in Motion ist sein sowohl ethisches
als auch dsthetisches Testament, es ist eines der bedeutendsten Biicher, die iber moderne Kunst und
Kultur geschrieben wurden. Liest man die brillanten Kapitel, in denen Moholy sich iiber die mogli-
chen Beziehungen von Kunst und Technologie dufert oder iiber die grundlegende, wenn auch von
der modernen Gesellschaft vernachlassigte Rolle der Erziehung oder auch tber die von James Joyce
gestalteten neuen Beziehungen von Raum und Zeit, so wird offensichtlich, dass das von Moholy vor-
geschlagene kiinstlerische Experiment darauf abzielt, auf dem Wege iiber die notwendige Herstellung
von Gegenstanden und Werken die Herstellung nicht einer ideologischen Vision, eines ideologischen

Zwangs zu erreichen, sondern eines beweglichen und neugierigen Blicks [...]"

7 Offenbar sollte das Buch auch eine Revision seines eigenen Buches The New Vision (New York 1930,

21938, 31946) und der von ihm selbst 1937 in Chicago gegriindeten Institution The New Bauhaus

einleiten oder besiegeln.

8 Zuriick bleibt allenfalls ein Verwundern dariiber, wie oft Moholy-Nagy einfach ,man" sagt, also vom

Menschen schlechthin spricht, gerade er, der so viel Wert auf soziale Differenzierung legt.

9 Text im Buch selbst abgedruckt (3. Auflage, 1947).
10 Im Wesentlichen zwischen 1897 und 1928 konzipiert. Vgl. W. Metzger: Gestaltpsychologie, in: Histo-

risches Worterbuch der Philosophie, Bd. 3, Basel 1974, Sp. 549-550. Am ehesten kommt fiir Moholy
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die ,Produktionstheorie” in Frage, die ,die Mannigfaltigkeit psychischer Elemente zu einem Ganzen,
einer Gestalt zusammenfalt”, aber es kdnnten auch Anregungen durch die Leipziger ,Ganzheitspsy-
chologie" vermutet werden. Wie grundlegend Gestaltpsychologie fiir Moholy tatsachlich war, hat auf
dem Weimarer Bauhaus-Kolloquium 2003 Katrin Heidt dargelegt.

11 Vgl. Ausstellungskatalog Die Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um
1900, hrsg. von Kai Buchholz u. a., 2 Bde, Darmstadt, Mathildenhéhe, 2001.

12 Moholy-Nagy denkt dabei an Formen aus der Natur, wie den Klettverschluss oder an die vom Vogel-
flug abgeleitete Form des Flugzeugs.

13 Vision in Motion (s. Anm. 4), S. 15, vgl. auch S. 42, 104, 123.

14 Ebd., S. 5.

15 Ebd., S. 10.

16 Ebd., S. 11.

17 Zwar spielt das Amorphe bei Paul Klee eine groRe Rolle, und dies wird bei der Rezeption des Bau-
hauses oft zu Unrecht vergessen, aber das dndert eben nichts daran, dass die allgemeine Vorstellung
vom Bauhaus vom Bild des rechten Winkels gepragt ist.

18 Max Horkheimer/Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufkldrung. Philosophische Fragmente (zuerst
1944), Frankfurt a. M., mit einem Nachwort von Jirgen Habermas (Fischer Taschenbuch Verlag)
1986.

19 Dies ist an der ersten Rezeption des Deutschen Werkbundes und des Bauhauses in Frankreich
erstaunlich klar abzulesen. Standardisierung, Typisierung, Egalisierung werden dort als Disziplinie-
rung, Barbarei, Kasernierung gewertet; vgl. u. a. Pierre Lavedan: Le Salon des décorateurs, in: L'Archi-
tecture, XLIII, 1930, S. 229-236, zit. bei Gabriele Diana Grawe: Unité et diversité. Ein imagindrer Dia-
log zwischen Eileen Gray und Marcel Breuer iiber Innenrdume, in: Das Bauhaus und Frankreich (Le
Bauhaus et la France), hrsg. von Isabelle Ewig, Thomas W. Gaehtgens und Matthias Noell (Reihe Pas-
sagen, Bd. 4), Berlin 2002, S. 117-143, Zitat S. 123-124. Weitere Zitate im gleichen Band S. 11, 99,
320 und vor allem 329.

20 Zum Status des Begriffs der Bewegung und der ,Hypothese einer Architektur in Bewegung" im Bau-
haus, besonders bei Moholy-Nagy und Paul Klee, vgl. die ausgezeichneten Beobachtungen bei Isa-
belle Ewig: Paul Klee. De la 'Maison de la Construction' au 'Musée du Réve', in: Ewig u. a., 2002 (s.
Anm. 19), S. 191-217, bes. S. 207. Zur metaphorischen Bedeutung der Bewegung und deren Auswir-
kung auf das emotionale Leben vgl. Sandra Cattini: Les expériences photographiques de Moshé Raviv-
Vorobeichic, dit Moi Ver, ebd. S. 243-252, hier S. 247: ,[...] Moholy-Nagy, qui compare la capacité
de lecture d'images denses a celles du conducteur d'automobile dont les sens sont en éveil perma-
nent".

215S.5.

22 Vgl. Martin Warnke: , Der Leidschatz der Menschheit wird humaner Besitz", in: Martin Warnke/Werner
Hofmann/Georg Syamken: Die Menschenrechte des Auges. Uber Aby Warburg, Frankfurt a. M. 1980,
S. 113-186.

23 In: Bericht iiber den XlI. Kongref§ der Deutschen Gesellschaft fiir Psychologie in Hamburg vom 12.-16.
April 1931. Im Auftrage der Deutschen Gesellschaft fir Psychologie hrsg. von Gustav Kafka, Jena
1932, S. 13-25.

24 Ebd., S. 21 (Warburgs Ausdruck).

25 Ich denke an Mary Mathews Gedo: Picasso. Art as Autobiography, Chicago: University of Chicago
Press, 1980; dies.: Art as Exorcism: Picasso's , Demoiselles d'Avignon”, in: Arts Magazine, October
1980, S. 70-83.

26 Es ist hier nicht moglich, auf die Hochschédtzung des Emotionalen, Irrationalen, Traumerischen und
UnbewuBten bei Klee ndher einzugehen. Diese Seite seines Schaffens tritt u. a. in der franzésischen
Rezeption zutage. Vgl. Ewig u. a., 2002 (s. Anm. 19), bes. S. 208-213, hier S. 208: ,Dans un article
sur le Surréalisme, Robert Desnos compte Klee parmi '[...] les peintres qui valent d'étre considérés
[parce qu'ils] ont tourné leur regard fatigué vers les pays des réves'" (Robert Desnos: Surréalisme, in:
Cahiers d'art 8/1926, S. 210-213, Zitat S. 210).

27 Vision in Motion (s. Anm. 4), S. 5.

28 Ebd., S. 10.

29 Ebd., S. 10.

30 Ebd., S. 11.

31 Ebd., S. 11.

32 Modell bei Peter Gossel/Gabriele Leuthdusser: Architektur des 20. Jahrhunderts, Kéln 1994, S. 270.
Die Realisierung I6ste allerdings nicht ein, was das Modell versprach: Die Piazza ist verddet.

33 Einen Blick auf die Trostlosigkeit dieser Bauten gewahrt Geoffrey H. Baker: Le Corbusier. The Creative
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Search, London 1996, S. 288, Abb. 9.8.

34 Schweizer Pavillon, Expo 2000: vgl. Archithese, Bd. 30, Nr. 5, Sept./Okt. 2000 (Special Issue: Grofle
Ausstellungen), S. 38, Abb. 1, S. 39, Abb. 2, S. 40, Abb. 5; Thermalbad Vals: vgl. Peter Zumthor:
Works 1979-1997, Basel/Boston/Berlin 1998, S. 148-149 und S. 197.

35 Gemalde CXII, 1924, farbig bei Paul Wember: Kunst in Krefeld, K6ln 1973, Abb. 32.

36 Vgl. Vision in Motion (s. Anm. 4), Abb. 127 (allerdings eine miserable Abbildung des Beckens).

37 Ebd., Abb. 371: Barcelona, Pavillon der Weltausstellung, 1929; ansonsten werden ein Hochhaus von
1923 und die Planungsleitung der Stuttgarter Weifenhofsiedlung von 1927 kurz erwdhnt (S. 103 und
108).

38 Vgl. Mies van der Rohe: 860 & 880, Lake Shore Drive Appartments, 1948—1951, in: Ausstellungskata-
log 100 Jahre Architektur in Chicago. Kontinuitdt von Struktur und Form, Minchen, Die Neue Samm-
lung, Staatliches Museum fiir angewandte Kunst, 1973, S. 50.

39 Vgl. Peter Carter (Hrsg.): Mies van der Rohe at Work, London 1999, S. 136, Abb. 311 (Toronto,
Toronto-Dominion Center) und S. 144, Abb. 327 (Montreal, Westmount Square).

40 Der Ausbau der Mainzer LandstraBe wurde 1999-2001 vom Stadtplanungsamt Frankfurt durchge-
fiihrt; die Planungsgeschichte reicht jedoch bis gegen Ende der 1980er Jahre zuriick.

41 Wie nahe in dieser Hinsicht Pei (geb. 1917) Moholy-Nagy steht, zeigen die folgenden Aussagen:
+Mich treibt der Wille, den sturen Rastern zu entkommen", duBert er 2003; an den Bauten von Gro-
pius und seinen Mitstreitern kritisiert er, dass ,alles so streng und oft unbarmherzig glatt" sei, ,prak-
tisch, aber spannungslos”. Peis Ziel ist es, eine Architektur zu bauen, die die Menschen ,beriihrt", die
sie ,in Bewegung bringt, vielleicht sogar zu einer Stellungnahme provoziert: 'Geféllt dir das hier?' —
'Nein, ich hasse es.'" Interview unter dem Titel: , Ich lebe meine Formen”. Der amerikanische Architekt
leoh Ming Pei iiber seinen Neubau fiir Berlin, die Liebe zum deutschen Barock und den Wunsch, fiir die
Ewigkeit zu bauen, in: DIE ZEIT Nr. 21, 15. Mai 2003, S. 48.

42 Fotogramm: Kameralose Fotografie: Gegenstande werden auf ein lichtempfindliches Fotopapier auf-
gebracht und dann belichtet, was meist ein flieRendes Raumkontinuum erzeugt.

43 Freundlicher Hinweis von Bettina Rudhof, Frankfurt a. M.

44 Ich entfalte damit und versuche weiterzufithren, was in Vision in Motion auf S. 153 angedeutet wird.

45 Aquarell; vgl. Ausstellungskatalog Experiment Bauhaus. Das Bauhaus-Archiv Berlin (West) zu Gast im
Bauhaus Dessau, Berlin 1988, S. 375, Abb. 322.

46 Vision in Motion (s. Anm. 4), Abb. 217

47 Mébius-Band wird diese Form nach dem Mathematiker August Ferdinand Mobius (1790-1868)
genannt.

48 Vision in Motion (s. Anm. 4), S. 153.

49 Ebd.

50 Wuppertel, Von der Heydt-Museum; vgl. Uwe M. Schneede: Umberto Boccioni, Stuttgart 1994,

S. 94, Tf. XVIII.

51 Vision in Motion (s. Anm. 4), S. 153.

52 Ebd.

53 Ebd., Abb. 140. Unter dem Aspekt der emotionalen Wirkung dieser ,rationalen" Architektur ist es
interessant, dass gerade diese Siedlung eine eminent gefiihlshaltige Rezeption erfahren hat. Der
.Volkszorn" entlud sich bekanntlich tiber diese Siedlung noch vor der Nazi-Zeit; schon um 1930 wur-
de sie als ,Beduinendorf" verhéhnt.

54 Vision in Motion (s. Anm. 4), Abb. 143.

55 Ebd., Abb. 374.

56 Ebd., Abb. 216.

57 Vgl. Wulf Tegethoff: Von der angewandten Kunst zum autonomen Design — Prolegomena zu einer Theo-
rie des Kunstgewerbes, in: ,schén und gut"”. Positionen des Gestaltens seit 1850, konzipiert und bear-
beitet von Christoph Hélz, Miinchen/Berlin 2002, S. 90-98. hier S. 91. Ahnlich duBerte sich auch
Gropius 1919 im Griindungsmanifest zum Bauhaus.

58 Tegethoff (s. Anm. 58), ebd.

59 Die eminente Bedeutung von Moholy-Nagy als Lichttechniker kann hier nicht gewiirdigt werden. Auf
diese technische Grundlage seines asthetischen Umgangs mit Licht sei immerhin verwiesen; vgl. dazu
Robin Krause: Die Ausstellung des Deutschen Werkbundes von Walter Gropius im , 20e Salon des arti-
stes décorateurs frangais”, in: Ewig u. a., 2002 (vgl. Anm. 19), S. 275-296, bes. S. 285.

60 Etwa die beriihmten Fotografien von 1925/26 mit einer heilen und einer zerbrochenen Puppe in
einem Gitter, eine Version in Vision in Motion (s. Anm. 4), Abb. 231.

61 Ebd., Abb. 40.

62 Ebd., S. 48.
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63 Ebd., Abb. 26.

64 Ebd., S. 35, 47.

65 Ebd., S. 58.

66 Sektion Stanislaus v. Moos.

67 Ebd., S. 104.

68 Dass diese Worte auf Darwin zuriickgehen, hat Monika Wagner entdeckt, die ihre Forschungen dem-
nachst publizieren wird.

69 Gauguins Bild ist geradezu die Urformel fiir jeden erneuten Durchbruch einer industrieskeptischen
Haltung im 20. Jahrhundert.

70 Moholy-Nagy wendet sich zwar (S. 13) gegen eine nur personlich verstandene und damit ,provinziel-
le" Lebensphilosophie (life philosophy), zitiert aber zustimmend Louis Sullivan, wenn er iiber ,a per-
sonal dynamic 'philosophy of life'" hinausgehen will (S. 294).

7

-

Vgl. Ferdinand Fellmann: Lebensphilosophie. Elemente einer Theorie der Selbsterfahrung, Reinbek bei
Hamburg 1993. Das Zitat stammt aus dem Abschnitt Giber Bergson. Der Autor fahrt fort (und gerade
dies lasst sich auf Gauguin Ubertragen): ,Zugespitzt konnte man sagen, dass sich die Lebensphiloso-
phie durch ihre Forderung, das Denken in Leben lbergehen zu lassen, als theoretische Position iiber-
flissig macht. Derjenige hat ihre Botschaft richtig verstanden, der ihrer nicht mehr bedarf, da sie ganz
zu seinem Leben geworden ist" (S. 75).

72 Diesen Ansatz habe ich naher ausgefiihrt in: Aspekte der Naturerfahrung in der Kunst des 19. Jahrhun-
derts: Gauguin, in: Asthetik und Naturerfahrung (exempla aesthetica, 1), hrsg. von Jérg Zimmermann in
Verbindung mit Uta Saenger u. Gotz-Lothar Darsow, Stuttgart-Bad Cannstatt 1996, S. 299-318.

73 Innerhalb des (weiter unten im Zusammenhang mit Carl Einstein noch einmal erwahnten) Werkes

w

Evolution créatrice vgl. auch Giinther Pflug: élan vital, in: Historisches Wérterbuch der Philosophie, Bd
2, Basel 1972, Sp. 437; hiernach manifestiert sich der élan vital ,ontogenetisch im vegetativen,
instinktiven und intellektuellen Leben" — eine Theorie des Organischen, welche ,die Materie dem
Belebten entgegensetzt” (was dem Vf. des Artikels nicht genligt).

Grotesk ist es, dass im Miinchener Haus der Kunst 1994 eine Ausstellung unter dem Titel Elan vital
oder das Auge des Eros (Leitung Christoph Vitali, Konzeption Hubertus GaBner) stattfand, ohne dass
im Katalog auch nur ein einziger Definitionsversuch unternommen worden ware, ganz zu schweigen
von dem Versuch, die Ubertragung dieses Begriffs auf die dort ausgestellte Kunst zu rechtfertigen.
Minimale Bemerkungen auf S. 11, 16, 17, 22 des Kataloges bieten keinen Ersatz.

74 Dt. unter dem Titel Die seelische Energie, Jena 1928.

75 In seiner Schrift Essai sur les données immédiates de la conscience, Paris 1889; dt. unter dem Titel Zeit
und Freiheit, Jena 1920.

76 Vision in Motion (s. Anm. 4), S. 60.

77 Vgl. Ausstellungskatalog Cézanne. Les derniéres années (1895-1906), Paris, Grand Palais, 1978,

Nr. 63.

78 Vision in Motion (s. Anm. 4), S. 113, 117.

79 Vgl. z. B. Lesende Frau, 1911 (Ausstellungskatalog Wege der Moderne: die Sammlung Beyeler, Berlin,
Neue Nationalgalerie, 1993, Abb. 7) oder Stilleben mit Harfe und Violine, 1912 (Werner Schmalen-
bach: Bilder des 20. Jahrhunderts, Die Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Disseldorf, Miinchen
1986, S. 31, Abb. 10).

80 Vision in Motion (s. Anm. 4), S. 116, 124, 154.

81 Ebd., S. 114.

82 Burkhard Lindner hat sich in einem noch nicht publizierten Arbeitspapier von 2003 hierzu in einem
Sinne geduBert, der geradezu ins Zentrum eines Vortrags tiber Moholy-Nagy gehért: ,Fiir Slapstick-
wie Zeichentrickfilme sind die neuen Maglichkeiten der Bewegungsphotographie grundlegend. Dies
betrifft nicht allein bestimmte technische Effekte der Beschleunigung (Zeitraffer), Verlangsamung
(Zeitlupe) und der Umkehrung des Zeitverlaufs (Riickspulen), sondern die Zerlegung, Mechanisierung
und Reproduzierbarkeit der Kérperbewegung tiberhaupt. Die Formel von der ,mécanisation de la
vie', die Bergsons Theorie des Komischen und des Lachens zugrunde liegt, findet hier ihr handgreif-
lichstes Anschauungsmaterial. Vor allem aber Freuds Untersuchung Der Witz und seine Beziehung zum
Unbewuften muss hier neu diskutiert werden, weil seiner Theorie des Komischen eine grundsatzliche
Gegenuberstellung von Sprache (Witz als Sprachspiel) und Bewegung (Vorstellungsmimik) zugrunde
liegt." Dies wiederum basiert auf: Henri Bergson: Le Rire. Essai sur la signification du comique, Paris
1900 (zuerst erschienen in La Revue de Paris 1er et 15 février, 1er mars 1899). Sigmund Freud: Der
Witz und seine Beziehung zum UnbewufSten, Wien 1905.

8

w

Moholy-Nagy spricht nicht unmittelbar von Vitalismus, aber seine Formulierung kreisen um ,vitali-
zing actions" (Vision in Motion [s. Anm. 4], S. 28), ,to vitalize people” (ebd., S. 31) oder ,the man in
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toto, in all his vitality” (ebd., S. 63) in einem Sinne, der neovitalistisches Gedankengut notwendig
einschliefit.

84 Vgl. auch Josef A. Schmoll-Eisenwerth: Rodin-Studien. Persénlichkeit, Werke, Wirkung, Bibliographie,
Miinchen 1983, S. 84. Offensichtlich hat Rodin den Begriff des Vitalismus fiir seine Hollenpforte
benutzt.

85 Space, Time, and Architecture, Cambridge/Mass. 1942, 3. Aufl. 1954; dt. unter dem Titel: Architektur
und Gemeinschaft, Hamburg 1956; von Moholy-Nagy in: Vision in Motion (s. Anm. 4), S. 266 zustim-
mend erwéhnt.

86 Vision in Motion (s. Anm. 4), S. 266.

87 Ebd., Abb. 361. Eine schone Farbabbildung findet sich jetzt bei Jacques Thuillier: Histoire de ['art,
Paris 2002, S. 515.

88 Susanne K. Langer: Feeling and Form — A Theory of Art Developed from Philosophy in a New Key, Lon-
don 1953.

89 Carl Einstein: Die Kunst des 20. Jahrhunderts (Propylaen-Kunstgeschichte, Bd. 16), Berlin 1926; Neu-
ausgabe, hrsg. und kommentiert von Uwe Fleckner und Thomas W. Gaehtgens, Berlin 1996. Die
Neuausgabe folgt der dritten Auflage von 1931.

90 Einstein, Neuausgabe (s. Anm. 89), S. 40-41.

91 Ebd., S. 43. Erleichtert wird dieses ,Mitdichten" bei Einstein durch die wie selbstverstandlich einge-
streuten Querverweise auf strukturelle Analogien in der Literatur, z. B. auf die Gattung des ,Poéme
en prose”, auf Flaubert oder Mallarmé, ebd., S. 45, 47. In dhnlicher Weise fligt Moholy-Nagy Hin-
weise auf literarische Werke (Rimbaud, Joyce) ein.
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93 Einstein, Neuausgabe (s. Anm. 89), S. 44.
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denden milieu”: Carl Einstein. Schliisseltexte der Kunstgeschichte (V), in: Merkur, Jg. 46, H. 8, Nr. 521,
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astreintes d'un milieu déterminé”, in: Revue Germanique Internationale, 2/1994, S. 151-164, S. 256-
257). In dem zitierten Aufsatz von 1992 folge ich dem Wortlaut der urspriinglichen Ausgabe von
1926.

95 Abb. 649: Trolitbild auf poliertem blauem Grund, 1930.

96 Das Buch erschien gleichzeitig mit der englischen Ausgabe, 1872, in Stuttgart auf Deutsch unter dem
Titel: Der Ausdruck der Gemiithsbewegungen bei dem Menschen und den Thieren. Die amerikanische
Neuausgabe erschien in Chicago 1965.

97 Deutsch unter dem Titel: Das Lachen, Jena 1914.

98 Der Mathematiker Charles Henry hat 1884 solche Messungen vorgenommen; vgl. Charles Henry:
Introduction a une esthétique scientifique, Paris 1885; Ders.: Cercle chromatique, présentant tous les
compléments et toutes les harmonies [...], Paris 1889. Henri Bergson und (explizit) sein Schiiler Henri
Sorel haben dann von 1890 an Henrys Theorien widerlegt.

99 Néheres dazu u. a. bei Michael F. Zimmermann: Seurat. Sein Werk und die kunsttheoretische Debatte
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100 Ausstellungskatalog Das XX. Jahrhundert. Ein Jahrhundert Kunst in Deutschland, Berlin, Altes Muse-
um, Neue Nationalgalerie, Hamburger Bahnhof, 1999-2000, S. 230, Abb. 185.

101 Dieser letzere figuriert auch in Vision in Motion (s. Anm. 4), Abb. 330.

102 Vision in Motion (s. Anm. 4), Abb. 316, 1945.

103 Vgl. die Kritik von Irene-Charlotte Lusk: Montagen ins Blaue: Ldszlo Moholy-Nagy, Fotomontagen und
-collagen (1922-1943), in: Werkbund-Archiv, 5, GieBen 1980, S. 58: ,Es werden innerhalb von raum-
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