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le texte fransuis
i

avant-propos

siegfried giedion, zUrich 1935

moment 1935

nous avons laissé derriére nous un fiers de notre siecle. un regard rétrospectif sur son prédécesseur, le dix-neuviéme
siecle, nous montre nettement les probléemes de ce dernier, leur développement au cours, & la fin et au-deld de cette
période centennale et leur affirmation.

vue de cette distance, la situation est complétement modifiée depuis. néanmoins, il nous serait possible de iracer
d’ores et déja en leurs grandes lignes, les routes que va suivre le développement ultérieur des problémes énoncés.
ceci n’est pas une affirmation gratuite, fondée sur le jeu de devinettes ou la marche & tatons, mais découlant de
I’assimilation de l'idée méme de l’art et de ses méthodes, mises en lumiére par les recherches de ces trois décades
derniéres.

un travail de longue haleine

malgré la différence des sources et des points de vue individuels d’oU parfois jaillirent des mouvements d’une
importance capitale pour I’art de nos jours, tous ces mouvements se trouvent unifiés par une tendance générale,
nettement marquée: celle de jeter un pont qui franchirait I'abime malheureusement creusé par le siécle précédent
entre ces deux domaines: le sentiment et la réalité.

le sens des efforts de ces trente années qui viennent de s’écouler, réside dans la nécessité de faire s’entre-pénétrer
la réalité austére, fixée & l'aide des procédés techniques et scientifiques modernes, et le sentiment, pour arriver
ainsi a saisir la vie en son entier. cette tendance fut poussée jusqu’au grotesque et donna lieu & une spécialisation
effrénée dans toutes les branches. les erreurs de linstant et les arréts momentanés en route ne peuvent malgré
tout nous donner le change et nous laissent entrevoir que nous nous trouvons au seuil d’un travail de longue haleine.
le trait caractéristique de toutes ces tendances, c’est leurs efforts de s’élever au-dessus du strictement formel. ces
aspirations devraient donc aboutir & la symbolisation du sentiment, & la création des symboles capables de déterminer
une perception toute neuve de l‘univers, et par un phénoméne réflexe de revenir & I'image réelle de la vie, puis
IYinfluencer & son tour, et ainsi de suite, réciproquement.

de nouvelles lois, relatives au développement du potentiel visuel furent établies entre 1909—1914 et les années
1918—1923.  ceci, toutefois, ne signifie pas que pendant la guerre de 1914—1918, il n’y et rien de fait dans ce
domaine, toujours est-il que c’est pendant les cing années précédant et les cing années cloturant la guerre que
I’effort dirigé vers ce but fut le plus prononcé.

ces tendances se manifesterent alors presque dans tous les grands centres & la fois. malgré les quelques divergences
dans les détails, elles étaient toutes d’accord sur un point, & savoir: que I'idée (restée prédominante depuis I’époque
de la renaissance) des trois dimensions de |’espace (perspective) et de la reproduction de Iimage naturelle enserrée
dans ses limites obligatoires, ne correspondait plus aux conceptions modernes de 'univers et devrait étre détronée.
le bond ici joue probablement le méme réle décisif pour les mises au point futures que la métamorphose des opinions
& I’époque de la renaissance.




le berlin de 1920

de méme que, dans la plupart des autres grands centres, berlin, aux environs de I’‘année 1920, eut, lui aussi, ses
forces vives qui cherchaient & magnifier I'image optique de l‘univers, en la dégageant des cadres étroits oU elle
était confinée.

les mouvements d’une grande portée générale surgissent presque toujours de I‘obscurité et loin de la presse
officielle. ce sont d’habitude de jeunes gens sans renom ni prestige qui les préparent.

a berlin, donc, travaillaient en ce moment les dadaistes — kurt schwitters, george grosz, raul hausmann, hannah héch —,
pour le film, le suédois wiking eggeling qui traca les grandes lignes du film abstrait; la russie donna les constructi-
vistes lissitzky et gabo, ainsi que le sculpteur arkhipenko; la hongrie — moholy-nagy et péri; la hollande — les
jeunes architectes oud, van eesteren et van doesburg; l'italie — prampolini; new-york — les rédacteurs de la revue
sbroom«; le danemark — l"architecte cénberg-holm.

pas plus que les villogeois du siécle précédent n’étaient capables de saisir le »sentiment« d’un paysage, de méme
les possibilités expressives du sentiment, célées dans les moyens de la technique moderne et la réalité de la vie,
demeuraient lettre morte pour I’habitant des grands centres.

le pont, le hangar aux avions frapperont beaucoup plus vivement I'imagination par la fantasmagorie qui s’y rattache
chez ceux pour qui ils ne sont pas la chose de chaque jour, qui reléve du bon sens.

ce n’est donc pas par simple coincidence que les traceurs des routes nouvelles se trouvent étre pour la plupart
originaires des pays agraires, des pays de peu d’indusirie. c’est ainsi que la plupart des »constructivistes« nous
arrivent de russie ou de hongrie ou de quelque autre pays pour lesquels le monde de la technique moderne tient
du prodige. jusqu’d picasso, ce grand chercheur révolutionnaire, qui nous vint des régions lointaines. ici, sur le
sol parisien, il sut concilier le sens de la culture moderne avec les forces de la glébe, réminiscences puisées dans
les traditions hispano-mauresques. lui, picasso, décrivit un grand cercle, ob il enferma les expériences d’une grande
civilisation récente qui sut aborder les valeurs d’ordre sentimental en leur donnant une expression non réaliste.

les »constructivistes« de russie et de hongrie, en tant que porteurs des civilisations limithrophes, furent autant de
prémices favorables pour I’entendement intégral de la réalité de nos jours.

parmi les ateliers connus, le plus important fut incontestablement celui d’un jeune hongrois moholy-nagy qui réunissait
tous les autres sous son égide.

moholy-nagy

les hongrois occupent le milieu entre la fantaisie foudroyante s’envolant aux
étoiles, des russes, tels que lissitzky, et les tons délicats des couleurs délayées
se mariant aux surfaces planes des hollandais, comme mondrion. moholy-
nagy, lui aussi, est un des leurs.
aprés avoir fait la guerre oU il avait été blessé, le jeune peintre parait
dans le berlin de 1920. & cette époque, il avait déja collaboré & une
revue hongroise activiste »ma«, dont ensuite, ensemble avec cossac, ils ont
précisé les tendances dans le »livre des artistes nouveaux« (vienne, 1922).
pareillement & corbusier et ozenfant qui, dés 1920, avaient dans la revue
»esprit nouveau« établi la corrélation existante entre la peinture, la pla-
stique et la technique moderne, de méme, une petite poignée de jeunes
hongrois s’attachérent & faire ressortir le discernement de I’esprit de nos
temps, et cela d’une facon beaucoup plus vive et plus exacte que l‘art
officiel berlinois, fortement impréané alors par I'impressionnisme.
walter gropius, celui-ci méme qui, en 1919, avait fondé & weimar la maison
du béatiment, admira beaucoup, lors de I’exposition & berlin, les oeuvres
d’art et les peintures de moholy-nagy. il s’en suivit que ce dernier, au
printemps 1928, fut attaché & la maison du bdatiment. cette occurence
devait avoir une influence décisive sur le développement de la personnalité
de lartiste, car ici moholy-nagy put donner libre cours & ses penchants
didactiques.
le mérite éternel de la maison du batiment (le bauhaus) résulte du fait
d’avoir non seulement largement accueilli et fait approfondir Iidée et le
sens des nouvelles conjectures en peinture, mais encore d’avoir greffé la-
dessus une nouvelle discipline sur des bases pédagogiques jusque-la igno-
rées. tout ce que l'allemagne possédait en forces créatrices émanait dés
lors de la maison du batiment — le »bauhaus« —, ou s’y rattachait d’une
facon ou de l'autre.

bavhaus 1923  au départ de iten, moholy-nagy fut chargé du cours préparatoire au bau-
haus, et en raison de ces travaux en métalloplastie, il s’adjoignit également
les ateliers des métaux. les problémes de la lumiére qui intéressaient
moholy, le conduisirent bien vite aux études de leur application en pratique
pour la construction de nouvelles formes de lumiére.
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le cours préparatoire du bavhaus

le credo de la peinture

photographie, film

comme le bauhaus s’‘appuyait surtout sur l‘architecture, cette branche de
I’art et les divers ateliers du bauhaus se ralliaient tout naturellement a l’in-
dustrie. ainsi arriva-t-il que depuis les premiers essais pédagogiques
fructueux en matiére de nouvelles réalisations optiques de l‘aspect du
monde, jusqu’a son influence rétroactive sur I'industrie, il n’y eut plus qu’un
pas a faire.

dans les cadres de son activité au bauhaus, moholy attachait la plus grande
attention au cours préparatoire destiné & servir d’introduction & ’enseigne-
ment proprement dit, car de ce cours dépendait |‘orientation décisive de
|"éleve.

le livre de moholy-nagy »du matériel & I"architecture« (munich, 1929) repré-
sente le cycle de conférences faites par moholy en 1923—1928 sur les
doctrines fondamentales du bauhous et les méthodes de leur application.
c’est bien & moholy qu’on est redevable de ce que toutes les recherches
basées sur des apercus nouveaux furent les bien-venues au bauhaus pour
les utiliser dans les buts de |’enseignement, pour, par exemple, ouvrir les
veux de |éléve sur les effets matériels, trés vrais, cachés dans les collages
de picasso, qui ne demandaient qu’a étre tirés au clair. rarement l'en-
grenage étroit de la peinture moderne et de ses forces cachées, rayonnant
spontanément, sans intermédiaire, fut plus profondément jugé que dans
ce livre de moholy.

le fil conducteur de toutes les productions de moholy, depuis ses premiers
écrits parus dans ia revue »mac jusqu’a ses iravaux les plus récents, n’est
autre chose que l'affirmation de son credo qu’il lui tarde de canaliser lui-
méme vers les réalisations de la vie pratique de nos jours. dans cet ordre
d’idées il n’existe aucune forme de manifestation de I’art qui ne soit explorée
et influencée par moholy. expositions, imprimerie, réclames, films, montage
théatral — comme »les contes d’hoffmann« (1929), »madame butterfly«
(1931) et »le marchand de berlin« (1931) —, en témoignent.

moholy-nagy a également exercé une influence marquée dans le domaine
de la photographie dont il résuma les résultats et élargit souvent les con-
ceptions. il débuta par la constatation du fait que la lumiére est un moyen
en soi, un facteur indépendant, propre & faire surgir I'image, lui tout seul.
c’est sous ce point de vue qu’il faut envisager ses travaux, soit en photo-
graphie, soit, plus tard, en films. moholy vit dans la photographie le moyen
d’élargir les limites de la reproduction de I'image en nature; il traita I’ap-
pareil photographique, tout imparfait qu’il f0t, comme un instrument des:iné
& suppléer a linsuffisance de notre vue et a augmenter notre faculté d’ob-
servation visuelle (perception du mouvement, les vols d’oiseau, les per-
spectives vues d’en haut, etc.).

ie me souviens d’un court séjour que j‘ai fait en commun avec moholy
a belle-ile-en-mer en 1925, oU moholy, au mépris de tous les principes,
reconnus et professés par les photographes, s‘amusait & faire des prises
photographiques de bas en haut, et inversement. ces raccourcis surpre-
nants, cette impétuosité des lignes précipitées I'une dans ‘autre, offraient
un tel attrait artistique, que peu aprés, ils devinrent le bien général et
furent largement répandus dans le public.

dans son livre, »peinture, photographie, film« (munich, 1925), moholy élargit
ses théories encore davantage, tout en prenant le soin de préciser qu’elles
s‘appliquent & toute matiére sensible & linfluence de la lumiére: depuis
le photo ordinaire, jusqu’aux prises sans camera, délayant limage de
I'objet représenté, par la dégradation successive de la lumiére, pour, en-
suite, revenir de nouveau & la lumiére réfléchie, au photomontage et au
film. (le manuscrit de »la dynamique d’un grand centre« — 1921, les films:
smarseille-vieux port« — 1929, »le noir-blanc-gris« — 1931, »la bohéme des
grandes villes« — 1932, le »congrés international de la construction moderne«
— athénes, 1933.)

I’activité multiple de moholy-nagy se concenire néanmoins dans sa peinture,
— ici, pas une déviation de la ligne générale qu’il poursuit depuis ses
premiéres ouvertures & la presse et jusqu’a ce jour. il est a noter, d’ailleurs,
que le besoin de se servir de ce moyen d’inscription spontanée de la vision
artistique devient de plus en plus manifeste.

ces peintures d’un aspect clair, pénétrées d’un esprit optimiste, ouvrent la
porte aux efforts de longue haleine de ces quelques centaines d’aspirants
qui sont disséminés dans le champ de la culture humaine.




I’art moderne rapproché de la vie

les cas isolés des efforts individuels viendraient en contradiction avec l'idée dominante des réalisations artistiques
modernes; la force de celles-ci réside précisément dans la multiplicité variée de leurs manifestations qui, toute, malgré
leur diversité, porte I'empreinte de |’esprit de nos jours. n’empéche que dans le cas qui nous occupe, le choix de
I’éditeur, kalivoda, fut tout particulierement heureux, car sur I'exemple de moholy-nagy, le public pourra se rendre

clairement compte des lois qui régissent I’art abstrait, cet art qui ne se borne pas & la copie servile de I'image et
se trouve intimement relié & la réalité qui I’entoure.

mon cher kalivoda,

le nombre grandissant d’expositions dans lequelles, de nouveau, je montre mes anciennes et récentes toiles, t’étonne.
il y a en effet des années que ie n‘ai plus exposé, ni méme peint de tableaux. il m’a semblé futile, & une époque
qui nous a offert de nouvelles possibilités de création et de technique, de me consacrer & des tdches nouvelles avec

des moyens insuffisants.

1)

depuis Iinvention de la photographie, la peinture s’est développée »du pigment a la lumiére«, autrement dit, en cette
derniére période, on aurait pu »peindre«, aussi bien qu’avec un pinceau et des couleurs, directement avec la lumiére
et transformer ainsi en une architecture lumineuse les surfaces coloriées & deux dimensions. je révais d’appareils
qui permettraient, gréce & un dispositif manuel ou automatique-mécanique, de projeter des visions lumineuses dans
les airs, dans les vastes espaces, sur des écrans d’une conception inhabituelle, sur des étendues de brume ou de
gaz, sur les nuages. ‘ai fait d’innombrables projets; seul manquait le mécéne qui me commanderait des fresques,
des architectures lumineuses: des murs planes et convexes, tapissés de matiéres artificielles telles que le galalithe,
le trolithe, le chrome et le nickel, qu’un seul mouvement du commutateur aurait transformées en lumiére radieuse,
en de ruisselantes symphonies lumineuses, cependant que les surfaces se déplaceraient pour se fondre en une
infinité de détails contenus. j’avais envie d’une piéce nue avec douze appareils de projection, afin que le vide
blanc p0t étre mis en action sous les feux croisés, colorés des gerbes de lumiére.

as-tu jamais vu une grande parade de projecteurs aux soubresauts précipités, aux tentacules qui s’étendent toujours
plus loin? j‘avais imaginé quelque chose de semblable, sans toutefois le rythme héché de I"abc des signaux, mais
appuyé sur une composition lumineuse avec une partition exacte. ce n’était qu'un des projets, qu'une des pos-
sibilités. or il v a des milliers de réves pareils, réves de mouvement et de lumiére, dans lesquels la physique et ses
incomparables appareils, comme ceux qui servent aux expériences de polarisation et de spectroscopie, iouaient
un role essentiel.

quoiqu’il en soit, on peut dés maintenant établir un systéme d’architecture lumineuse.

divisons le probléme en deux parties:

1) jeux lumineux en espace libre:

a) publicité lumineuse. & I'heure qu’il est, elle nutilise, le plus souvent, que des effets linéaires sur des surfaces planes.
il est temps de I’entrainer dans la troisitme dimension: la profondeur, et de la combiner avec des matiéres et des
réflets, pour créer ainsi des structures réelles dans l'espace.

b) ajoutons & cela le »canon de projectione (des maisons americaines et la firme allemande »persil« se sont déja
servi d’appareils de ce genre).

c) la projection sur les nuages et sur des écrans gazéiformes qui pourraient, par exemple, étre pénétrés de part
en part,

d) la formule de I‘avenir: le spectacle lumineux des villes, vu et vécu & bord des dirigeables ou des avions, dans
Iimmense étendue du réseau de lumiéres, des déplacements et des changements de la surface lumineuse, spectacle
qui, sans doute, pourra nous mener vers une forme nouvelle et plus intense de grandes fétes.

2) jeux lumineux en lieux clos.

a) le film avec ses nouvelles possibilités de projection — plastique, simultanée et en couleurs — & I‘aide d’un
nombre accru d’appareils dirigés soit sur un seul point, soit sur tous les murs de I’endroit.

b) le spectacle réflecteur: des projecteurs de rayons colorés qui exécutent des variations d’aprés un patron ou selon
un systeme analogue, comme le fait, par exemple, ['orgue des couleurs de ldszl6. ce spectacle peut se présenter
sous form d’un effort isolé ou étre émis par un centre de radiodiffusion, au moven de la télévision.

c) il convient de citer également & cet endroit le piano & couleurs, muni d’un clavier, qui utilise une rangée de lampes-
unités pour éclaircir et éclairer des foyers d’ombres. (c’est l'instrument de I'avenir qui servira de »professeur de
dessin« pour bien des démonstrations.)
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d) la fresque lumineuse aui composera, avec de la lumiére artificielle et d’aprés un plan préétabli, de grandes
unités architecturales, des édifices, des parties d’édifices, des murs. (il est plus que probable que dans les apparte-
ments de I’avenir il sera réservé des endroits pour les réceptions de ces fresques lumineuses, comme on le fait
aujourd’hui pour la t. s. f.)

2.

mon cher kalivoda, tu connais mon accessoire lumineux et mon »jeu lumineux en noir-blanc-gris«. il m’a été trés
difficile de réunir tous ces objets. or, ce n’est & qu’un modeste commencement, qu’un pas & peine perceptible, et
méme dans ce cadre restreint il ne m’a pas été possibie de pousser mes recherches plus loin, comme il I’edt fallu.
tu pourrais & juste titre me demander, pourquoi je rends les armes, pour quelle raison je recommence & peindre des |
tableaux et & organiser des expositions, du moment que i‘ai découvert les véritables taches qui se posent devant
les »peintres« d’aujourd’hui. |

3.

cette question, abstraction faite de ma situation personnelle, vaut bien 'examen, car elle concerne en méme temps
toute la jeune génération des peintres.

nous avons souvent publié des programmes, lancé des manifestes & travers le monde. la jeunesse a le droit de
savoir, pourquoi nos revendications ont échoués, pourquoi les promesses n‘ont pas été tenues. elle a en méme
temps le devoir de poursuivre I’édification des idées, la propagation des revendications. l

4.

T Y

le plus plausible serait de dire: la dépendance matérielle vis-&-vis du capital, de l'industrie, de l'atelier constitue
un obstacle infranchissable pour une architecture lumineuse laquelle ne présente a l‘avance aucune utilité pratique
et ne fait que créer des émotions relevant de I’espace et de la couleur. alors que dans son atelier, le peinfre, en
possession de quelques tubes de couleurs et de pinceaux, peut éfre un créateur souverain, l‘ordonnateur des jeux
lumineux ne devient que trop facilement I'esclave de la technique et des matériaux, le jouet facile des mécenes ‘
d’occassion.  c’est justement & cette technique que peut incomber le réle prépondérant et redoutable, surtout la {
oU sévit la peur soigneusement entretenue de la science exacte et de la technique maitrisée. une vile légende ne
prétend-elle pas que I'expérience intellectuelle est préjudiciable a I’artiste qui n‘a besoin que du senfiment et de ‘
Iintuition pour pouvoir créer, comme si nous ignorions tout de leonardo, des constructeurs des cathédrales, de i
rafael et de michel-ange, dont les connaissances universelles et la maitrise technique n’ont fait que décupler la f
puissance créatrice. pourtant, méme lorsque ces difficultés sont surmontées (et cela peut arriver bientot, si |’on 1
considére la profondeur de la téche et I'enthousiasme que celle-ci inspire), on se heurte & cet obstacle paralysant
qu’est la projection, la démonstration elle-méme. il n’existe guére d’endroit ob I‘oeuvre pourrait éfre popularisée. }
le réve réalisé sera donc enfermé dans un frigidaire oU il demeurera jusqu’a ce qu’il s’évapore dans la solitude. ;
|
I

v

il est particulierement pénible de lutter pour la réalisation de fels proijets, lorsque le public, & cause surtout de son
ignorance, refuse de vous seconder dans vos efforts.

54

ce point mérite, d’ailleurs, une attention toute spéciale: de nos jours, le public est desservi par une vaste entreprise

d’information, trés rapide, qui le bombarde de communications de toutes sortes, entre autres, d’ordre artistique. }

cette entreprise a pour elle son intérét général et sa rapidité, son défaut est son caractére superficiel, criard et avide

de records. elle néglige tout ce qui se développe, tout ce qui est en gestation, pour bourrer son public de sensations. l
[

&
(U

cela va si loin que les sensations viennent-elles & manquer, on en fabrique, on les met en scéne. et le public, produit
d’une éducation mécanisée sans opinions individuelles, finit par étre entrainé de plus en plus fort par le courant des
journaux, des magazines, des revues. lintérét passionné, le désir de se rendre en pélerinage auprés des forces
productives, se confondent chez le lecteur des journaux en un vague »intérét, et ces intéréts artificiels le détournent w
des vraies sources de l'expérience, en ce qu’ils donnent naissance & une activité spécieuse qui offre Iillusion '
apaisante d’une occupation intellectuelle. c’est ainsi que l'on se met & négliger tout contact avec les forces et les
oeuvres créatrices que leur interprétation bon marché semble rendre superflues.

mais quand méme, malaré tous les obstacles, et bien que la vie dans les grandes villes, I'imprimerie, la photographie,
le film et la marche rapide et non contrdlée de la civilisation aient réduit notre culte des couleurs & un état de
grisaille — un grand effort sera nécessaire a la plupart de nos contemporains pour s’en dégager. malgré tout |
cela, il nous faut revenir au culte de la couleur que nous avons déja possédé une fois. nous devrons insister

davantage et d’une facon plus constructive sur le travail de la matiére optique et colorée au lieu de nous extasier

devant un travail fondé par excellence sur le sentiment et difficile a contréler.

o

O o VOV

6.

bien des obstacles s‘opposent & une telle guérison. il y a d’abord le désaccord total entre I'nomme et les créations
¢ de sa technique, il v a son conservatisme qui I‘attache aux vieilles formes de I’économie dans des rapports de |
|
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production complétement changés, il v a le développement d’une intellectualité anti-biologique qui impose & la
vie du travailleur et de I"employeur sa hate sans répit. [’homme augmente sa capacité de production et, dans
son admiration pour les chiffres records, il perd de plus en plus la faculté de reconnaitre les besoins élémentaires
de la biologie, bien qu’il pourrait satisfaire ces derniers mieux que jamais, s’il avait utilisé avec intelligence sa nou-
velle technique.

7

il serait primitif de vouloir rechercher les causes de cette situation dans des faits isolés. cet état des choses est

dd & un développement industriel rapide, mal dirigé par le capitalisme, et que seule la classe dominante a intérét

a conserver dans sa forme actuelle. il est donc évident que toute tentative de reconstruction socialiste de ce monde
mécanisé, mais point maitrisé, que méme tout essai d’éclaircissement, se heurteraient & la résistance consciente ou
instinctive de la couche dominante.

c’est ainsi que tout effort productif, que toute oeuvre d’art qui aspire & I’lharmonie avec un ordre social nouveau,
a I’équilibre entre la condition humaine et le monde technique, sera catégoriquement repoussé. |effet relativement
peu considérable des nouvelles expériences artistiques a donc pour cause le systéme actuel dont les ramifications
souterraines s’étendent jusqu’aux milieux qui en devraient fournir les adversaires naturels.

8.

par des détours remplis de contradictions, par une minimalisation tactique des buts, les prophétes de ces expériences
abordent ainsi un public mal orienté, afin de répandre leurs lumiéres propres & révolutionner la politique de I’art.
or, nous sommes en présence de deux fagons d’agir, tels deux tempéraments différents: I'un adapte ses forces
créatrices au programme du jour, aux faits stables, basés sur les traditions et dont |’existence jusqu’a présent n’a
fait de doute pour aucun des contemporains. c’est la, & notre avis, l'oeuvre de continuation évolutionniste de notre
culture.

I’autre appelle a l'aide de son expression créatrice tout ce qui est en gestation, en devenir, tout ce qui n’est pas
encore éprouvé, afin d’accéder & un nouvel état des choses par un bond révolutionnaire.

bien que cette confrontation ne corresponde nullement & une échelle de valeurs, on peut néanmoins dire que le
développement universel de la culture dépend de I'effet en profondeur des idées révolutionnaires qui exercent leur
influence jusque sur les problémes du jour.

mais étant donné que chacun d’entre nous ne dispose que d’un temps d’action limité, il nous faut souvent opter
pour le lent chemin de Iévolution, afin de pouvoir transmettre aux autres ne fot-ce qu’une fraction de notre
expérience.

2

ainsi donc, si, de nos jours, notre désir de création optique ne peut pas encore étre réalisé par la voie de sa plus
grande exploitation technique — I’architecture lumineuse, force nous est, en attendant, de nous en tenir & la
forme du tableau de chevalet.

si, par ailleurs, je trouve nécessaire de continuer mes expériences avec des matigres artificielles, telles que le galalithe,
le trolithe, I'aluminium, le zellon, c’est qu’il est nécessaire d’en généraliser I’emploi en les faisant passer par le crible
des problémes de I’art.

10.

sans avoir épuisé foutes les interprétations possibles, voila la raison pour laquelle — en dehors de mes expériences
avec la lumiére — je continue & peindre des tableaux.

ton
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moholy-nagy.

du pigment a la lumiére

les mots en »isme«, dés qu’il s’agit d’art, ménent & la confusion. on parle, sans savoir trés bien ce que 'on dit,
d’impressionisme, de néoimpressionisme, de pointillisme, d’expressionisme, de futurisme, de cubisme, de suprématisme,
de néoplasticisme, de purisme, de constructivisme, de dadaisme, de surréalisme — & quoi viennent encore s’ajouter
la photographie, le film et le cinédma. les spécialistes mémes ne se refrouvent plus dans cette apocalyptique
confusion.

notre téche est de chercher le commun dénominateur. il existe. il suffit de tirer les conséquences des enseigne-
ments de ce dernier siécle. il en découle que le développement de la peinture moderne offre les analogies les
plus frappantes avec celui des autres arts.

le commun dénominateur

IYinvention de la photographie a fait éclater le canon des arts d’imitation et de répresentation de la nature. depuis
le naturalisme, la peinture comme construction colorée cherchait inconsciemment & définir la couleur, ses lois, ses
possibilités élémentaires. plus ces problémes prenaient d’importance, plus les tendances des diverses chapelles
s’éloignaient de la représentation de la nature. dans le domaine de ['optique, on apprenait & ne travailler qu'avec
des moyens purement élémentaires, purement optiques.

aussi toutes les tendances en »isme« ne sont que des méthodes plus ou moins individuelles, plus ou moins conscientes,
plus ou moins intentionelles d’artistes qui, isolés ou en groupes, commencent par la destruction des représentations
anciennes pour parvenir & un nouveau savoir, & de nouveaux einrichissements des moyens d’expression optfiques.

lignes précurseurs

dans la destruction germent déja des éléments de construction. la photographie avec son éclairage presque
immatériel, particulirement le rayonnement de la photographie sans caméra, et I'exubérance lumineuse et mobile
du film cherchent & s’épanouir dans la clarté. des tentatives, des recherches, des expériences sur la couleur, sur
la lumiére, des films abstraits, encore trop fragmentaires et trop isolés, annoncent ce qui viendra demain, mais ne
le précisent pas encore.

toutefois, une constatation s'impose: & cété du monde des sensations et de leurs relations subjectives, existent des
sources d’émotion qui jaillissent directement de |’expression optique.

minimum d’exigeances

ce que nous savons de la lumigre, de la clarté, de I'obscurité, de la couleur et de ses harmonies, en résumé des
principes élémentaires de ['expression optique, est bien peu de chose, malgré le travail considérable des différents
»istesc. les recherches faites jusqu’a présent n‘aboutissent qu’a un dictionnaire de rimes de la peinture. elles
sont encore tributaires de vieilles exigeances traditionelles. elles ne satisfont ni nos sentimenis ni nos désirs actuels
et sont bien loin d’avoir pressenti toute |’étendue du domaine de l'optiqus.

dés les éléments, nous sommes dans lincertain.  d’innombrables recherches sur les principes mémes sont encore
nécessaires, méme pour les peintres:

qu’est-ce que la lumiere — qu’est-ce que la clarté, I'obscurité, les valeurs, le temps, la mesure, les nouveaux procédés
de mesure, le mouvement de la lumiére, la réfraction, la couleur (pigment)2 par quel moyen occulte la lumiére
devient-elle vivante? qu’est-ce que lintensité de la couleur, la chimie de la couleur et son activité? comment la
couleur agit-elle sur la forme?2 par sa position, par sa quantité de superficie? les fonctions biologiques, les réactions
physiologiques? la statique, la dynamique de la composition? les appareils d’ob jaillit la lumiere, photographique
et cinématographique, I'écran? la technique de la projection? de la coloration? le réle de la main? de la
machine ¢ etc.

les investigations, en ce qui concerne linterdépendance des états physiologique et psychologique dans les arts
de représentation matérielle, sont bien en retard sur les études physiques.

c’est & peine si une pratique de l’expression mécanique par la lumiére et la couleur existe déja.

la peur du raidissement cadavérique

quand on passe & I‘application des principes découverts, on se heurte souvent a la crainte d’une technification qui,
croit-on, pourrait entrainer un desséchement de Iart. on redoute qu’une réalisation frop consciente, trop intellectuelle,
une part trop grande accordée aux moyens mécaniques, n’entraine la mort de toute inspiration créatrice. ces craintes
sont injustifiées. ne sera-ce pas foujours une noble ambition que d’arriver & une connaissance profonde de toutes
les possibilités d’action @

1
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on peut sans aucun doute parvenir & une connaissance exacte des possibilitds optiques. cele n‘empéche pas que
|’ceuvre ne jaillisse des profondeurs du subconscient et de la puissance de linspiration. malgré les régles techniques
les plus sévéres, la puissance créatrice améne a la création artistique comme un fluide mystérieux. la puissance
de lintuition n’est pas moins indispensable & l’art de I'avenir qu’a celui de notre temps.

art et technique

au cours des siécles, l'intensité de nos perceptions colorées a di s’affaiblir, par suite de la diffusion du mot imprimé,
de la prépondérance de la littérature. on a fait appel a lintellect pour combler cette lacune. cela ce concoit.
dans la premiére période d’industrialisation, le technicien, sa forme d’esprit, se sont imposés. il devenait symbole
de toute création, de toute activité.

il paraissait capable, en principe tout au moins, de créer sans effort particulier une oeuvre d’apparence incontestable
et parfaitement échafaudée dans sa structure économique. cette conception passa dans les théories artistiques
jusqu’a ce qu’on se fit apercu que la prépondérance absolue de l'intellect, de la logique et du déterminisme étaient
pour |‘oeuvre d’art une compensation exagérée du sentiment. il n‘en reste pas moins nécessaire que les éléments
de I’expression optique, indépendamment de leur valeur artistique, soient exactement définis et deviennent un langage
standard que les hommes vraiment doués pourront élever au niveau »de moyen d’expression artistique«. c’est |&
le but profond de toutes les tentatives artistiques et pédagogiques de ces derniéres années dans le domaine de
I'optique. si le sentiment s’y trouve aujourd’hui surcompensé, si le désequilibre sentimental s’y manifeste, il ne nous
reste qu’a attendre que cette agitation pendulaire se soit calmée.

de la peinture au cinéma

les découvertes actuelles de la création optique doivent servir & I’élaboration de ce langage standard. ce sont
en premiere ligne les moyens mécaniques et machinaux devenus auxiliaires de I'art.  hier encore, on leur opposait
I’argument que seuls importaient en art 'oeuvre de la main, de I‘artiste, ’écriture personelle. aujourd’hui on est
en pleine bataille. demain ils triompheront. aprés-demain, leur emploi deviendra si évident qu’on ne se donnera
plus la peine d’en parler. le coup de pinceau, la maniére personelle de I‘artiste disparaitront sans doute, mais en
revanche, la pureté de ces nouvelles conceptions s’élévera & un état presqu’immatériel, & une luminosité des inter-
dépendances, une précision supréme, une loyauté triomphante, qui feront oublier toutes les équivoques de prétendue
originalité.

il est bien difficile de prévoir quelles seront ces formes nouvelles. ce n’est pas des talents que dépend seulement
le devenir de l'oeuvre, sa cristallisation future, mais aussi de I'intensité du combat qui sera mené & I'aide des moyens
matériels (outillage, auvjourd’hui machine).

mais on peut dire dés aujourd’hui que I'expression optique de l‘avenir ne sera pas une simple transposition des
formes d’expression optiques actuelles, parce que des instruments nouveaux, et cette matiére encore inexplorée,
la lumiére, conduiront & des résultats encore imprévisibles.

la ligne droite de la pensée — les détours de la technique

dans le moment intermédiaire ot nous nous trouvons, il faut considérer comme cause de ralentissement, cette réalité
connue:

des individus isolés découvrent des instruments nouveaux, de nouvelles méthodes d’oU résulte une révolution dans
les procédés habituels. mais le plus souvent, ce qui est nouveau, retardé par les vieilles habitudes, reste longtemps
sans étre universellement appliqué. on pressent de nouvelles possibilités, mais elles restent tout d’abord prisonniéres
des vieilles traditions, qui, par suite de ces nouveautés, paraissent tout de méme périmées. aussi devons-nous nous
contenter en musique, au lieu d’appareils électromécaniques totalement différents de ceux d’hier, d’une bruyante
invasion d’orgues et de pianos mécaniques; en peinture on voit apparditre le pistolet, les surfaces émaillées & I’éclat
clinquant et les matiéres purement artificielles — galalithe, trolit, bakalit, cellon, aluminium —, toutes déja révolution-
naires. de méme dans le film, on considére comme révolutionnaire des effets qui sont & peine autre chose qu’une
peinture classique mise en mouvement.

cet état de choses est peu satisfaisant et a I’air arriéré, en comparaison d’un avenir qui fait prévoir des compositions
lumineuses naissant spontanément, variées dans leur espéce et dans leur durée; des lumiéres ruisselleront dans le
feu de la projection, le vol immatériel et subtil des gerbes transparentes de flammes dans I'espace et dans le film
de I'avenir — des changements constants dans la rapidité et Iintensité de la lumiére — des variations de l'espace
toujours en mouvement a I'aide de la lumiére reflétée sur I’écran brillant, jet d’allumage et extinction de la lumisre —
clair-obscur — distance ou rapprochement de la lumiére — rayons ultra-violet ou infra-rouge pénétrant |'obscurité
rendue visible par des expériences d’optique, provoquant des émotions profondes et variées.

1926—1930.
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photographie forme objective de notre temps

un nouvel instrument de la vision

dans la photographie, nous avons un instrument extraordinaire de reproduction, mais la photographie est bien plus
que cela: elle est sur le chemin d’apporter quelque chose de tout nouveau au monde optique: les spécifiques
éléments de photographie peuvent étre isolés des complications aui vy sont attachées; pas seulement théoriquement,
mais d’une maniére tangible dans leurs manifestations réelles.

'unique qualité de la photographie

le photogramme, la création lumineuse sur la chambre noire, est la clef réelle de la photographie, elle nous permet

de recevoir les réactions lumineuses sur une feuille de papier sensible, sans secours d’aucun appareil. le photo-
gramme nous ouvre des perspectives d’un morphosisme jusqu’ici absolument inconnu — gouverné par des lois qui
lui sont particulidres —, cette nouvelle vision commande des moyens complétement dématérialisés.

qu’est-ce que la qualité optique?

& travers le développement de la photographie noire-blanche, les lumiéres et les ombres sont pour la premiére fois
pleinement révélées et ardce a cela, elles deviennent employées avec quelque chose de plus qu’une connaissance
purement théorique — limpressionnisme dans la peinture peut étre considéré comme un achévement paralléle.
par le développement des sources lumineuses artificielles d’une irés haute valeur, plus particulierement Iélectricité,
et par le moyen de la régulariser il en est découlé I'usage plus fréquent de la lumiére continue, et des ombres
richement graduées. par ce fait, une grande animation des surfaces et une plus délicate intensification optique.
cette grande gradation de valeur est le moyen essentiel et fondamental du formalisme optique créatur, méme si l’on
apprend & penser et & travailler non seulement en valeurs noires-blanches-grises, mais aussi en valeurs de couleur.
quand la couleur pure est mise a cété de la couleur pure, le ton & cété du ton, cela évoque généralement I'impression
décorative, dure de Iaffiche. au contraire, les mémes couleurs en relations avec leurs tons intermédiaires détruisent
I'impression d’affiche et créent une composition plus délicate d’effet coloré, par la présentation noire-blanche-grise
de tous les phénomenes de couleur, la photographie nous a amenés — de méme dans la gamme grise comme dans
celle des couleurs — vers la reconnaissance des plus raffinées différences de valeurs. c’est la nouvelle qualité
d’expression optique dépassant le standard actuel.

ce n’est qu’un seul point entr’‘autres; c’est le point dans lequel nous commengons & mépriser les qualités essentielles
de la photographie. dans cela nous avons & gagner davantage avec la fonction artistique de I’expression plutot
que par la fonction reproductive de la représentation.

la technique sublimisée

nous constatons dans la représentation, soit fixation obijective d’un fait tout autant de chocs et de modifications
fondamentaux de la formation optique en usage jusqu’a ce jour, que nous en rencontrons dans la formation directe
de la lumiére (photogramme).

les particularités de ce développement sont bien connues: la vision de I'oiseau dans I’espace, la perspective aérienne,
la superposition, le miroitement, la pénétration elliptique, etc.; leur coordination systématique ouvre un nouveau
champ de présentation dans lequel encore plus de progrés seront possibles. le fait que nous sommes capables
d’obtenir une fixation précise d’obiets dans les cas les plus compliqués, dans le centieme ou le millieme d’une
seconde, représente pour nous une extension essentielle des possibilités de représentation optique; cette extension
technique produit presque une transformation physiologique de notre vue — helmholtz avait I’habitude de dire & ses
éldves que, si un opticien arrivait a créer un oeil humain et le lui apportait pour son approbation, il serait forcé de
dire »beau travail stupide« — par le fait que l'acuité de ‘objectif, son exactitude impeccable nous aide a développer
nos facultés d’observation les élevant & un standard de visuelle perception qu’embrasse un instantané d’agrandisse-
ment énorme ultra-rapide, employé dans les prises microscopiques.

progrés de l’exécution
la photographie nous donne aussi loin que nos yeux peuvent I‘atteindre, éventuellement la supervision, dans le temps

et dans i’espace. une simple et séche énumération des éléments spécifiques photographiques (éléments purement
techniques et non artistiques, suffisent pour deviner le pouvoir divin latent et pour pronostiquer & quoi il conduit. ..
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les huit variétés de la vision photographique

1. la vision abstraite par la création lumineuse optique, le photogramme, comme la plus fine gradation des valeurs
& la fois clair-obscur et de couleur.
2. la vision exacte, par la fixation normale, des apparences des choses: reportage.
3. la vision rapide, par la fixation des mouvements de moindre durée: Iinstantané.
4. la vision lente, par la fixation, des mouvements d’une plus grande durée, par ex. les traces lumineuses faites
par les phares des automobiles sur une route. temps plus long d’exposition.
5. la vision intensifiée
a) par la microphotographie,
b) par la philtrophotographie de maniére que par les variations de composition de la surface sensible cela per-

mette aux potentialités photographiques d’étre augmentées dans différentes voies — régions trés éloignées
situées dans la brume ou dans les fumées; méme jusqu’a la photographie dans l'obscurité absolue: photographie
infra-rouge.

6. la supervision par le moyen des rayons x: radiographie.
7. la vision simultanée par moyen de superimposition transparente: le procédé futur du photomontage automatique.
8. la déformation optique »ou la farce optique« qui peut étre produite automatiquement

a) pendant la prise de vue par I‘objectif, respectivement par le prisme, ou le miroir réflecteur; ou

b) aprés la prise par une manipulation mécanique et chimique du négatif.

a quoi sert cette énumération?

qgu’est-ce qu’elle nous apprend?

que des possibilités les plus étonnantes peuvent étre découvertes dans la matiére photographique.  I"analyse
détaillée de chacun de ces aspects nous fournit une quantité d’indications de valeur en ce qui concerne leur appli-
cation, leur ajustement, etc., mais nos recherches nous conduiront dans une autre direction dans laquelle nous
voudrions découvrir quelle est 'essence et la signification de la photographie.

la vision nouvelle

toutes les interprétations de la photographie ont été influencées, par les conceptions esthétiques et philosophiques
qui se trouvaient dans la peinture et étaient pour longtemps également applicables & la pratique de la photographie.
elle travaillait dans la dépendance plutét rigide des formes traditionelles de la peinture et parcourait comme celle-ci
tous les stades de »ismes« artistiques. cependant ce n’éfait pas & son avantage, parce gu’‘on ne peut imposer pour
toujours les constructions d’esprit et la pratique des périodes passée aux découvertes nouvelles. quand cela arrive,
toute activité productive est arrétée. cela a été prouvé nettement dans le cas de la photographie qui n’a apporté
aucun résultat de valeur, excepté dans les domaines (travail scientifique, par exemple) oU elle a été employée sans
aucune ambition artistique. c’est & seulement oU elle se montrait un pionnier de développement original en cette
connexion qui lui était particuliére, on ne peut proclamer assez fort, comme il est indifférent pour nous, si la photo-
graphie produit »I‘art« ou non. dans ses propres lois (et non dans les opinions des critiques d’art) sera le critére
de sa valeur future.

c’est déja suffisamment sans précédent que cette chose »mécanique« qu’est la photographie puisse étre regardée
dans le sens artistique et créateur, et se développant & peine en cent années qgu’elle ait conquis le pouvoir et soit
devenue la forme obijective visuelle du temps. auparavant le peintre avait imposé la forme de la vision de son
époque. souvenons-nous de la maniére dans laquelle nous étions habitués & regarder les paysages et comparons-la
a notre vision actuelle. imaginons-nous aussi les portraits photographiques trés nets couverts de pores et fleuris de
rides de nos contemporains; ou bien les prises aériennes d’un transatlantique se mouvant dans des vagues immobili-
sées dans la lumiére ou la photographie agrandie d’un tissu, les délicatesses ciselées d’une simple biche de bois
ef tous les détails magnifiques des structures, des textures et des factures de n’importe quel objet que nous choisissons.

la nouvelle expérience de l’'espace

a travers la photographie (et plus encore par le film) nous avons acquis aussi de nouvelles expériences de ’espace,
avec leur aide et celle des nouvelles écoles d’architecture nous avons atteint & I’élargissement et & la sublimation
de notre appréciation de i’espace.

par la compréhension de la nouvelle culture de I’espace — gréce aux photographes — I’lhumanité a acquis le pouvoir
de percevoir son entourage et sa vraie existence avec des yeux nouveaux.

le point culminant
mais tout cela ne sont que des traits et des actes isolés, pas tout & fait différents de ceux de la peinture. cependant

dans la photographie, il ne faut pas chercher »le tableau« ni I’esthétique de la tradition, mais ['instrument idéal de
I’expression se suffisant & elle-m&me pour I’éducation.
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séries (la photographie comme succession d’‘images du méme objet)

il n’y a pas de forme plus surprenante, et cependant plus simple dans son naturel et sa jonction organique qu’une
série photographique. [a photographie culmine tout naturellement; la série n’est plus un »tableau«, aucun des
canons de 'esthétique picturale ne peut s’appliquer a elle. le tableau séparé perd son identité comme tel et devient
un détail du montage, un élément structural essentiel du tout ce qui est la méme chose. dans cet enchainement
de toutes les parties séparées mais inséparables de la série photographiaque inspirée par une raison définie peut
devenir & la fois I'arme la plus forte et le poéme le plus tendre. la vraie signification du film apparaitra beaucoup
plus tard dans une époque moins confuse et indécise que la nétre.

I’anticipation de cette révélation est sans doute la réalisation que la connaissance de la photographie devienne
aussi importante que celle de l‘alphabet. les illettrés de I‘avenir ignoreront |‘utilisation de la camera comme celle
de la plume.

1932.

|. moholy-nagy:

problémes du film moderne

la situation actuelle

ces derniéres années, I'idée de la création artistique devant s’adapter aux possibilités techniques spécifiques offertes
par le milieu ouU elle évolue, est généralement admise, sinon pas toujours en pratique, du moins en théorie.

pareillement aux autres artistes, les producteurs de films ont, pendant cette derniére décade, essayé d’appliquer ce
principe & leur art. mais, malgré tout, le film d’aviourd’hui demeure encore sous la domination des conceptions
dérivées du tableau traditionnel de studio, si bien que dans la pratique courante on n‘apercoit que fort vaguement
le facteur principal du film qui est la [umiére et non le pigment. de plus, le film de nos jours se borne & la projection
des »fixes« mis en mouvement sur |’écran; & ce qu’il parait, on ne se rend pas encore bien compte que la projection
mobile dans I'espace représente la forme la plus appropriée & ce domaine. on observe le méme esprit conservateur
dans les films acoustiquement amplifiés tels que les films sonores oU |'on continue & copier méticuleusement les pro-
cédés du théatre — modeéle qui s’imposait du premier abord. méme en théorie, les tentatives de découvrir des formes

indépendantes, particuliéres & la technique du cinéma, sont excessivement rares.

la responsabilité

plus I"équipement technique du film et celui des différentes formes de transmission et d’expression qui s’y rapportent
(telles que radio-télévision, téléfilms, avec leur vaste possibilité, etc.) sera perfectionné, plus grande sera la respon-
sabilité, en ce qui concerne |"élaboration, du programme rationnel du travail.

ce probléme est déja généralement envisagé — et résolu — selon les méthodes traditionnelles. le technicien accepte
sans objecter les formes conventionnelles du film d’a présent, c’est-a-dire I’enregistrement de |'image visuelle et acou-
stique réelle et sa projection en deux dimensions.

un point de départ différent conduirait certainement & d’autres fins. la ligne générale des recherches techniques
suivrait alors un autre cours et un programme entiérement nouveau d’exploration cinématographique aboutirait & la
découverte d’une forme de transmission jusqu’ici inconnue, qui ouvrirait & la création artistique de vastes horizons
imprévus auxquels auparavant on ne pouvait méme pas réver.*

le probléme

afin d’embrasser I’ensemble du probléme dans toute sa complexité, il est nécessaire d’étudier les éléments techniques
du film les plus importants, relevant des domaines:

sphére optique (vision),

sphére cinétique (mouvement),

sphére acoustique (son)

* le distingué savant theremin, révélateur de la musique par ondes éthérées, nous offre un excellent exemple de fausse interprétation du
probléme mal posé, lorsqu’il s’efforce & rendre la vieille musique instrumentale au moyen d’un instrument approprié aux ondes éthérées.
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en les examinant un par un. !"aspect psychologique du probléme (psycho-physique) — tel, par exemple, qu’il nous
apparait dans les films surréalistes — ne peut, bien entendu, qu’étre & peine effleuré dans cette étude.

la sphére optique: production tableau ou développement lumiére?

il est bien possible que la peinture — art manuel par excellence — existera encore des dizaines et des dizaines
d’années, maintenue aussi bien pour des considérations pédagogiques qu’en tant que moyen de préparer la voie
& la nouvelle culture de la couleur et de la lumiére. toutefois, cette phase préparatoire peut étre abrégée, quitte
& poser le probléme correctement et & procéder aux recherches en conséquence.

on peut dés & présent relever des symptémes du commencement du déclin de la peinture traditionelle (cela n’a rien
& voir avec les difficultes économiques terribles dont les artistes contemporains ont actuellement & souffrir) — sym-
ptémes trés apparents dans nombre de cas predominants typiques pour I'histoire. comme exemple: le »suprématiste«
malévitch (le »suprématisme« est le type de la maniére russe de peinture abstraite, affirmée par malévitch); son
dernier tableau: un carré blanc sur le carré blanc de la toile est nettement symbolique pour |’écran, symbole de
transition de la peinture-couleur ala peinture-lumiére: la surface blanche servant de réflecteur, & la projection directe

de la lumiére, et ce qui est encore plus, de la [umiére en mouvement.
|'oeuvre de malévitch est un exemple remarquable du nouveau point de vue culturel. cette oeuvre peut étre con-

sidérée comme victoire intuitive sur les tatonnements & l‘aveuglette du film de nos jours qui, avec plus ou moins
de succes, se borne & imiter la technique surannée de la peinture de chevalet dans ses procédés d'illustration, son
manque fréquent de mouvement et son pittoresque du montage. le suprématisme crée la tabula rasa quant a I'appli-
cation de I‘art manuel en peinture. comment le film pourrait-il retourner & la vieille peinture de chevalet, lorsque
les peintres eux-mémes s’‘aventurent maintenant sur d’autres voies? il est donc nécessaire de faire un nouveau
départ, en prenant pour base cet autre facteur avec ses movens spécifiques, et non — la technique de I'art d’illu-
stration, radicalement étranger au film. voici la raison, pourquoi la victoire de ce qu’on appelle la tendance
abstraite, représente en méme temps la victoire de la culture future de la lumigre qui, sGrement, va laisser loin der-
riere elle, non seulement la vieille peinture de chevalet, mais aussi les expériences les plus osées et les achévements
les plus éclatants de la peinture moderne jusqu’a son point culminant — I’art de malévitch.

toutefois les considérations ci-dessus ne sont pas encore suffisantes pour nous permettre de formuler les principes
fondamentaux de la création optique. la morphose directe de la lumiére, son déploiement cinétique et réfractaire
exigent des recherches systématiques. la peinture, la photographie, le film ne sont que parties intégrantes d’un
tout complexe.

le studio de lumiére dans l‘avenir

les éléments indispensables & la nouvelle culture de la lumiére contrélée sont avant toute autre chose les suivants:
les sources de provenance sire de la lumiére artificielle d’une intensité variable, les réflecteurs-projecteurs, instru-
ments physiques de polarisation, d’intégration et de réfraction de la lumiére, un assortiment d’instruments optiques
perfectionnés suffisant & la réception des images, et, par-dessus tout, la grande sensibilité du milieu récepteur
y compris la solution du probléme des films de trois dimensions et de couleur).*

le sens et l’avenir du siudio de film

dans notre époque, politiquement et économiguement déchirée, le film enregistreur d’événements et de faits, le film
de reportage, devient tout naturellement un facteur d’éducation et de propagande de la plus haute importance.
toutefois, il est nécessaire de se rappeler que pareillement & toutes les autres formes d’expression, le film, armé de
tous ses moyens, tels que lumiére, mouvement, montage psychologique, a indépendemment de toute considé-
ration d’ordre social, encore une tdche relevant des sources purement biologiques (films abstraits) & remplir. c’est
|& la raison pourquoi le studio maintiendra sa place prédominante dans la production des films & venir: c’est encore
dans le studio que nous trouvons les meilleures conditions pour le contréle conscient de nos efforts, dirigés vers ce but.
loin de moi de nier le fait que méme les films dont il vient d’étre question, ne manqueront pas de se rattacher
nécessairement a telle ou telle époque définie. bien au contraire, je suis persuadé que ces rattaches ont beaucoup
plus de fond que celles assujetties aux formes conventionnelles momentanément topiques, qu’elles ont leur racine
dans le subconscient de notre étre et constituent un des movens les plus efficaces pour la formation idéologique
de la société de I'avenir.

* s’/il y a un endroit favorable & la création dans les conditions actuelles de cette sorte de laboratoire provisoire pour les recherches

des propriétés de la lumiére (pour commencer en dehors de toutes considérations utilitaires) — c’est bien la russie, et cela malgré le fait
que la plupart des académies d’art que nous possédons actuellement pourraient, & ce qui me semble, étre facilement transformées en
»académies de lumiérec. toutefois, la russie est actuellement le seul pays oi la production des films n’est pas determinée par des con-
sidérations commerciales, ou film et création optique, en général (contrairement & ce qui se passe ici), sont regardés comme une téche
culturelle et non comme une marchandise. en outre, aucun autre pays n’offre de telles facilités pour opérer un changement radical,
révolutionnaire, quant & l’interprétation de I’idée méme des tdches incombant aux arts. en russie, la vieille conception du mot »artiste«
a maintenant définitivement vécu — I’ancienne mentalité de profession est peu & peu remplacée par la concepticn nouvelle d’une mentalité
d’organisation culturelle et intellectuelle. I’invention n’est plus confinée dans les cadres étroits des travaux manuels; au liev de concentrer
son attention sur les détails topiques, l’artiste russe tache de créer synthétiquement (en corrélation générale des données).
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le futur studio pour la manipulation de la lumiére ne se préoccupera sGrement pas (comme c’est le fait des studios
de film de nos jours) d’imitations et ne mettra pas son point d’honneur & transformer d’un coup de baguette magique
des fagots de broussailles en foréts vierges et des lampes jupiter en soleils éclatants. le studio futur procédera
autrement, en se basant sur les éiéments fondamentaux du milieu donné et, en développant au possible tous les
moyens qu’il offre.

la tache de I‘architecte du film sera de se conformer & ce nouveau point de vue. & part leur fonction d’acoustique,
les arriére-plans scéniques seront congus de maniére & devenir des sources de lumiére et d’ombre (& la facon de
treillages et squelettes) et leur ensemble sera utilisé comme autant de surfaces d’absorption ou de réflexion de
lumiére dans chaque cas séparé. (murs distributeurs de la lumiére.)

la clé de I'image lumineuse du film est dans le »photogramme« obtenue & l'aide de la photographie sans camera.
sa richesse de gradation de tons blanc-noir et de gris nuancé (aussi bien que celle des nuances de différentes
couleurs dans I‘avenir prochain) représente en soi une puissance capitale. ceci est également vrai en ce qui
regarde la superposition voulue des différentes images du film.

ce n‘est que dans un studio non-imitateur, que nous pourrions espérer de créer des formes de la lumiére dont les
possibilités artistiques sont encore inexploitées. ia morphose de la lumiére n’est pas cependant le seul probléme
du film, le probléme du mouvement et du son demande une solution. le film renferme toute une série d’éléments
additionnels, partiellement empruntés & la photographie et d’autre part dérivés de ses nouveaux apercus pédago-
giques (tels, par exemple, que la tdche de rechercher les moyens d’expression de Iidée du temps-espace).

utilisation du mouvement

les méthodes traditionnelles nous manquent quant & I‘adaptation et au contréle du mouvement dans les films, car notre
expérience prafique en cette matiére remonfe & peine & quelques dizaines d’années, de sorte que nous nous voyons
acculés a la nécessité de nous attaquer aux notions élémentaires et de tacher de les développer. c’est |& qu’il faut
chercher I’explication de la maniére rudimentaire dont le mouvement est traité dans la plupart des films.

nos yeux n‘ont pas encore acquis I’habitude de saisir simultanément les phases successives du mouvement; dans la
maijorité des cas, la multiplicité des phases dans le systétme du mouvement continu — et cela malgré le contréle
le plus méticuleux — ne manque pas de nous produire l'effet du chaos et non d’une unité organique.

voici la cause pourquoi, de nos jours, les performances de cette sorte (aussi grande que soit leur portée esthétique)
ne représentent, pour la plupart des cas, qu’un intérét technique ou pédagogique. le montage russe (quoique sujet
a caution sous quelques rapports) est le seul qui puisse étre considéré comme ayant fait un pas en avant dans ce
domaine. quant & la projection simultanée de plusieurs films se complétant I'un l'autre, elle n’est pas encore réalisée,
méme aucune tentative n‘a été faite dans cette direction*.

réflexion sur le film sonore

le film sonore est I'invention la plus importante de nos jours. gréce & elle, non seulement la réceptivité par la vue
et l'ouie de I'homme sera accrue, mais aussi sa sensibilité sonore pourra atteindre & un degré aujourd’hui incon-
cevable. toutefois, le film sonore que i‘ai en vue, n‘a rien de commun avec la reproduction des dialogues et la suite
des sons qui constituent l'usage traditionnel de la scéne. I‘enregistrement documentaire des réalités acoustiques
ne représente pas non plus son unique fonction qui, en pratique, pourra se réduire au réle analogue du photomontage
dans le film muet. tandis qu’il s’agit ici des téches du film sonore.

toutefois, le son serait d’un bien pauvre aide au film muet, s’il se confinait dans la tdche de simplement souligner
ou d’appuyer musicalement le montage optique représentant une entité en soi. les résultats déja obtenus a l'aide
d’un procédé — optique — pourraient s’en ressentir et méme diminuer par suite de l’adjonction d’un facteur acou-
stique paralléle. ce n’est que dans le cas oU ces deux facteurs deviennent mutuellement indispensables, car parties
intégrantes d’un tout indivisible, ce n’est qu’alors qu’on obtient un résultat qualitativement plus riche, pouvant se
traduire par une nouvelle forme dans I’art d’expression véritablement révolutionnaire. c’est & une économie profi-
table méme pour le cas du film-reportage parlant.

le probléme du film sonore de nos jours

si nous ne voulons pas que notre film sonore reste & piétiner sur le point mort, nous devons avant tout reviser de fond
en comble sa réceptivité acoustique, en méme temps qu’élargir considérablement ses possibilités.
toutefois, aucune tentative n‘a encore été faite de la part des »musicaux« de nos jours, ne serait-ce que pour

* les possibilités qui s’offrent pour |’adaptation du mouvement ne se réduisent nullement au montage seul. mais quant & cela, méme
au cinéma russe, |’effet du mouvement reléve plutdét de IYimpression que de la construction. le moniage russe est tout particulierement
réussi en ce qui concerne l’ensemble des impressions associées (qui, cependant, sont intentionnellement et non accidentellement réunies).
au moyen de découpures par des prises souvent distinctes dans |I’espace et le temps, se succédant rapidement, on établit le lien néces-
saire entre une telle situation individuelle et I’ensemble. le montage constructif de I|’avenir accordera plus d’attention & la valeur
intégrale du film — lumiére, espace, mouvement, son — qu’a la production tendant & une série d’effets optiques saisissants.

eisenstein (»ligne générale«); wertov (»I’homme aux movies¢) et turin (»turksib«) ont déja positivement fait des pas en avant dans cette
direction.
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pleinement utiliser les ressources et développer les qualités potentielles enregistreuses du gramophone, sans parler
du sans-fil et des instruments des ondes éthérées. sous ce rapport, toutes leurs habitudes et toute leur mentalité
sont & refaire.

il appartiendra au film sonore de pousser la pratique auditive de fagon a lui communiquer un caractére autre que
purement documentaire au moyen des entités sonores, actuellement encore inconnues; tout comme le film muet est
capable (et jusqu’a un certain degré a déja réussi) d’enrichir les données de notre perception visuelle.

en fait, il s’agit d’obtenir dans le film sonore la synthése parfaite opto-phonétique bien au-dela des exigences
momentanées du public qui n‘est pas encore revenu de son enthousiasme des premiers jours devant la nouveauté
du procédé & lui offert. une pareille synthése va en dernier ressort inévitablement aboutir & I‘apparition du film
sonore abstrait et cet achévement ne manquera pas de servir d’enseignement précieux pour tous les autres types
de film. ces deux extrémes: »le film sonore documentaire« et »le film sonore abstrait« devront alors étre organique-
ment amplifiés par le »film sonore de montage« — montage, oU l‘optique et I'acoustique ne seront pas traitées
en tant que branches indépendantes I'une de l’autre, mais réunies dans un seul tout intégral. pour arriver & ce
résultat, il faudrait tout d’abord faire passer le film sonore par une phase purement expérimentale, confinée
uniquement aux éléments son. autrement dit, le son devrait tout d’abord étre complétement isolé de I'image et
devenir momentanément l‘object d’une étude spéciale, basée sur des expériences décisives en tant que son et rien
que son. il est évident que toute ingérence d’ordre musical, quelle qu’elle fGt, serait dans ce cas aussi deplacée
qu’une peinture anecdotique dans la sphére visuelle du film.

les expériences de |’étape suivante qui pourraient étre menées parallélement & la phase ci-dessus, devraient étre
dirigées comme suit:

1. mise en valeur des réalités acoustiques telles quelles nous sont offertes par la nature, la voix humaine ou
I’instrument de musique.

2. emploi des sons qui, quoique s’‘adaptant & l‘enregistrement optique, ne sont pas produits par des facteurs indé-
pendants; cette catégorie de sons doit étre tracée sur les bandes du film sonore, suivant un plan établi d’avance
et les sons ne recevront leur expression sonore qu’au cours de la projection du film (le systéme tri-ergon, par exemple,
les rend par des raies tracées parallélement qui se distinguent |'une de l'autre par leur teinte, plus foncée ou plus
claire, et dont on doit préalablement s’assimiler I"alphabet; étant donné, cependant, que n’importe quel signe tracé
sur la bande sonore se traduit en projection, soit comme ton, soit comme bruit, mes essais, quant aux différents dessins
— profils, caractéres d’alphabet, empreintes digitales, figures géométriques — que [‘ébauchais sur cette bande,
produisaient de surprenants effets acoustiques).

3. la combinaison de ces deux procédés.

le point 1. donne lieu & des considérations suivantes:

a) point n’est besoin que le film parlant contienne une suite ininterrompue de sons. on obtiendra un effet acou-
stique deux fois plus grand, en ne le produisant que par bribes variées, plus longues ou plus bréves, commencant
et finissant, sans que rien |'annonce.

b) tout comme en optique, un corps peut étre apercu sous ses aspects différents — vu d’en haut, d’en bas, de front,
de profil, en toute sa longeur ou en raccourci —, les mémes possibilités doivent subsister dans la sphére sonore:
il doit vy avoir plusieurs angles sonores, tout comme il v a plusieurs angles visuels (de différentes combinaisons
graduées de musique, de parole ou de bruit seront autant de moyens de produire de pareils effets). en outre,
plusieurs procédés nous sont offerts pour des prises acousfiques: le mouvement lent (le son qui se meurt petit a petit)
ou en accélération (contraction du son), I"étirement, I’altération, la duplication et tous les autres moyens, propres au
montage sonore. & la simultanéité visuelle doit correspondre la simultanéité sonore, autrement dit, on ne doit pas
hésiter a amplifier le flot acoustique, voir celui des paroles, en y additionnant simultanément différents motifs sonores,
en intercalant ces derniers avec d’autres entités sonores, en les faisant peu & peu s’éteindre ou bien se détendre,
ou se contracter, puis reprendre la ligne qu’on avait suivie tout d’abord, etc.

I’alternance accélérée ou ralentie de sons normaux donne lieu & une netteté d’expression extraordinaire aux tons et
tonalités respectifs, dans les sonorités des octaves du haut et du bas.

les résultats obtenus de cette fagcon peuvent également donner lieu & d’autres combinaisons encore et nous offrent
des possibilités. illimitées pour la comédie.

en ce qui concerne le point 2:

a) le développement complet des facultés créatives du film parlant ne saurait toutefois étre atteint sans qu’on se
rende au préalable parfaitement maitre de I'alphabet inscriptif du son (relativement aux divers systémes du son filmé)
ou, en d’autres mots, avant que nous ne puissions inscrire sur la bande sonore des séries de sons, autres que les sons
que nous entendons en réalité. une fois ce degré atteint, le compositeur du film sonore sera en état de créer une
musique constituée des sonorités jamais encore entendues dont on ne pouvait soupconner |'existence méme, et tout
cela a l'aide simplement d’annotation opto-phonétique;

b) le premier film véritablement parlant sera fait par I‘artiste qui, d’une facon ou de l‘autre, arrivera & découvrir
des formes acoustiques appropriées aux différents objets ou événements pris en particulier ou dans leur enchatnement;

c) une découverte de cette sorte nous mettra en état de produire des sketches acoustiques d’événements ou de
choses;

d) cela nous donnera également le moyen de réaliser des ensembles acoustiques (accentuation, mais non différen-
ciation du son).
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la projection

le rectangle de I’écran de toile ou de métal de nos cinémas n’est pas, & tout prendre, autre chose que la peinture de
chevalet mécanisée. nos idées sur I'espace ou sur la corrélation de I'espace et de la lumiére restent encore bien
primitives. elles se réduisent & un phénoméne universellement connu: des rayons de lumiére pénétrant dans une
piece par l‘ouverture pratiquée dans un de ses murs.

néanmoins, il nous serait facile d’enrichir nos observations spatiales en projetant la lumiére & travers une suite de
plusieurs écrans, en partie fransparents, tels que filets, grillages, etc. (comme, par exemple, dans la série de mes
expériences pour le »marchand de berling, représenté sur la scéne du théatre piscator, en 1929). on peut facilement
s‘imaginer qu’a la place de I’écran unique & surface plate, apparaitront bientdt un ou plusieurs des écrans de
différentes dimensions, de forme sphérique ou conique, leurs parties démontables et bien coordonnées en leurs
mouvements (sans ou avec découpures); grdce au changement de leurs positions respectives, on pourrait arriver
a de diversités innombrables de motifs, ne serait-ce que par le procédé que i’avais recommandé pour les films muets
— soit de soumettre simultanément tous les murs du théatre de cinéma au feu-croisé des films: le »simultankinoc.
des résultats tout-a-fait remorquables peuvent aussi é&tre obtenus par I‘action simultanée de plusieurs projecteurs
lumineux sur des substances gazeuses, telles que fumée ou vapeur, ou encore par des images formées & l‘endroit
de l'intersection des cénes lumineux de différentes formes. enfin, aussi bien la morphose lumineuse abstraite que
la forme obijective du film-reportage gagneraient beaucoup tous les deux, si la projection plastique se développait
en celle de la photographie stéréoscopique (I'image & fixer, encerclée par un systéme synchronisé d’obiectifs photo-
graphiques et le résultat reproduit ensuite par un procédé de projection similaire).

le film sonore et ses possibilités acoustiques, encore inexplorées, vont sGrement nous conduire aux découvertes sensa-
tionelles dans cette sphére et dans toutes les autres.

les buts de la production des films

I'adaptation au travail créatif du film, de ses trois éléments principaux: — lumiére, mouvement, son — dépend en
fait, de la collaboration d’un grand nombre de savants et de techniciens, tels que:

le photographe*.

le physicien et le chimiste.

I’architecte, l'opérateur et le projectionniste.

le metteur en scéne et l‘auteur.

ce travail créatif dépend également des moyens techniques d’enregistrement, de l‘outillage optique, du degré de
sensibilité du milieu réceptif a la lumiére, de l'usage des rayons ultra-violets et infra-rouges, de la super-sensitisation
(fout comme nos yeux peuvent s‘accoutumer a voir dans la nuit, ainsi, dans I‘avenir, nous devons nous altendre aux
caméras réagissant méme dans des conditions de grandes vitesses dans la nuit). ceci est conditionné par:

le film en couleur

le film plastique

le film sonore

et par les problémes de:

la projection en trois dimensions: écrans se succédant dans I'espace, réflecteurs adaptés & la fumée et & la vapeur,
écrans sphériques, doubles, multiples, superposition automatique; dessins animés . ..

aussi bien que dans le probléme de:

I’acoustique et

du montage représentant la synthése de toutes les parties intégrantes du film.

1928—1930.

* il ne fait point de doute que dans un avenir prochain seront taxés d’ignorants non seulement les illettrés, mais également ceux qui ne

sauront pas comment approcher le caméra. ce point posé, il faut néanmoins reconnajtre que nulle part jusqu’a nos jours, on n’a procédé
encore a la diffusion et au développement des études systématiques de la photographie. ainsi, lorsqu’en |’année 1928, !e ministre de
I/instruction publique de prusse voulut-il par decret officiel introduire I’enseignement de la photographie dans les écoles, il se trouva
dans I’impossibilité — et cela malgré le renommé »esprit rassisc germanique — d’indiquer les directives dont il faudrait se guider dans
ces études. cependant, le programme sommaire d’études et de recherches expérimentales en photographie pourrait étre facilement tabli
sur les lignes générales comme suit:
1. la fixation de la lumiére avec ou sans caméra (photographie, photogramme, rayons x et la photographie de nuit).
2. la reproduction de faits:

a) photographie d’amateur;

b) photographie scientifique (technique): micro-photographie, agrandissement.

c) documentation.
3. fixation du mouvement: instantané (reportage).
4. etudes des réactions diverses mécaniques, optiques, chimiques, telles que: déformation tout & la fois de I“instrument optique et du milieu
réceptif (fusion de [’émulsion), relachement, prise fausse, etc.
5. simultanéité.
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notes supplémentaires sur les derniers acheminements du film sonore et coloré

parmi les idées et problémes que i‘avais examinés dans mes articles précédents, plusieurs ont recu actuellement leur
solution et leur application pratique.

»lVinscription synthétique du son« (humphries — angleterre, pfenninger — suisse, et les russes avramov, janovsky,
woynoy, scholpo) appartient évidemment aux réalisations les plus importantes dans ce domaine. en fait d’artifices
du son, d’autres suggestions encore ont trouvé leur réalisation dans les films américains, par harold lloyd et walt
dissney qui, pour mieux souligner les effets comiques, ont eu recours & I'accélération de la parole et au renversement
successif des sons.

le procédé trés réussi de prises photographiques dans un milieu d’obscurité totale, a I'aide des rayons infra-rouges,
est également une conquéte considérable.

en angleterre et en allemagne, on a élaboré un nouveau systéme d’objectif adapté aux prises panoramiques,
permettant inscription fidéle de tout I’ensemble du tableau (jusqu’a ses détails les plus menus) d’une perspective
donnéde. ces nouveaux procédés photographiques ont trouvé une large application dans le domaine des recherches
scientifiques et historiques dans I’art.

de nouveaux horizons s’ouvrent devant le film de couleur, gréce & la simplification du procédé copiant achevé dans
gaz-parcolor. le »systéme« technicolor nous dote d’une merveilleuse continuité de prise des films colorés et les
récentes expériences sur le film-lumiére plastique nous laissent également espérer des développements intéressants
dans ce domaine.

tous ces progrés techniques, déja obtenus ou & obtenir, nous dictent le devoir impérieux de reviser minufieusement
les problémes de la corrélation des films muet, sonore et coloré.

arriére, vers le film muet?2

le développement du film parlant a malheureusement confirmé les prophéties les plus pessimistes des défenseurs
du film muet. un abime profond sépare les standards artistiques des deux films, et il ne fait plus de doute que
le bas niveau du tableau sonore continue & s’abaisser toujours davantage (grdce, peut-éire, & sa commercialisation
toujours croissante: suite des frais considérables exigés par le film sonore). les essais tentés par un werthoff
(»enthousiasme«) n’ont jamais pu étre égalés, ni non plus recevoir leur consécration dans la pratique courante de la
production des films.

en regard de ces faits, plusieurs en viendraient & la conclusion suivante: »arriére, vers le principe du montage
du film muetl«

en dépit de cette thése, trés répandue, elle n‘a pas recu d’application en fait, car, pour le film sonore, il n’y pas

de retour possible aux méthodes de la production muette.

le film sonore a une technique bien & soi

la faculté réceptive de l'oreille humaine est de beaucoup moins vive que celle de I'oeil, et cette particularité physio-
logique suffirait & elle seule, & imposer une technique différente & l'usage du film sonore. cette technique est
surtout intéressante du point de vue des nouveaux principes qu’elle introduit dans le film, principes dont I‘application
et le développement pourraient élever le film parlant bien au-dessus des meilleures réalisations de son précurseur
muet.

le caractére prédominant du montage muet est la suite rapide des prises aussi courtes que possibles, tandis que
I'opérateur du film sonore est obligé de faire des prises beaucoup plus longues. si, par exemple, une telle ou telle
scéne donnée exige une dizaine de prises pour le tableau muet, il sera impossible d’en faire plus que deux pour
la méme scéne adaptée au film sonore.

c’est la la principale cause de la monotonie insupportable de la plupart des »parlants« et, cependant, on ne voit
pas la raison pourquoi le rythme ralenti des prises impliquerait nécessairement cette monotonie de |'imoge.

caméra mobile

quelques régisseurs ont adopté, instinctivement une méthode plus efficace. ils procédent & ces deux prises indis-
pensables, en employant un caméra mobile. pour bien nous assimiler le principe qu’ils ont adopté, imaginons le
caméra monté sur une grue, mobile & volonté dans tous les sens: sur une ligne directe, ou bien circulairement, ou
verticalement, ou enfin, en combinaison de tous ces types de mouvement. une fois un tel caméra en mains, il sera
possible de procéder & une prise ininterrompue de n‘importe quelle scéne, sur n‘importe quel plan, sous des angles
différents, sous des points de vue les plus variés.

ie pourrais citer ici beaucoup d’autres procédés & I'appui de ma thése, notamment celle que la monotonie du colori
des tableaux ne peut pas étre mise exclusivement sur le compte de la lenteur inévitable des prises du film sonore
et que, d’ailleurs, cette monotonie optique pourrait et devrait étre animée, ne serait-ce que par des »intermezzos«
du film sonore.

il serait également possible de déplacer I'objet méme & photographier au lieu de déplacer le caméra (scéne tour-

nante, convoyeur, etc.). le déplacement simultané de I'objet et du caméra serait également réalisable, & I'aide
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du réglage de leurs mouvements dans la méme direction et du méme rythme, ou bien dans le sens contraire, & une
allure différente.

de cette facon, on aurait devant soi une grande richesse de procédés les plus variés (et comme point de départ
pour les prises-balangoires, pas de géants, bateaux, avions, etc.: autant de movens d’enrichir les effets visuels).
on pourrait aussi tirer parti de plusieurs dispositifs et instruments d’optique, en les adaptant au service de la cause.

I'objectif »élastique«

j‘ai tout particulierement en vue le procédé de différentiation des obiets représentds sur la scéne et le classement
suivant leur importance respective, au moyen d’une échelle graduée pour la précision photographique. ce dispo-
sitif approcherait jusqu’a une certaine mesure & I‘optique de I'oei! humain en ce qu’il fait nettement ressortir |’objet
momentanément fixé par l'oeil, tout en laissant I‘arriére-plan et les détails, quelque peu voilés. il est permis d’ores
et déja de prévoir que, dans un avenir prochain, l'opérateur au caméra va avoir & sa disposition un grand nombre
de procédés photographiques. les compétences d’aujourd’hui, ne parlent-elles déja de »l‘objectif élastique« qui
serait capable de varier automatiquement les degrés de la définition visuelle par le mouvement escompté d’avance
du caméra — son rapprochement, son recul, son englobement de I'obiet; tel qu’il soit: I'ensemble de la scéne ou
un détail.

ie dois ajouter que le rythme ralenti des films sonores m’apparait, du point de vue physiologique, plus approprié
a notre vue, car il ne fatigue pas autant les yeux, que le montage mécanique du film muet. je ne veux pas dire
par cela que le »montage mécanique« ne jouera & I‘avenir aucun réle. non. certes! mais son réle cessera d’atre
la base, pour ne devenir qu’un moyen entre d’autres méthodes.

le film de couleur et le montage au ralenti

les mémes considérations ont encore plus de force en ce qui regarde le film de couleur. si le rythme du film muet
se rapporte a celui du film sonore comme 10 & 2, la proportion du montage muet & celui du film de couleur est
de 10 a 1. autrement dit, le film de couleur demande un rythme encore plus lent que celui du film sonore projeté
en blanc et en noir. en outre, la vitesse des prises séparées devra étre également réduite, car la précipitation
du mouvement est cause d’un surcroit de géne visuelle et du tremblotement plus accentué dans le film de couleur
que dans la projection »blanc-noir«.

I'axe visuel

on peut affirmer & priori que ce nouvel élément de montage — la couleur — va faire surgir devant I‘opérateur
des problémes inattendus, car jusqu’a présent, nous n’avions que fort peu & faire avec les propriétés kinétiques du
facteur couleur, sous son aspect plus ou moins vivement prononcé. tandis que le montage dynamique, en tons
blanc et noir, ne demandait que la détermination exacte du rythme et I’harmonie dans l'alternance des teintes
»blanc-gris-noir¢, le montage de couleur va créer aux directeurs du film des responsabilités beaucoup plus graves.
a part la circonstance de faits que la couleur en elle-méme constitue un facteur émotionnel, communiquant un éclat
tout particulier & chaque scéne prise séparément, il faudrait dorénavant rehausser la valeur psycho-physique du film,
quant & sa base, par lintroduction d’un axe visuel bien défini qui réunirait les parties éparses du film de couleur
futur. en d’autres termes: il serait nécessaire d’arriver & une gamme de nuances disposée selon un plan judicieux
et formant un tout harmonieux de ces tons — rouge, jaune, bleu, rose, etc. séparés.

les résultats pratiques de I’‘adaptation de ce systéme vont, dans un avenir prochain, nous démontrer, si nous devons
adhérer & ce principe de base, découvert par les impressionnistes, ou bien nous faudra-t-il abandonner cette théorie
apres quelques expériences supplémentaires. il serait toutefois véritablement désastreux, s’il fallait rechercher I'axe
visuel du film de couleur dans cette »salade de nuances de musée« (les enduits d’un jaune brundatre de la vieille
école). car c’est la le danger: de céder & la tentation (criginale ou inspirée), de nover toutes les couleurs respectives
dans un brovillard incolore, s’étendant comme un voile sur tout le tableau*.

avec I'avénement du film de couleur le réle de la superposition devient beaucoup plus important. méme en passant
sous silence les aspects techniques de la superposition (i’y revenais constamment dans mes peintures), nous pouvons
constater que ce procédé nous offre la facilité d’opérer la transition, & la douce, d’un moment scénique & un autre,
sans choc visuel. en faisant dégrader peu & peu, telle ou telle valeur de la couleur, on aboutira & la réalisation
de n’importe quel schéma.

films de couleur, absiraits, et films de sports d’hiver

il est certain que la sensibilité responsive de nos facuités psycho-physiques quant & l'action de la couleur (méme
sans toucher & la structure thématique du film) représente un des traits élémentaires de l‘organisme humain.

* le principe de |’axe visuel a déja été appliqué avec grand succés (probablement), au moyen d‘un filire ou de quelque autre dispositif
optique) aux films »blanc et noire, tels que »jeanne d’arce et »vampires — les meilleurs films au point de vue photographie que j‘eusse
jamais vus. dans »la petite lilyc, cavalcanty eut recours a la rude toile de |’écran comme axe visuel.
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par conséquent, il est permis de prévoir I‘usage de plus en plus répandu dans le film de couleur, de la couleur pure
(dans le sens que lui attribuent les peintres modernes, c’est-a-dire dans le sens abstrait).

c’est en effet une grande erreur que de considérer la reproduction du colori nature comme le but final du film
de couleur. cette fin ne saurait jamais étre atteinte par aucun des systémes existants et & venir, ne serait-ce qu’a
cause de linefficacité des agents transmetteurs de la couleur, tels que filtres, émulsions, efc. et de tout son appareil
technique en général. tous ces procédés modifient toujours d’une certaine facon et & un certain point les teintes
et nuances de I‘objet & reproduire. la meilleure maniére d’approcher la photographie de couleur, comme, d’ailleurs,
celle du blanc-noir, serait de considérer cette tdche comme essentiellement liée & linterprétation de la nature.
une fois qu’on est arrivé & bien comprendre cette vérité, c’est la nature elle-méme qui se chargerait de nous mettre

sur la voie pour trouver les moyens les plus appropriés & la création artistique. il s’agit de bien se pénétrer de ce
principe, si nous voulons échapper sains et saufs & ce déluge de tableaux de couleur, qui menace de nous sub-

merger.

ie présume que les beaux films de couleur dans les années & venir seront sGrement ceux orientés sur le blanc —une
gamme de nuances de blanc sur le blanc. des skis. .. sports d’hiver... ou bien un film de couleur se développant
dans un interieur modernisé éclatant, voici des sujets capables de nous orienter vers des horizons nouveaux et de
nous révéler des effets visuels nouveaux auxquels nous ne pouvions méme pas réver. :

c’est une grande erreur de croire que la vie de nos jours est incapable de créer une gamme de souleurs effectives.

london, 1935.

|. moholy-nagy:

poulet reste poulet

scenario d'aprés le sketch de »auguste bolte« de kurt schwitters

un réseau de lignes parcourt dans tous les sens I’écran.
plusieurs oeufs roulent sur un plan incliné — vers le
spectateur —, les premiers sont trés grands, les suivants
deviennent trés pefits. quelques oeufs sautent en I’air.
un main attrappe les oeufs sautant en I‘air.  un homme
— masqué — jongle avec les oeufs.

’'homme prend les oeufs de l’air, les rejette, ils disparais-
sent. toujours plus d’oeufs et d’un mouvement toujours
plus rapide.

’'homme ne peut plus se sauver du déluge des oeufs qui
pleut sur lui.

I’'homme s’enfuit.

les oeufs roulent de nouveau comme auparavant sur le
plan incliné. les oeufs apparaissent d’abord petits, puis
grandissent.  quelques-uns sautent en |‘air, retombent,
pour sauter de nouveau. quelques-uns se cassent.

le plan incliné se transforme en pente d’un toit, sur laquelle
les oeufs roulent et sautent.

un autre oeuf. il saute haut dans l’'espace et tombe
avec un éclair lumineux devant la facade de la maison
dans la rue.

en bas dans la rue l'oeuf fait encore quelgues sauts.
une quantité d’oeufs se joignent & lui, quelques-uns se
cassent, mais la plupart continue & rouler en sautant.
une rue trés animée de promeneurs.

entre les jambes en marche rapide, les oeufs roulent et
sautent. les jambes des gens se meuvent vite, mais les
oeufs vont encore plus vite. les jambes des gens
restent en retard, disparaissent de l’écran. les oeufs
roulent entre les roues des voitures des autos, des tram-
ways et, traversant les rails, ils sautent au-dessus des
rigoles de l'eau:

de petits jets d’eau et les oeufs sautent en l‘air. leur
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blancheur brille sur le fond sombre.

maintenant un homme se proméne dans la rue, il marche
dans la direction contraire au mouvement des oeufs.
(si les oeufs ont roulé de droite & gauche, I’lhomme va
maintenant de gauche & droite. pour démontrer que
les oeufs changent maintenant de sens et qu’ils suivent
’'homme, quelques oeufs commencent, eux aussi, & sauter
dans la direction contraire.)

beaucoup d’oeufs roulent en suivant I’homme: petits et
grands, il y en a partout dans la rue.

magasins de voitures d’enfants.  les oeufs sautent &
travers par les portes ouvertes des magasins.

les oeufs sautent dans les voitures d’enfants.

dix femmes, l'une aprés l'autre, poussent les voiturettes
dans la rue par les portes d’un magasin.

de nouveau des promeneurs, des oeufs roulant entre
leurs jambes.

en avant, un homme court. il contourne le coin.

dix éléves d’une pension de jeunes filles, les oeufs entre
leurs jambes.

au coin les oeufs sautent avec inquiétude: ils ont perdu
la trace de ’lhomme. un oeuf quitte la multitude et conti-
nue & rouler. enfin il vient & la porte d’une maison.

la porte de la maison se ferme doucement derriere lui.
la loge du concierge. le visage ahuri de la grosse
concierge. la bouche bée de stupeur.

la porte de la maison s’ouvre de nouveau — trés douce-
ment —, une jeune femme — claire et fraiche — sort
par la porte. elle rejette (rythmiquement) les coquilles
d’oeufs de son vétement.

la grosse concierge court aprés la jeune femme et lui
passe une énorme bouteille de lait pour les nourissons.
la jeune fille avec un sourire ironique et supérieur refuse
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la bouteille. elle va au café.

de courtes images montrant l'interieur du café: le garcon
balan¢ant un amas de journoux; les chiens en-dessous
des tables.

la jeune fille entre dans le jardin en face du café.

elle s’assied, jette un coup d’oeil attentif autour d’elle.
|’expression de son visage est joyeuse.

au dehors, des passants pressés. ou nonchalants.

la jeune fille regarde sa tasse.

elle porte la tasse & sa bouche, le contenu en est du
cacao-creme. (la créme grand plan.)

de blanches fleurs menues — myrthes — se forment en
couronne.

la téte de la jeune fille en voile de noces et avec la
couronne.

un moment aprés, un homme masqué.

la jeune fille bondit de sa chaise,

en ce moment, dix hommes avec le méme masque passent
en dehors. neuf d’entre eux ne sont pas assez nets.

la jeune fille bondit de sa chaise.

se met a courir et regarde les hommes sans faire atten-
tion & l’entourage.

elle revient en hésitant, regarde d’une maniére preoc-
cupée autour d’elle, s’assied.

elle resaute de nouveau.

elle court vite quelques pas, puis plus lentement, d’un air
pensif.

elle retourne lentement.

en route, elle se décide et court entre les rangs des tables.
le garcon se met & suivre la jeune fille avec une quantité
immense de vaisselle et de tasses, criant et, malgré son
fardeau, gesticulant sauvagement.

I’homme des journaux léve ses yeux de la masse de
journaux, il regarde furieusement la jeune fille qui
disparaft.

le garcon avec les tasses heurte la table de I’lhomme.
les journaux tombent sur I’homme; qui disparait com-
plétement sous leur avalanche.

le garcon trébuche sur I’"homme qui disparait compléte-
ment. sous leur avalanche le garcon trébuche, mais il
tdche de garder son equilibre, la vaisselle, les tasses —
tout jongle, mais pas une goutte de café des tasses ne
se répand.

les oeufs brouillés sautent dans le verre.

la jeune fille est debout en dehors, elle regarde & droite
et & gauche.

la jeune fille se dirige vers la gauche oU dix hommes
marchent dans la rue.

la jeune fille court aprés les hommes.

hors d’haleine elle s’approche et s’arréte tout de suite
pour pouvoir les dépasser lentement —

mais

les hommes viennent de parvenir au coin de la rue.
cing d’entre eux vont & gauche, cing a droite.

la jeune fille aussi arrive de méme au coin de la rue.
elle s’y arréte toute désespérée et hésitante. ou doit-elle
aller?@

elle se décide pour le groupe de cing & droite qu’elle
suit. & moitié de la route elle s’arréte, hésitant et
délibérant.

elle retourne en courant aprés le groupe de gauche.
en route, elle est surprise par de nouveaux doutes, elle
se met & courir extrémement vite vers le groupe de
droite.

les cing hommes marchent plus vite dans la rue.

la jeune fille s’approche de nouveau hors d’haleine,

s’arréte net pour les dépasser lentement

mais

les cing hommes sont arrivés & un autre coin, trois tour-
nent & droite, deux a gauche.

la jeune fille a aussi atteint le coin, s’arréte, réfléchit
et se décide pour le coté droit.

& moilié de route, elle retourne & gauche,

hésitation, arrét, elle tourne & droite,

elle court extrémement vite aprés le groupe de droite.
trois hommes marchent dans la rue.

la bouche ouverte, respirant péniblement et sans chapeau,
les cheveux défrisés, la jeune fille les suit en courant.
s’étant approchée, elle s’arréte brusquement, brosse ses
cheveux en arriére, met son chapeau sur sa téte, veut
dépasser les hommes — quand

les trois hommes sont arrivés de nouveau au coin, deux
vont & gauche, un & droite.

la jeune fille arrive au coin et, sans s’arréter pour penser,
elle tourne mécaniquement & droite.

mais les hommes sont de nouveau arrivés au coin.

la jeune fille s’approche d’eux.

les hommes se séparent: |'un & droite, I’autre a gauche.
dans une fraction de seconde, le masque de I'homme
qui va & droite, apparait.

la jeune fille fatiguée arrive au coin.

dans sa stupeur, elle court quelques pas & droite.

tout & coup, la jeune fille s’arréte, se retourne pour voir
[’"homme qui a pris la gauche.

mais celvi-ci a déja disparu.

alors la jeune fille se retourne de nouveau a droite.
loin en avant dans la rue, I'homme est en train d’entrer
dans une maison.

la jeune fille se met & courir apres lui.

complétement hors d’haleine, la jeune fille s’arréte
devant la porte qui est immense. la jeune fille est trés
petite devant elle.

en arriére, il v a encore beaucoup d’autres voltes qui
dépriment la jeune fille comme un cauchemar.

la jeune fille fatiguée s’essuie le front.

la jeune fille monte l‘escalier, & mi-route une servante
lavant les marches vide son sceau et le déluge d’eau
chasse la jeune fille en bas.

la jeune fille lutte en vain contre le flot de l'eau.

une main féminine tire la cloche de la porte. (cefte
scéne est répétée plusieurs fois.)

chaque fois que la jeune fille est chassée de la porte
de la maison, elle a ses vétements de plus en plus
endommagés.

d’abord c’est le chapeau qui manque, ensuite elle appa-
rait sans manteau.

enfin, on lui arrache son sac & main dans une porte.
d’un seul mouvement le sac s‘ouvre: de la monnaie et
des notes tombent & lintérieur, la porte se ferme vite,
|’argent est perdu.

la jeune fille tape sans succés avec les deux poings sur
la porte. fatiguée et abattue, la jeune fille s’en va.
elle frappe & une autre porte.

une femme ouvre et secoue la téte.

une ombre dans lintérieur de l‘appartement: I’homme
au masque.

la jeune fille pousse la femme de coté et court vers
'homme. (figure cachée.)

la propriétaire de I"appartement vient en courant apres
la jeune fille qui, dans sa rage aveugle, commence a
demolir la lampe, les chaises, la table etc.

les femmes se mettent & se chamailler.
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enfin un grand coep pousse la jeune fille a travers la
porte. aprés avoir ajusté le mieux qu’elle peut ses
habits, elle poursuit ses recherches.

ayant perdu les derniers restes de ses forces, elle ren-
contre un facteur, dans le sac immense duquel elle se
met & chercher frénétiquement.

le facteur saisit le jeune fille et la pousse de coté.

la jeune fille tombe dans une vitrine contenant des
annonces de mariage, se debattant violemment, elle
réussit & se libérer et & sortir des barreaux.

en arriére, le grillage surplombe une fenétre de corridor
(superposition).

le jeune fille est sur la marche la plus haute de I’escalier.
& un demi-etage plus haut se trouve la derniére porte.
la jeune fille monte en reprenant du courage les derniéres
marches.

elle sonne. le jeune homme au masque ouvre:

la jeune fille veut entrer dans la chambre, mais la porte
se ferme devant son nez.

la jeune fille confuse sonne encore une fois.

elle attend longtemps.

la jeune fille descend lentement quelques marches, elle
s‘arréte sur le palier.

elle hésite.

va encore une fois & la porte et sonne.

elle attend de nouveau en vain.

elle descend jusqu’a l‘autre palier de l’escalier.

elle s’‘arréte et réfléchit, regarde enfin hesitante et sans
espoir la porte.

elle sonne,

attend en vain.

elle descend trés lentement deux étages et en plus
trois marches.

ensuite elle se tourne brusquement, remonte les marches
et se jette avec véhémence contre la porte qui se casse.
a lintéreur se trouve I’lhomme — masqué — qui ne s’inté-
resse pas a la jeune fille et attrappe les oeufs de |’'espace
et les rejette dehors. les oeufs sautent et dansent autour
de lui.

qguelques-uns se cassent.

la jeune fille qui a démoli la porte avec une grande
véhémence, pénétre dans la chambre, s’arréte surprise
et salue.

I’homme continue sans faire attention & elle son jeu
avec les oeufs.

la jeune fille hésite et salue encore une fois.

I’'hnomme continue & lignorer, alors la jeune fille s’ap-
proche résolument, saisit son bras, I’homme tourne le
dos & la jeune fille et continue & jouer.

la jeune fille saisit maintenant ses deux épaules et secoue
I’'homme furieusement.

soudain une gigantesque figure d’enregistreur de ma-
riage apparait, il porte un habit du matin et un chapeau
haut de forme.

a sa main il a une épée flamboyante.

devant lui: 'homme et la jeune fille claquent de talons,
font le salut militaire et se joignent les mains.

I’épée de l'employé se change en écharpe.

elle forme un cercle autour du couple et les enferme
dans un anneau flamboyant.

I'employé disparalt passant & travers le mur aussi subite-
ment qu’il est arrivé.

’'homme et la jeune fille s‘asseyent devant deux tables,
I'un en face de l‘autre. ils causent, ils écoutent chacun
d’une maniére détachée, chacun parle pour soi-méme.
ils se font des grimaces.
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tout & coup la jeune fille saute de son sieége, I’homme
prend son chapeau, embrasse la femme sur le front et
quitte la chambre.

la femme va & la fenétre.

dans le parc, les enfants jouent avec des ballons, les
enfanis jouent dans le sable; les visage riants des en-
fants. (le printemps.)

’homme va au bureau d’enregistrement.

l'employé inscrit dans un grand livre la naissance d’un
enfant annoncé par I"homme.

le ménage du jeune couple est misérable: les enfants
sales, il v en de tout petits et de plus grands. la femme
entre eux, toute désespérée.

’'homme se trouve & la fenétre, regarde en bas dans
la rue.

des arbres en pleines fleurs, de jeunes filles, des autos
sur la chaussée lumineuse.

I’'homme prend son chapeau.

il va au bureau d’enregistrement.

’'employé inscrit dans le livre la naissance d’un nouvel
enfant. la femme est & la fenétre.

en bas les enfants: ils jouent dans le parc avec des
boules de neige, on les voit avec leurs petits traineaux.
les visages rieurs des enfants. (I’hiver.)

’'homme va au bureau, etc.

neuf hommes aux masques passent.

la femme court a la porte de I"appartement donnant sur
|’escalier. comme si elle voulait suivre les hommes.
aprés, elle rentre dans la chambre, toujours plus pensive
et plus lente. encore le ménage déplorable, les enfants
négligés.

'homme rentre, ne salue pas, jette furieusement son
chapeau sur le lit. les plus petits enfants pleurent.

le tribunal de divorce.

le juge: encercle dans un anneau les deux époux pa-
raissant tout petits, et essayant de se détacher l'un de
|’autre.

aprés un effort inutile, ils se tournent 'un vers |‘autre
et se mettent & se battre.

le juge met ses mains entre eux et les sépare.

|‘anneau se casse.

la jeune fille se met & courir portant un demi-anneau.
la jeune fille court assez vite avec le demi-anneau &
travers les rues. ’homme masqué regarde le jeune fille.
il la suit.

au coin de la rue elle rencontre un autre homme aussi
masqué.

’'homme se joint au premier homme.

la jeune fille court encore plus vite.

toujours plus d’hommes la suivent.

la jeune fille rejette enfin son demi- anneau.

le demi-anneau se change en coquilles d’oeufs.

les coquilles d’oeufs roulent aprés la jeune fille, et la
rattrapent.

les coquilles d’oeufs entourent la jeune fille.

l’oeuf roule de plus en plus vite.

beaucoup d’hommes masqués courent, courent.

I’'oeuf roule en bas d’une colline.

il roule sous une poule de porcelaine.

les hommes roulent de méme en bas de la colline. ils
se renversent et roulent I'un sur l‘autre, quelques-uns
restent couchés, d’autres se levent.

les hommes sont debout autour de la poule de porce-
laine.

la téte de la poule. elle clignote de ses paupiéres

de platre. 1925—1930.
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épilogue

fr. kalivoda, brno 1936

en composant le numéro que je présente & nos lecteurs, je me suis fait guider par I'intention d’indiquer la route de
|’art visuel & suivre, la ligne de son développement. |a est le programme fondamental de ma revue: elle est destinée
& discuter les problémes des formes modernes de I’art, & montrer les relations exactes entre tous les genres de art
et & insister spécialement sur les liens qui existent entre la peinture, la photographie et le film.

pour fournir des documents sur cette unité de I’art, iai choisi 'oeuvre si riche et si variée d’un artiste seul -—— [. moholy-
nagy qui, gr@ce & sa propre expérience et & sa propre oeuvre, avait beaucoup & dire sur le probléme en question.
'oeuvre de moholy a une base beaucoup plus large que celle des presque tous les autres artistes du temps présent.
mais je tiens & dire dans cet épilogue qu’il ne s’agissait nullement ici d’essayer une monographie de l‘artiste (I’exiguité
d’un numéro de revue ne le permettrait pas et linfroduction de siegfried giedion n‘a que le but d’informer
le lecteur). ici on n‘a voulu qu’essayer & faire ressortir de l'oeuvre de moholy un probléme spécial: le probléeme
de la lumiere qui — favorisé por de nouvelles possibilités techniques — sera sans doute le probléme artistique pré-
dominant des annés prochaines et probablement des siécles & venir. cette tendance s’exprime déja nettement dans
la peinture du dix-neuvieéme siécle et dans celui qui commence et il serait erronné de ne parler que sur les problémes
de "espace de la nouvelle peinture. en traitant les problémes de la lumiére en général, on a aussi mis sous les yeux
la fonction particuliere de celle-ci quant & l’'espace et au temps. mais synthétique est et reste — la [umiére.
toute le peinture abstraite est le premier pas vers des formes nouvelles de la formation de la lumiére. ici il faut
aller en avant.

la peinture manuelle n’est d’aprés moi qu’un élément pédagogique important — une étape dans I"éducation et de
I‘artiste et du spectateur — sans lequel élément nous ne pourrions nous présenter que trés difficilement |‘avenir
de la figuration optique. voici un exemple: les films actuellement prédominants avec leurs sujets thématiques
perdront leur portée, quand les problémes de l‘organisation de la vie qui vy sont traités auront trouvé une solution
définitive. c’est alors qu’aura la parole — & coté d’autres genres de l’art abstrait — le film abstrait. aprés avoir
vu dés aujourd’hui ce que les premiers pionniers du film abstrait ont accompli d’une facon si éclatante, nous
pouvons attendre que le film abstrait trouvera des routes nouvelles pour se développer.

les tableaux et les dessins de moholy sont des études pour un grand nombre de films abstraits. on peut méme
les considérer comme des essais de phases statiques de films abstraits (quand méme le peintre a eu l'intention d’en
faire des toiles autochtones). ce n’est pas par ces tablecux seulement, mais aussi par de nombreuses conquétes
techniques nouvelles que la création du film abstrait trouvera dés maintenant de nouvelles et frés importantes
inspirations.

la photographie sans caméra, le photogramme, méne également & une forme nouvelle du film abstrait. les
nombreux photogrammes de moholy doivent étre aussi traités comme des parties de films abstraits lesquels ont
pour origine la faculté productive seule de la lumiére. & la suite de ces idées, moholy émet celle du jeux lumineux
en espace libre et en lieux clos.

on peut regretter que les problémes de I‘art abstrait soient encore aujourd’hui en grande partie méconnus. on
a pesé I‘art abstrait et sans obijet sur la balance du socialisme. c’est entendu: la nécessité d’un art actif et révolution-
naire qui sert le combat pour des formes de vie nouvelles (pour un régime social et économique nouveau) existe.
mais il faut voir clair: cet art actif — si important qu’il soit comme arme — est a |'écart du développement de I'art,
il n‘est qu’une période isolée de I'histoire de I‘art. il ne fait pas avancer ce développement-ia dans son ensemble
lil ne le fait tout au plus qu’indirectement en s’efforcant & accomplir des changements d’ordre social). dans un
avenir pas trés lointain, I‘art, dans sa totalité, entrera dans la période de I'abstrait. mais auvjourd’hui déja I'avant-
garde lutte pour des formes d’art nouvelles. elle les réalise sur des routes expérimentelles malgré les difficultés
énormes.

mart stam (amsterdam) me raconta aprés son retour de l'v. r. s. s. un épisode caractéristique. e le réproduis avec
ses propres mots, parce qu’il démontre l'importance de la réalisation d’un grand genre de lart abstrait — des
jeux lumineux & réflecteur.

mart stam avait fait des plans pour la nouvelle ville industrielle de magnitogorsk. les ouvriers avaient, comme
c’est la-bas la coutume, le dernier mot décisif & dire. »c’est bien, comme tu l‘as fait,« lui dit le plus intelligent
d’entre eux aprés de longs et sérieux débats. »mais quelque chose manque quand méme! i’étais a berlin; or, un
soir, je passai par la friedrichstrasse. les grandes facades avec leurs ombres et leurs innombrables jeux de réclame
multicolores et mouvants, c’était beaul et cela manque dans ton plan. je veux une friedrichstrasse pareille
& magnitogorsk!l« quand mart stam raconta cet épisode, les auditeurs sourirent. on parla des sentiments réaction-
naires de l‘ouvrier russe; on constata que cet ouvrier voulait malgré le régime socialiste certaines choses qu’il enviait,
en les voyant, au voisin capitaliste ennemi. cela peut étre vrai quelquefois — dans le cas présent, |'ouvrier
soviétique avait raison. il voit dans les plans d’une ville nouvelle une organisation réussie de lieux d’habitation,
de travail et de recréation; la réalisation de ses besoins vitaux. mais ‘ouvrier socialiste désire au-dela de tout
cela une richesse culturelle créatrice qui est en relations réciproques avec la richesse végétative. quand son
attention était fixée par I‘embrouillement des réclames lumineuses pleines d’effets, mais sans ordre, il pensait
instinctivement & “un jeu lumineux en l'espace libre. il s’entend bien qu’un architecte moderne ne voudra pas
refaire dans une construction d’habitation socialiste, nouvellement érigée, un pantopticon de réclame lumineuse
d’une grande ville capitaliste. mais le besoin de 'homme libéré de vivre dans un surplus culturel, d’avoir un jeu
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lumineux en l'espace libre, est parfaitement fondé. et il faut satisfaire ce désir. le projet d’un jeu lumineux pour
villes de moholy devient ici de I'actualité.

tout ce que moholy a exposé dans cette revue: le besoin de sensations de lumiére, de fresque lumineuse, de formes
accrues du jeux lumineux & réflecteurs, la necessité de développer la technique des canons de projection, de la
proiection sur les nuages, du jeu lumineux en lieux clos et enfin aussi du film abstrait et absolu: tout cela est au
centre des intéréts artistiques de "avenir le plus proche.
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chargé monsieur schiller marmorek, brno.

, les traductions des articles ont été faites par madame héléne de mandrot, paris, de la correction des épreuves s’est
|
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english text

foreword

siegfried giedion, zUrich 1935

the position in 1935

more than a third of the present century lies behind us. a retrospective glance shows us that at approximately the
same period in the preceding century all the problems which were destined to determine the evolution of art up to
and beyond its close had already manifested themselves.

notwithstanding that the conditions of today differ entirely from those of a hundred years ago, it is still possible
to predict the general trend of future development. such a prediction is based, not on mere guess-work, but on
a critical estimation of the prognostic significance of the aims which have informed the technique of painters during
the last three decades.

a long phase is ahead of us

although the various movements in art that are of prime importance for us to-day may differ in origin, they are
nevertheless inspired by a common aim: to bridge the fatal rift between reality and sensibility which the 19th century
had tolerated, and indeed encouraged. the urge behind all of them is the attempt to give an emotive content to the
new sense of reality born of modern science and industry; and thereby restore the basic unity of all human experience.
neither temporary confusion nor momentary retrogression must blind us to the fact that we are witnessing the opening
phase of what is bound to be a prolonged period in the evolution of art.

all these new tendencies in art have one thing in common: they seek to penetrate beyond its purely formal aspects.
each in its own way is striving to create emotive symbols proper to our new conception of life and thus hopes to
regain the power of contributing to the task of reshaping the modern world we live in. in other words they are all
bent on restoring that essential reciprocity between art and life. the methods by which this transformation of our
visual perception could be attained were discovered in the decade 1909—1923 (the war-years being naturally consi-
dered as inoperative, although developments were not entirely suspended during that interregnum).

in most intellectual centres new movements began to emerge, all of which recognised in their several ways that the
old conceptions of the three-dimensionality of space (perspective) and the naturalistic reproduction of obijects that
had held undisputed sway since the renaissance were inadequate for our new projection of the visible world. this
advance will in all probability prove as decisive for the future as did the revolution in art which bears that name for
the epoch immediately preceding our own.

berlin in 1920

like most other large capitals, berlin was a focus of artistic activity about the year 1920 for those imbued with the
desire ‘to enlarge the field of our optical perceptions. most of the new movements in art were then coming to the
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fore there, although as a rule in relative obscurity; and many young artists who were unknown and without influence
were beginning to reach maturity.

there were working in berlin at that time, among others, the dadaists kurt schwitters, george grosz, raoul hausmann,
hanna hoéch; the swedish film-experimentalist, viking eggeling, who laid the foundations of the abstract film; the
russian constructivists lissitzki and gabd, and the russian sculptor archipenko; the hungarians moholy-nagy and péri;
the dutch architects oud, van eesteren, and doesburg; the italian painter prampolini; the danish architect |6nberg-
holm; and the editors of the american paper »broom«. one of the most important studios in which these people
were contfinually meeting, was that of moholy-nagy.

the emotive values latent in modern industry and in the realities of modern life in general were lost on the townsman
in much the same way as the peasant of previous ages was irresponsive to the emotional appeal of the landscape.
a steel bridge, an airplane-hangar, or the mechanical equipment of a modern factory is as a rule far more stirring
to the imagination of those who do not see such things every day of their lives. it is not surprising, therefore, that
most of the pioneers of the new vision hailed from agricultural countries with little industry of their own. thus the
constructivists came from russia or hungary. that great innovator picasso spent his youth remote from the big towns;
and it was only after he moved to paris that he was able to vitalize his consciousness of our age with the qualities
he derived from the moorish tradition of spain. he it was who bridged the gulf between the last great cultural epoch
that had found expression in abstract forms and modern civilisation.

coming from the outskirts of civilisation, the russian and hungarian constructivists similarly brought fresh energy to the
problem of interpreting the realities of to-day.

|. moholy-nagy

the hungarians occupy an intermediate position between the volcanic
energy and slav fantasy of a russian like lissitzki and the purified tonal
and plane harmonies of a dutchman like mondriaan. among them was
laszlo moholy-nagy. this young painter had begun his career as a contri-
butor to the activist paper published in budapest called »ma«, whose aims
were resumed in »das buch neuer kinstler« (vienna, 1922), which he wrote
in collaboration with kassdk. in »ma« a small group of young hungarians
had succeeded in giving a far more precise and coherent expression to
their consciousness of our age than the berlin artistic circles of that day,
which were still fettered by expressionism. »ma« was, in fact, working
on parallel lines to »l’esprit nouveau¢, in which corbusier and ozenfant
had been revealing the interdependence of painting, sculpture and the
technique of modern industry. after being wounded in the war, moholy-
nagy came to berlin in 1920. the paintings and sculpture he exhibited
there so much impressed walter gropius that he appointed moholy-nagy
to the staff of the bauhaus in the spring of 1923. this appointment proved
of cardinal importance for moholy-nagy’s evolution, since it offered the
fullest scope to his gifts as a teacher.
the lasting value of what the bauhaus achieved was due to its success in
evolving a new systematic method of art training based on recent disco-
veries in painting. all the most advanced artists in germany were either
attached to the bauhaus or in close and regular contact with it.
the bauhaus in 1923 qgfter itten left the bauhaus, moholy-nagy was put in charge of the begin-
ners’ course there, where he had the responsibility of preparing young
students for the training they were about to embark on; and (on the strength
of his metal sculpture) of the metallurgical workshop as well. it was only
natural that moholy-nagy’s preoccupation with various problems connected
with light should have led him to make practical experiments with various
types of lamps. the manifold activities of the bauhaus were coordinated
by the comprehensive discipline of architecture; and architecture, no less
than these more specialized branches of design, obviously called for direct
contact with industry. thus the short step from a purely educational inve-
stigation of the new concept of optics to active collaboration in the techni-
cal improvement of lamp-manufacture was only a iogical sequence of events.
the beginners’ course at the bavhaus  moholy-nagy’s book »vom material zur architektur«, which contains his
lectures on the basic theories of the bauhaus teaching during the period
1923—28 (bauhaus-bicher no. 14, munich, 1929; also published by harcourt,
brace and co, new york, under the title of »the new vision«) explains the
method he adopted. it was due to moholy’s influence that all new move-
ments based on fresh advances in technique were thoroughly investigated
and embodied in the curriculum, in order to open the student’s eyes — for
instance — to the entirely new effects in material that are implied in picas-
so’s collages’ and only waiting to be discerned. the close concatenation
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between the artistic evolution of our age and the occult forces of the zeitgeist
which permeate our daily lives has rarely been so impressively demonstrated
as in this book.

problems of light and colour  from his earliest articles in »ma«, moholy-nagy’s contribution has been
characterized by a persistent endeavour to fathom the creative potentialities
of light and colour. all the same he has always been eager to apply his
discoveries to the practical problems of life. there is hardly any field
of artistic creation that moholy-nagy has not investigated. in many of i
them his influence has proved authoritative. his exhibitions, typographical !
work, publicity lay-outs, light-displays and stage-sets (»the tales of hoff-
mann«, 1929; »madame butterfly«, 1931; and piscator’s »kaufmann von
berlin«, 1931) amply substantiate this claim.

photography, film  moholy-nagy has exercised a decisive influence on photography, where

he has systematised its potentialities and in some directions actually ex-
tended its scope. from the first he recognised that light in itself must be
regarded as a medium of form. it is from this angle that his whole
preoccupation with photography and the film should be judged. moholy-
nagy saw that photography offered the possibility of expanding the existing
limits of natural reproduction, and that in spite of its imperfections the
camera was a means of increasing the range and precision of visual per- !
ception (i. e. in the arresting of movement, bird’s-eye and worm’s-eve views, i
etc). i well remember how, during a holiday we spent together at belle- |
ile-en-mer in 1925, moholy-nagy consistently ignored the usual perspectives
and took all his snapshots upwards or downwards. a few vears later the
surprising artistic effects of foreshortening and of converging vertical lines
had become part of the stock-in-trade of every up-to-date photographer. |
in »malerei, fotografie, film« (bauvhaus-bicher no. viii, munich, 1925) moholy- I
nagy developed many stimulating suggestions, and defined the whole pro-
vince of creative work in light-sensitive media, from ordinary to camera-less
photography (which enables the concrete shapes of objects to be disinte-
grated info graduations of light and shade), and reflectional light-displays ;
to photo-montage and the film »dynamik der grofdstadt« 1921; »marseilles i
vieux port« 1929; slichtspiel schwarz-weiBb-grau« 1931; »grofstadtzigeuner«
1932; »kongreB fir neues bauen«, athens 1933).
moholy-nagy’s painting is the vital thread linking all his manifold activities. ‘
there is no break in its development proceeding in a consistent line from
his first publications up to the present day. nor is this all, for today he is
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S feeling the need to resort more and more to this spontaneous fixation of |
artistic vision. |
12l 25 these pictures with their clear, optimistic attitude are the harbingers of that [
4 long-term development, for which a few hundred people dispersed through-
out the modern world are today preparing the foundations.
the vital significance of modern art
_Le . b .
= the selection of any one single artist for separate study cannot hope to indicate the creative strength of our age,
® since this resides paramountly in its manifold manifestations, which despite their diversity share the same funda-

» mental consciousness of modern civilization. nevertheless, the editor of this review was right in choosing moholy-

nagy as an outstanding example, since his work serves as an admirable reminder to the public that the basic laws
of abstract — i. e. non-representational — art have their root in the bed-rock of contemporary realities.
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dear kalivoda,

you are surprised that i am again arranging a growing number of exhibitions of both my earlier and more recent
work. it is true thot for a number of years i had ceased to exhibit, or even to paint. i felt that it was senseless to
employ means that i could only regard as out of date and insufficient for the new requirements of art at a time
when new technical media were still waiting to be explored.

il;

ever since the invention of photography, painting has advanced by logical stages of development »from pigment
to light«. we have now reached the stage when it should be possible to discard brush and pigment and to »paint«
by means of light itself. we are ready to replace the old two-dimensional colour patterns by a monumental archi-
tecture of light. i have often dreamed of hand-controlled or automatic systems of powerful light generators enabling
the artist to flood the air — vast halls, or reflectors, of unusual substance — such as fog, gaseous materials or clouds,
with brilliant visions of multicoloured light. i elaborated innumerable projects — but no patron ever commissioned
me to create a monumental frescoe of light, consisting of flat and curving walls covered with artificial substances,
such as galalith, trolit, chromium, nickel — a structure to be transformed into a resplendent symphony of light by the
simple manipulation of a series of switches, while the controlled movements of the various reflecting surfaces
would express the basic rhythm of the piece. i longed to have at my disposal a bare room containing twelve
projectors, the multi-coloured rays of which would enable me to animate its white emptiness.

have you ever witnessed a large search-light with its vast cones of light flashing wildly across the sky and
searching further and further afield into infinite space? i envisaged similar results. but the flowing chords of
my visions formed fully orchestrated symphonies of light, that were not confined to the staccato rhythm of the
flash-light signal code. that was only one of my plans, one of many similar dreams of light and movement, for
the realisation of which all the rescurces of physical science with its incomparable instruments (e. g. for polarisation
and spectroscopy) were to be utilised.

although the chances that these dreams will assume a concrete shape in the near future are remote, it is possible
even today to envisage the basic system of the future architecture of light.

the creative manipulation of light can be discussed under two main heads

1. light displays in the open air:

a) the illuminated advertising displays of today still generally consist of linear patterns on flat surfaces. it is
now our task to enter the third dimension and to achieve real special differentiation in such displays by the use
of special materials and reflectors.

b) gigantic searchlights and sky-writers already play an increasingly important role in advertising displays (e. g.
american firms, persil), and

c) projections on to clouds or other gaseous backgrounds through which one can walk, drive, fly, etc., is already
possible today.

d) light displays revealing a vast expanse of light with ever changing planes and angles, on interminable network
of multi-coloured rays, to the spectator seated in an aeroplane will certainly form an impressive part of future
municipal celebrations.

2. indoor light displays:

a) the film with its unexplored possibilities of projection, with colour, plasticity and simultaneous displays, either by
means of an increased number of projectors concentrated on a single screen, or in the form of simultaneous image
sequences covering all the walls of the room.

b) reflected light displays of pattern sequences produced by such colour projectors as lészlé’s colour organ.
such displays may be open isolated nature or they may be multiplied by means of television.

c) the colour piano, whose keyboard is connected with a series of graduated lamp units, illuminates obijects
of special materials and reflectors.

d) the light frescoe that will animate vast architectural units, such as buildings, parts of buildings or single walls,
by means of artificial light focussed and manipulated according to a definite plan. (in all probability a special
place will be reserved in the dwellings of the future for the receiving set of these light frescoes, just as it is today
for a wireless set.)

2:

dear kalivoda, you are acquainted with my light requisits and with my »lightplay black-white-grey«. it took a great
deal of work to assemble all this material, and vet it was only a very modest beginning, an almost negligible step
forward. nor was i able fully to carry out my experiments even within this limited sphere. vyou have every right
to ask, why i gave in, why i am again painting and exhibiting pictures, after once having recognised what were
the real tasks confronting the »painter« of today.

3

this question must be answered, quite apart from any personal considerations, for it is of vital concern for the
rising generation of painters.

we have published many programmes, issued many manifestos to the world. vyouth has every right to know
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why our claims have failed, why our promises have remained unfulfilled. af the same time youth has the duty
of continuing the quest the search for new forms to advance the cause of art.

4.

it is an irrefutable fact that the material dependence of the artist on capital, industry and working equipment
presents an insurmontable obstacle today to the successful creation of a true architecture of light; merely produces
emotions of space and colour which for the time being are all without any practical value. while the possession
of a few brushes and tubes of colour enables the painter in his studio to be a sovereign creater, the designer
of light displays is only too often the slave of technical and other material factors, a mere pawn in the hands
of chance patrons. moreover, there is a dangerous tendency to regard »technique« as the negation of »art«.
many artists fear to display any exact knowledge in and any mastery of skill technical matters. a cowardly maxim
proclaims that intellectual attainments are damaging to the artist, that feeling and intuition alone are required
for the task of creation, — as if there had never been a leonardo, as if the creative energies of the cathedral
builders giotti, raphael and michel angelo had not been rendered incalculably more fruitful by their universal
knowledge and their mastery of technique. for the artist preoccupied with his task the mastery of the technical
problems it implies is not, after all, an insurmountable difficulty. but even when he has solved these problems
he is left with the paralysing impossibility of concrete demonstration. where could he find a hall today in which
to demonstrate to the public what he has created? he is forced to put his dreams in cold storage until they
evaporate as a result.

it is a superhuman task to fight for the realisation of these plans, if, owing to lack of knowledge of the results
that could be obtained, there is no public to assist in the struggle.

50

a further point deserves especial aftention: a widely organised and rapid news service today bombards the public
with every kind of news, art news included. the virtues of this service are universality of interest and speed, ifs
vices: greed for big »scoops« and blatent superficiality.  without interest in evolution it overwhelms its public
with sensations. if there are no sensations, they are freely invented or deliberately improvised. in their hands
the public with its mechanised education and lack of ideas of its own succumbs to the influence of the
papers and magazines. the passionate desire for 'participation, the longing for direct contact with the forces
of artistic creation become transformed into the average newspaper reader’s »interest«, an artificial interest leading
away from the real sources of experience, because it lulls sesibility by creating what is only a semblance of mental
activity.  as a result all real contact with the forces and achievements of artistic creation ceases, for cheap
interpretation renders this superfluous.

and vet in spite of all obstacles and: in spite of the fact that town life, press, photography, films and the rapid and
uncontrolled spread of civilisation have levelled our colour sense to a scale of greys. from which most of us will
have the greatest difficulty in escaping we must regain the receptivity for colour that we fill recently possessed.
we must escape from the exuberance of uncontrolled emotion in our handling of colour and learn to raise the
struggle for the mastery of optical technique to a constructive level.

6.

there are many obstacles to the accomplishment of this task. above all the basic discord between man and his
technical achievements, the retention of antiquated forms of economic organisation in spite of changed conditions
of production, the spread of an outlook inimical to biological necessity, which transforms the lives of workers
and employers alike into a ceaseless rush. the productive capacity of man is constantly increasing, but while
he is fascinated by the ever renewed spectacle of a record output of commodities, he loses all sense of even
his most elementary biological needs — and this at a time when a sane use of his new technique would enable
him to satisfy them to a far greater extent than has ever before been possible.

7/
it would be purely an evasion of the issue, if one were to search for the causes of this state of affairs in mere
matters of detail. the reason for our present condition is to be found in the rapid spread of industrialism and

the fact that it has been forced into the wrong channels by our capitalist production. the ruling class alone is
interested in maintaining the present form of industrialism. every attempt to create a planned economy, to reconstruct
our uncontrolled, industrialised world on a socialist basis, every attempt at enlightenment even, necessarily encounters
the conscious or instinctive resistance of the ruling caste of society. and for the same reason every creative
achievement, every work of art prognosticating a new social order and striving to restore the balance between
human existence and industrial technique, is categorically condemned. the relatively meagre results of new experi-
ments in art are due to the social system that rules our existence, the hidden ramifications of which actually extend
to those circles where one would expect to find hostility to it.

8.

thus the pioneers of these experiments are forced to approach a public which is unprepared for their message
oither by almost devious means or with but small, carefully selected instalments of their creative achievements.
according to the temperament of the artist their method of approach usually follows one of two courses. those who
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follow the first method apply their creative energies to the problems of the day and to the obvious facts of
existence as transmitted by tradition and accepted without question by their contemporaries. their task is simply
the perpetuation of our cultural tradition.

those following the second method derive their creative inspiration from all that is as yet in an embryonic state,
all that points to the future and has never been subjected to the test of experience. as true revolutionaries of art
they endeavour to take new forms of experience in their single stride. although this contrast by no means implies
a valuation, it is nevertheless frue that the tempo of cultural development depends on the depth to which these
revolutionary ideas shall penetrate. even the manner in which the problems of the day are interpreted is directly
influenced by them.

but since time is a limiting factor for all of us, we are often forced to select the method of gradual evolution,
if we aspire to be able to pass on at least some fraction of our creative achievements.

9

since it is impossible at present to realise our dreams of the fullest development of optical technigue (light architecture),
we are forced to retain the medium of easel painting for the time being.

nevertheless i consider it necessary to confinue my experiments with synthetic substances such as galalith, trolit,
aluminium, zellon, etc., and to retain them as media for my work, because the use of these materials in art will help
to demonstrate their applicability in a wider sphere.

10.

this is the chief, though not the sole reason why — without discontinuing my experiments in the use of light — i still
paint pictures.

yours

{ %w/lfré,,: Nagg -

june 1934.

I. moholy-nagy:

from pigment to light

the terminology of art »isms« is truly bewildering. without being exactly certain what the words imply, people talk
of impressionism, neo-impressionism, pointilism, expressionism, futurism, cubism, suprematism, neoplasticism, purism,
constructivism, dadaism, superrealism — and in addition there are photography, the film, and light displays. even
specialists can no longer keep abreast of this apocalyptic confusion.

it is our task to find the common denominator in all this confusion. such a common denominator exists. it is only
necessary to study the lessons of the work of the last hundred years in order to realise that the consistent development
of modern painting has striking analogies in all other spheres of artfistic creation.

1 the common denominator

the invention of photography destroyed the canons of representational, imitative art. ever since the decline of
| naturalism painting, conceived as »colour morphosis«, unconsciously or consciously sought to discover the laws and
| elementary qualities of colour. the more this problem emerged as the central issue, the less importance was attached
to representation. the creator of optical images learnt to work with elementary, purely optical means.

approached from this point of view all the manifold »isms¢ are merely the more or less individual methods of work
of one or more artists, who in each case commenced with the destruction of the old representational image in order
to achieve new experiences, a new wealth of optical expression.
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signs of the new optics

the elements of the new imagery existed in embryo in this very act of destruction. photography with its almost
dematerialised light, and especially the use of direct light rays in camera-less photography and in the motion-
picture, made clarification an urgent necessity.

investigations, experiments, theories of colour and light, abstract displays of lioht-images — as vet far too fragmen-
tary and isolated — point towards the future, though they cannot as vet provide a precise picture of anything like
the future’s scope.

but one result has already emerged from these efforts: the clear recognition that apart from all individual emotion,
apart from the purely subjective aftitude of the spectator, objective factors determine the effectiveness of an optical
work of art: factors conditioned by the material qualities of the optical medium of expression.

minimum demands

our knowledge concerning light, brightness, darkness, colour, colour harmony, -— in other words our knowledge of the

elementary foundations of optical expression is still very limited (in spite of the tireless work of the numerous artists).

existing theories of harmony are no more than the painters’ dictionary. they were elaborated to meet the needs

of traditional art. they do not touch our present aesthetic sensibilities, our present aims, much less the entire field :
of optical expression. uncertainty reigns even with regard to the most elementary facts. innumerable problems i
of basic importance still confront the painter with the need for careful experimental enquiry:
what is the nature of light and shade? |
of brightness — darkness? i
what are light values?@

what are time and proportion?

new methods of registering the intensity of light?
the notion of light2 f
what are refractions of light?2 |
what is colour (pigment)?2

what are the media infusing life with colour?

what is colour intensity 2

the chemical nature of colour and effective light?

is form conditional on colour? — on its position in space? — on the extent of its surface area?

biological functions?

physiological reactions?

statics and dynamics of composition?

spraying devices, photo and film cameras, screens?

the technique of colour application?@

the technique of projection? f
specific problems of manual and machine work?2 p

elcieicHelc!

research into the physiological and psychological properties of the media of artistic creation is still in its elementary

stages, compared with physical research.

practical experience in the creative use of artificiol colour (light) as vet scarcely exists.

4
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the fear of petrification

artists frequently hesitate to apply the results of their experiments to their practical work, for they share the universal
fear that mechanisation may lead to a petrification of art. they fear that the open revelation of elements of
construction, or any artificial stimulation of the intellect or the introduction of mechanical contrivances may sterilise
all creative efforts.

this fear is unfounded, since the conscious evocation of all the elements of creation must always remain an impossi-
bility. however many optical canons are elaborated in detail, all optical creation will retain the unconscious
spontaneity of its experience as its basic element of value.

despite all canons, all inflexible laws, all technical perfection, this inventive potency, this genetic tension which
defies analysis, determines the character of every work of art. it is the outcome of intuitive knowledge both of
the present and of the basic tendencies of the future.

art and technique

the attempt was made, at least partially, to restore the capacity for spontaneous colour experience — which has
been lost through the spread of the printed word and the recent predominance of literature, — by intellectual
means. this was only natural, for in the first phase of industrial advance the artist was overwhelmed by the intel-
lectual achievements of the technician, whose achievements embodied the constructive side of creation.

given a clear determination of function, the latter could without difficulty (at least in theory) produce objects of
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rational design. the same was assumed to be true in art, until it became apparent that an exaggerated emphasis
on its determinable intellectual aspects merely served as a smoke-screen, once the elements of optical expres-
sion as such — quite apart from their »artistice qualities — had been mastered. it was of course necessary
first to develop a standard language of optical expression, before really gifted artists could attempt to raise the
elements thus established to the level of »arte. that was the basic aim of all recent artistic and pedagogic efforts
in the optical sphere. if today the sub-compensated element of feeling revolts against this tendency, we can only
wait until the pendulum will react in a less violent manner.

from painting to the display of light

all technical achievements in the sphere of optics must be utilised for the development of this standard language.
among them the mechanical and technical requisites of art are of primary importance.

until recently they were condemned on the grounds that manual skill, the »personal touch¢, should be regarded as
the essential thing in art. today they already hold their own in the conflict of opinions; tomorrow they will triumph;
the day after tomorrow they will vield results accepted without question. brushwork, the subjective manipulation
of a tool is lost, but the clarity of formal relationships is increased to an exfent almost transcending the limitations
of matter; an extent in which the obijective context becomes transparently clear. maximum precision, the law of the
norm, replaces the misinterpreted significance of manual skill.

it is difficult today to predict the formal achievements of the future. for the formal crystallisation of a work of art
is conditioned not merely by the incalculable factor of talent, but also by the intensity of the struggle for the mastery
of its medium (tools, today machines). but it is safe to predict even today that the optical creation of the future
will not be a mere translation of our present forms of optical expression, for the new implements and the hitherto
neglected medium of light must necessarily vield results in conformity with their own inherent properties.

purposive progress of thought, circular advance of technique

during the intermediary stages, however, we must not overlook a well-known factor retarding the advance of art:
individual pioneers invent new instruments, new methods of work, revolutionising the traditional forms of production.
but usually a long time must elapse before the new can be generally applied. the old hampers its advance. the
creative potentialities of the new may be clearly felt, but for a certain time it will appear clothed in traditional
forms that are rendered obsolete by its emergence.

thus in the sphere of music we must for the present content ourselves with the noisy triumphs of the mechanical piano
and of the cinema organ, instead of hearing the new electro-mechanical music that is entirely independent of all
previously existing instruments. in the sphere of painting the same revolutionary significance already applies to
the use of spraying devices, of powerful enamel reflectors and of such reliable synthetic materials as galalith, trolit,
bakelite, zellon, or aluminium. the situation is similar in the reclm of the cinema, where a method of production
is regarded as »revolutionary« whose creative achievements are scarcely greater than those that might be obtained
could classical paintings be set in motion.

this situation is unsatisfactory and superannuated when judged in terms of a future in which light displays of any
desired quality and magnitude will suddenly blaze up, and multicoloured floodlights with transparent sheaths of fire
will project a constant flow of immaterial, evanescent images into space by the simple manipulation of switches.
and in the film of the future we shall have constani change in the speed and intensity of light; space in motion
constantly varied through the medium of light refracted from efflorescent reflectors; flashes of light and black-outs;
chiaroscuri, distance and proximity of light; ultra-violet rays, infra-red penetration of darkness rendered visible —
a wealth of undreamt-of optical experiences that will be profoundly stirring to our emotions.

1928—1926

|. moholy-nagy:

a new instrument of vision

in photography we possess an extraordinary instrument for reproduction. but photography is much more than that.
today it is in a fair way to bringing (optically) something entirely new into the world. the specific elements of
photography can be isolated from their attendant complications, not only theoretically, but tangibly, and in their
manifest reality.
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the unique quality of photography

the photogramme, or camera-less record of forms produced by light, which embodies the unique nature of the photo-
graphic process, is the real key to photography. it allows us to capture the patterned interplay of light on a sheet
of sensitised paper without recourse to any apparatus. the photogramme opens up perspectives of a hitherto wholly
unknown morphosis governed by optical laws peculiar to itself. it is the most completely dematerialised medium
which the new vision commands.

what is optical quality?

through the development of black-and-white photography, light and shadow were for the first time fully revealed;
and thanks to it, too, they first began to be employed with something more than a purely theoretfical knowledge.
(impressionism in painting may be regarded as a parallel achievement). through the development of reliable artificial
illumination (more particularly electricity), and the power of regulating it, an increasing adoption of flowing light
and richly graduated shadows ensued; and through these again a greater animation of surfaces, and a more delicate
optical intensification. this manifolding of graduations is one of the fundamental »materials« of optical formalism:
a fact which holds equally good if we pass beyond the immediate sphere of black-white-grey values and learn to
think and work in terms of coloured ones.

when pure colour is placed against pure colour, tone against tone, a hard, poster-like decorative effect generally
results. on the other hand the same colours used in conjunction with their intermediate tones will dispel this poster-
like effect, and create a more delicate and melting impression. through its black-white-grey reproductions of all
coloured appearances photography has enabled us to recognise the most subtle differentiations of values in both
the grey and chromatic scales: differentiations that represent a new and (judged by previous standards) hitherto
unattainable quality in optical expression. this is, of course, only one point among many. but it is the point where
we have to begin to master photography’s inward properties, and that at which we have to deal more with the
artistic function of expression than with the reproductive function of portrayai.

sublimated technique

in reproduction — considered as the obijective fixation of the semblance of an object — we find just as radical
advances and transmogrifications, compared with prevailing optical representation, as in direct records of forms
produced by light (photogrammes). these particular developments are well known: bird’s-eye views, simultaneous
interceptions, reflections, elliptical penetrations, etc. their systematic co-ordination opens up a new field of visual
presentation in which still further progress becomes possible. it is, for instance, an immense extension of the optical
possibilities of reproduction that we are able to register precise fixations of obijects, even in the most difficult circum-
stances, in a hundredth or thousandth of a second. indeed, this advance in technique almost amounts to a psycho-
logical transformation of our eyesight*, since the sharpness of the lens and the unerring accuracy of its delineation
have now trained our powers of observation up to a standard of visual perception which embraces ultra-rapid
snapshots and the millionfold magnification of dimensions employed in microscopic photography.

improved performance

photography, then, imparts a heightened, or (in so far as our eyes are concerned) increased, power of sight in terms
of time and space. a plain, matter-of-fact enumeration of the specific photographic elements — purely technical,
not artistic, elements — will be enough to enable us to divine the power latent in them, and prognosticate to what
they lead.

the eight varieties of photographic vision

1. abstract seeing by means of direct records of forms produced by light: the photogramme which captures the most
delicate gradations of light values, both chiaroscuro and coloured.
2. exact seeing by means of the normal fixation of the appearance of things: reportage.
3. rapid seeing by means of the fixation of movements in the shortest possible time: snapshots.
4. slow seeing by means of the fixation of movements spread over a period of time: e. g. the luminous tracks made
by the headlights of motor-cars passing along a road at night: prolonged time exposures.
5. intensified seeing by means of
a) micro-photography;
b) filter-photography, which, by variation of the chemical composition of the sensitised surface, permits photo-
graphic potentialities to be augmented in various ways — ranging from the revelation of far-distant landscapes
veiled in haze or fog to exposures in complete darkness: infra-red photography.
. penetrative seeing by means of x-rays: radiography.
7. simultaneous seeing by means of transparent superimposition: the future process of automatic photomontage.

o~

* helmholtz used to tell his pupils that if an optician were to succeed in making a human eye, and brought it to him for his approval,
he would be bound to say: »this is a clumsy job of worke.
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8. distorted seeing: optical jokes that can be automatically produced by
a) exposure through a lens fitted with prisms, and the device of reflecting mirrors; or
b) mechanical and chemical manipulation of the negative after exposure.

what is the purpose of the enumeration?

what is to be gleaned from this list2 that the most astonishing possibilities remain to be discovered in the raw material
of photography, since a detailed analysis of each of these aspects furnishes us with a number of valuable indications
in regard to their application, adjustment, etc. our investigations will lead us in another direction, howeyer. we
want to discover what is the essence and significance of photography.

the new vision

all interpretations of photography have hitherto been influenced by the aesthetic-philosophic concepts that circum-
scribed painting. these were for long held to be equally applicable to photographic practice. up to now photo-
graphy has remained in rather rigid dependence on the traditional forms of painting; and like painting it has passed
through the successive stages of all the various art »isms¢: in no sense fo its advantage, though. fundamentally
new discoveries cannot for long be confined to the mentality and practice of bygone periods with impunity. when
that happens all productive activity is arrested. this was plainly evinced in photography, which has vielded no
results of any value except in those fields where, as in scientific work, it has been employed without artistic ambitions.
here alone did it prove the pioneer of an original development, or of one peculiar to itself.

in this connection it cannot be too plainly stated that it is quite unimportant whether photography produces »ari«
or not. its own basic laws, not the opinions of ort critics, will provide the only valid measure of its future worth.
it is sufficiently unprecedented that such a »mechanical« thing as photography, and one regarded so contemptuously
in an artistic and creative sense, should have acquired the power it has, and become one of the primary obijective
visual forms, in barely a century of evolution. formerly the painter impressed his own perspective outlook on his
age. we have only to recall the manner in which we used to look at landscapes, and compare it with the way
we perceive them now! think, too, of the incisive sharpness of those camera portraits of our contemporaries, pitted
with pores and furrowed by lines. or an air-view of a ship at sea moving through waves that seem frozen in light.
or the enlargement of a woven tissue, or the chiselled delicacy of an ordinary sawn block of wood. or, in fact, any
of the whole gamut of splendid details of structure, texture and »factor« of whatever objects we care to choose.

the new experience of space

through photography, too, we can participate in new experiences of space, and in even greafer measure through
the film. with their help, and that of the new school of architects, we have attained an enlargement and sublimation
of our appreciation of space, the comprehension of a new spatial culture. thanks to the photographer humanity has
acquired the power of perceiving its surroundings, and its very existence, with new eyes.

the height of attainment

but all these are isolated characteristics, separate achievements, not altogether dissimilar to those of painting. in
photography we must learn to seek, not the »picture«, not the aesthetic of tradition, but the ideal instrument of ex-
pression, the self-sufficient vehicle for education.

series (photographic image sequences of the same object)

there is no more surprising, vet, in its naturalness and organic sequence, simpler form than the photographic series.
this is the logical culmination of photography. the series is no longer a »picture«, and none of the canons of pictorial
qesthetics can be applied to it. here the separate picture loses its identity as such and becomes a detail of assembly,
an essentical structural element of the whole which is the thing itself. in this concatenation of its separate but inse-
parable parts a photographic series inspired by a definite purpose can become at once the most potent weapon
and the tenderest lyric. the true significance of the film will only appear in a much later, a less confused and groping
age than ours. the pre-requisite for this revelation is, of course, the realisation that a knowledge of photography
is just as important as that of the alphabet. the illiterates of the future will be ignorant of the use of camera and
pen alike.

1932,
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|. moholy-nagy:

problems of the modern film

the present situation

of late vears the principle, that all artistic creation should be appropriate to the specific technical potentialities of
its medium, has been generally accepted at least in theory, if not always in practice.

like other artists, film producers have for the lost decade endeavoured to apply this principle to their craff. never-
theless the film today is still to an overwhelming extent governed by conceptions derived from traditional siudio
painting; and there is little in the current practice of film production to show that the essential medium of the film
is light not pigment. moreover the film today is exclusively confined to the projection of a sequence of »stills« on
a screen and it is apparently not generally realised that mobile spatial prejection is the form of expression most
appropriate to this medium. the same conservatism is found in the use of the acoustically amplified film, the sound
film, in which the theatre chosen for the first model is still meticulously copied. even theoretical attempts to discover
independent forms peculiar to this technique are still exceedingly rare.

the responsibility

the more the technical equipment of the film and of other related forms of communication and expression (wireless
and television with all their manifold possibilities) is perfected, the greater will be the responsibility for elaborating
a rational programme of work.

the problem is still generally perceived and approached — in a traditional sense. the technician unquestioningly
accepts the conventions of the present form of the film i. e. recording the visual and acoustic reality and reproducing
it in two-dimensional projection.

different aims would certainly lead to different results, and the whole direction of technical enquiry would be
changed. a new programme of research would lead to the discovery of an entirely new, so far unprecedented
form of expression and entirely new possibilities of artistic creation*.

the problem

in order to grasp the problem in its full complexity, it is necessary to examine the most important aspects of the film:
the optical sphere (vision),

the kinetic sphere (motion),

the acoustic sphere (sound),

one by one. the psychological (psycho-physical) problem — e. g. as it appears, in superrealist films — can only
be hinted at in this paper.

the optical sphere: picture production, or the smorphosis of light«2

it is quite conceivable that painting, as an exclusively manual craft, will continue to exist for some decades to come
and that it will be retained for pedagogic reasons and as a means of preparing the way for the new culture of colour
and light. but this preparatory phase can well be shortened, if the problem is correctly postulated and systematic
optical research is organised on these lines.

symptoms of the commencing decline of traditional painting — i am not referring to the terrible economic plight
of the artists at the present time — are already apparent in a number of directions. the development of the supre-
matist** malevich may serve as an example. his last picture: a white square on a square white canvass is clearly
symbolic of the film screen, symbolic of the transition from painting in terms of pigment to pcinting in terms of light.
the white surface can serve as a reflector for the direct projection of light, and what is more, of light in motion.
malevich’s work is a remarkable example of the new cultural outlook. it might be regarded as an intuitive victory
over the misguided efforts of the present-day film, which is more or less successfully imitating the out-dated technique
of easel painting in its pictorial composition, its not in-frequent lack of movement and its picturesque settings.
suprematism superannuated a clean slate of manual craftsmanship in painting. how can the film revert to the
aestetics of the easel picture, when even painters are venturing on new courses? we must make a fresh start, taking
the new medium and its specific possibilities as our only basis instead of the fundamentally alien technique of
pictorial art. that is why the victory of the so-called abstract movements in painting is the viciory of a new aesthetic
of light, which will not merely transcend the old easel picture, but even the most advanced experiments and
achievements of modern painting, and their culmination in the picture of malevich.

these considerations alone do not, however, enable us to formulate all the basic principles of optical creation.

* the distinguished scientist theremin, inventor of ether wave music, provided a good example of a false method of approach, when he
aimed at imitating the old orchestral music with his new ether wave instrument.

wr

suprematism is a russian type of abstract painting which has been evolved by malevich.




direct light morphosis and kinetic and refractory light displays both require systematic investigation. the problems
of painting, photography, the film are parts of one single problem.

the light studio of the future

the indispensable elements for a new culture of controlled light are: reliable sources of artificial light of variable
intensity, reflectors, projectors, instruments for the polarisation, integration and refraction of light, improved optical
equipment for the recepiion of images, and above all increased sensitiveness of the receptive medium (including
the technical perfection of the three-dimensional and colour film*.

significance and future of the film studio

in our politically and economicolly disrupted epoch the film as a record of facts, as film reportage, that is become
an educational and propaganda medium of the very first importance. nevertheless, it is essential to remember
that — like all other means of expression — the film with its characteristic elements of light, motion, psychological
montage, have also a purely biological appeal, independent on any social factor (e. g. abstract films). it is for
this reason that the studio will continue to play an important role in future film production, for it provides more
suitable conditions for the conscious control of this appeal. i do not, of course, deny that even such films will
| be definitely related in some way to their porticular period. on the contrary, i believe that this relation is far more
5 profound than the obviously time-conditioned factor of topicality and that it is predominantly rooted on the sub-
conscious mind and thus constitutes one of the most effective means of ideological preparation for the society
of the future.

the studio for the manipulation of light will not, of course, be imitative like the film studios of today. it will not be
its ambition to transform plywood into forests on jupiter lamps into sunshine. work in that studio will proceed from
the basic elements of the medium employed and the development of its inherent potentialities.

the film architect will naturally conform to this new orientation. apart from its acoustic function, the scenic back-
ground of the future will be conceived as a mechanism for the production of light and shade (trellis and skeleton
' construction) and as a complex of planes for the differential absorption and reflection of light (walls constructed
for the organised distribution of light).

i camera-less photography, the so-called »photogrammec, gives us the key to the morphosis of light. its wide scale

| of black-white values and of innumerable shades of grey (in the future certainly also of colour values) is of profound

l significance for the film. the same is true of the superimposition of different images.

| it is the non-imitative studio alone which will enable us to create these forms of light, whose artistic possibilities
have so far remained unexplored. light morphosis is not, however, the sole problem of the film, problems of motion

l and sound demand a solution in equal measure. nor is this all. the film contains a series of aspects, which are

i partly of a photographic nature and in part derived from its new educational function (e. g. the problem of finding
an appropriate means for expressing the new concept of space-time).

the creative use of motion

as vet there is no tradition for the use and control of motion in films for practical experience has been confined to
| a few decades. even the first principles of this work remcin to be evolved. that is the reason why motion is still
f so primitively handled in the majority of films.

our eyes are still untrained to the reception of a number of sequences in simultaneous. in the majority of cases the
multiplicity of phases in a system of interrelated movements, however well controlled, would still produce an impres-
sion, not of organic unity, but of chaos.

for that reason experiments of this kind — however important aesthetically — will for the time being have little
more than technical or pedagogic interest. though in some respects rathe questionable russian montage is so far
the only real advance in this sphere. the simultaneous projection of a number of complementary films has so far
not been attempted**.

* if such a provisional laboratory for research into the abstract properties of light could be established anywhere under present conditions
it would probably be in russia. in my opinion, a fair proportion of our present art schools could also without difficulty be transformed
into »light academies«. but russia is the only country today in which the production of films is not governed by commercial considerations,
optical creation generally, as here conceived, is only in russia regarded as a cultural activity instead of the manufacture of a commodity.
moreover, no other country provides the same possibility for a radical change in the interpretation of the tasks of art.  in russia the
old conception of the »artiste is definitely exploded — the old craft mentality is being superseded by a new conception of mental and
cultural organisation — invention is no longer exclusively confined to the manual sphere. instead of thinking in terms of detail the
russian artists attempt to think synthetically (in terms of mutual relationship).

montage alone by no means exhausts the possibilities inherent in motion. the russian directors’ sense of motion is impressionistic rather
than constructive. russian montage is parficularly successful in the use of associative impressions (which are, however, intentional and not

accidental). through rapid cutting often also of spacially and temporally distinct shots it created the necessary links between the individual
situation and the whole.
the constructive montage of the future will give more attention to the totality of the film — in light, space, motion, sound — than to the

film as a sequence of striking visual effects.
eisenstein (»general line«), werthoff (»the man with the movie-camera«) and turin (»turksib«) have aiready made concrete advances in this
direction.
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reflections on the sound film

the sound film is one of the most important inventions of our time. it will enlarge not merely the visual and acoustic
capacities of mankind, but also his consciousness. but the sound film, i have in mind, has nothing whatever to do
with the reproduction of the usual dramatic dialogue and sound sequences. nor will its sole function be to provide
a documentary record of acoustic reality. in so far as it will fulfil this particular function, it will only be in a similar
manner to the use of photomontage in the silent film.

sound would scarcely be able to enrich the scope of the silent film, if it were merely confined to the sole — of under-
lining or emphasising an optic montage, complete in itself. results already achieved in one medium — optically —
would not be rendered more convincing by being paralleled in another. only the combined use of both as
mutually inter-dependent components of an indivisible whole can result in a qualitative enrichment or lead to an
entirely new vehicle of expression. this is also the only proper field for reportage sound films.

the present problem in the sound film

we must diligently expand our acoustic receptivity, if we hope to make any real progress with the sound film.
contemporary »musicians« have so far not even attempted to develop the potential resources of the gramophone
record, not to mention the wireless or ether-waves. they have a great deal of leeway to make up in remoulding
their mentality in conformity with these developments.

the sound film ought to enrich our aural experience sphere by giving us entirely unknown sound values, just as the
silent film has already begun to enrich our vision.

it is our task to achieve a true opto-acoustic synthesis in the sound film, which will immensurably surpass public-
taste that is still captivated by the novelty of this medium. in the last resort such a synthesis inevifably implies the
emergence of the abstract sound film, which will provide invaluable examples for all other types of films. the
»documentary sound film« and the »abstract sound film« will be reinfarced by the »montage sound film«, by which
must be understood not merely montage of the optical and acoustic sections, but a mutually integrated montage
of both. we ought to begin with a series of experiments in the sound element. in other words, sound should at
first be isolated from the image sequence, experiments in cutting being confined to the sound track. (it is obvious
that musical convention is as much out of place here as the traditions of popular anecdotal painting is in the optical
sphere of the film.) the next phase, which could also be absolved simultaneously, should proceed somewhat along
the following lines:

1. experiments in the use of acoustic realism: natural sounds, the human voice, or musical instruments;

2. experiments in the use of sound units, which are not produced by any extraneous agency, but are traced directly
on to the sound track and to be translated into actual sound in the process of projection. (e. g. the tri-ergon system
uses parallel lines of a varying brightness, the alphabet of which must be previously mastered; but since every mark
on the sound track is translated into some note of noise in projection, my experiments with drawn profiles, letter
sequences, finger prints, geometrical signs printed on the track also produced surprising acoustic effects.) finally:

3. experiments in the combination of both.

the first of these three series of experiments raises the following issues:

the talking film need not necessarily embody an uninterrupted sound sequence. the acoustic impression can be
doubled in intensity if sound is arranged in phases of varying length, commencing or ceasing abruptly.

just as it is possible to arrest an obiject visually in a great many different ways, from above or below, profile or full
face; in normal perspective or foreshortened, similar possibilities must exist in regard to the sound. there must be
different sound angles, just as there are different angles of sight. variously graded combinations of music, speech
and noise will be the main method of realising these effects.) in addition there are numerous possibilities for acoustic
close-ups, slow motion (the slowing down of sound), acceleration (sound contraction), distortion, duplication and the
other methods of sound montage. optical simultaneity must find its counterpart in the realm of sound. in other
words there must be no hesitation about amplifying the acoustic flow, even of speech, with additional, simultaneously
sound patterns, or inferrupting it by other sound values, whether fo slow it down, distort or contract it, and only
later to continue the original line, etc. acceleration or deceleration of normal sound sequences produces the most
extraordinary metamorphosis of individual notes into higher or lower octaves as the case may be. these can also
be combined in a variety of ways; unlimited opportunities for comic effects are provided by such methods.

in regard to the second series it will not be possible to develop the creative possibilities of the talking film to the
full until the acoustic alphabet of sound writing will have been mastered. or in other words, until we can write
acoustic sequences on the sound track without having to record any real sound. once this is achieved the sound-
film composer will be able to create music from a counterpoint of unheard or even nonexistent sound values,
merely by means of opto-acoustic notation.

the first talking-film worthy of this name will be made by the artist who succeeds in discovering forms of acoustic
expression that are convincingly appropriate both to the different objects and events and which he selects for his
composition for their reactions to one another.

that discovery would enable us to produce acoustic sketches of anything and everything (including topical events).
we should also be able to take acoustic »close-ups¢« (which would represent not a differentiation but an emphasis
of sound »situations«.
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projection

the rectangular canvas or metal screen of our cinemas is really only a mechanised easel painting, our conception
of space and of the relations of space and light, still absurdly primitive, being restricted to the everyday phenomenon
of light rays entering a room through an aperture in one of its walls.

it is possible to enrich our spacial experience by projecting light on to a succession of semitransparent planes
(nets, trellis-work etc.) as. i did this in my scenic experiments for the »kaufmann von berlin« performed at piscator’s
theatre in 1929. it is also quite possible to replace a single flat screen by concave or convex sections of differing
size and shape that would form innumerable patterns by continual change of position. one might also project
different films on to all the walls of the cinema simultaneously as has been advocated with films.

equally astonishing effects might be obtained by simultaneously focussing a number of projectors on to gaseous
formations, such as smoke clouds, or by the interplay of multiform luminous cones. finally the abstract morphosis
of light and obijective film reportage will gain by the emergence of plastic projection which is promised by the
development of stereoscopic photoaraphy. (the object to be recorded might be surrounded by a ring of synchronised
lenses and then similarly projected.)

the sound film and its almost entirely neglected acoustic possibilities will almost certainly lead to revolutionary
innovations in these as well as in the following directions.

the tasks of film production

the creative use of the three main elements of the film: light, motion and sound, depends on the cooperation of
a whole body of specialists and technicians, since it requires the active collaboration of

the photographer*,

the physicist and chemist,

the architect, lighting expert and operator,

the director of the film and the author of scenarios.

the creative use of the film as dependent upon the technical possibilities of recording; optical equipment; the degree
to which the receptive medium is sensitive to light; the use of ultra-violet and infra-red rays; super-sensitization
(just as we can train our eves to see in the dark, we shall one day have cameras able to react even at high speeds
in complete obscurity. it depends on the perfection of

colour film;

plastic film;

sound film;

and upon the problems of

three-dimensional projection: successions of screens arranged in space and smoke reflectors; duplicate or multiple
screens; automatic super-imposition and masking;

and finally on mastery of

the problems of

sound and acoustics and of

the synthetic coordination of every one of these elements in the art of film montage.

1928—1930.

* inability to use a camera will in the future undoubtedly be regarded as analogous in point of illiteracy as inability in the use of the pen,

but up to the present the study of photography has nowhere been pursued systematically in a manner adequate to its importance.
thus — in spite of the proverbial german thoroughness — the prussian minister of education was unable to indicate any guiding principles
for this work, when in 1928 he officially authorised the teaching of photography in schools. but a syllabus for study and experimental
research in photography could easily be drafted on the following lines:
1. arresting the action of light with or without a camera (ordinary photography, photogramme, x-ray and night exposure).
2. the factual record as documentary work:

a) amateur photography,

b) scientific (technical) photography (micro-photography, enlargment).
3. fixation of movement and high-speed snapshots (reportage).
4. the study of various mechanical, optical, chemical reactions such as distortions of the optical instrument and of the sensitised medium
(melting of the emulsion), intentionally »accidentalc exposures, eic.
5. synchronisation: superimposition, montage.
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supplementary remarks on the sound and colour film
recent achievements

a number of ideas discussed in my earlier film articles have in the mean time been already begun to be applied.
synthetic sound script (humphries, pfenninger, the russians avramov, janovski, voinov, scholpo) is perhaps the most
important project so far realised. other suggestions for sound tricks have been used in films by harold lloyd and
walt disney, in which acceleration of speech and reversed sound sequences are used to underline comic situations.
the successful accomplishment of photography in total darkness by means of infra-red rays is an advance of similar
importance. new camera sets for panoramic photography recording the full circle of any given prospect have been
constructed in england and germany. the new photographic perspective is also being extensively used to aid the
researches of the art historian.

in the sphere of colour new faciiities have been provided by the simplification of the copying process achieved
in the gasparcolour system; technicolour is already producing excellent direct colour contfinuity, and lumiére’s
experiments with plastic films also give promise of interesting developments in this sphere.

these technical advances make it imperative to investigate the problems arising from the mutual relations of the
silent, sound, and colour film.

back to the silent film?2

the development of the talking picture has unfortunately verified the gloomiest predictions of the defenders of silent
films. a deep gulf separates the artistic standard of the two, and it is undoubtedly true that the qualitative level of
the average talking picture is still declining (perhaps on account of the increased commercialisation due to the greater
cost of sound film production). the tentative attempts of a werthoff (»enthusiasm«) have up to the present never
been equalled, nor have they been accepted as a standard for present practice.

for many the conclusion to be drawn from these facts is: back to the principles of silent film montage.

although this slogan is widely accepted, it is never practically applied, since it is impossible for the sound film to
return to the methods of silent film production.

the sound film has a technique peculiar to itself

the receptive capacity of the human ear is far less rapid than that of the eye. this physiological fact alone prescribes
a distinct technique for the sound film, and it is interesting because it enables us to develop principles of work, which,
if applied, will take the talking film far beyond the best achievements of its silent forerunner.

the dominant principle of silent montage was to combine the shortest possible shots in rapid succession. the sound
film cutter on the other hand is forced to use shots of far greater length. thus, if a given scene could consist of
10 separate shots in a silent picture, it is impossible to use more than two or three shots or the same scene in a sound
film.

this is the main cause of the indescribable optical dullness of most sound films. and vyet there is no inherent reason
why the necessity for a slower rhythm should lead to dullness in the visual sphere.

the »travelling crane camera«

a few directors have instinctively adopted the more fruitful method of taking these two shots with a mobile camera.
to understand their principle we must imagine a camera mounted on a crane, able to move at will diagonally,
vertically, or in a circle or in a combination of these directions. with such a camera it is possible to take continuous
shots of any given scene from innumerable angles and constantly changing points of view from long shot to close up.
a considerable number of additional methods could be cited to illustrate my point that pictorial dullness is not
necessarily inherent in the unavoidable slowness of sound film cutting.

thus instead of moving the camera it is possible to move the object itself (revolving stage, conveyor, etc.). again it
is possible to move both the object and the camera. both may move at the same speed and in the same direction,
or at varying speeds and in different directions, thus providing the possibility for an infinite number of variations
(shots from swings, roundabouts, moving ships, and aeroplanes provide further opportunities for enriching the field
of vision). many other optical devices can be used to advantage for the same purpose.

the »rubber lense«

i am referring in particular to the method of differentiating the various objects of a given scene according to their
relative importance by means of a graduated scale of photographic precision. this would imply a certain approach
to the optical methods of the human eye, which also sharply defines the object, and can fix it at any one moment,
while its background appears relatively blurred. it is now possible to predict with certainty that the camera-man of
the future will have at his disposal a whole series of photographic systems — experts are already talking of »rubber
lenses« — that will automatically vary the degree of visual definition as the camera approaches, moves away from,
or encircles the object, whether it be a whole scene or a detail to be taken as a close-up.
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colour films and long-shot montage

the slower rhythm of sound film montage appears to me to be far more healthy from a physiological point of view,
since it tires the eye far less than the staccato montage of the silent film. that does not mean that the old »machine-
gun montage« will be entirely abandoned in the future. it will be retained as one among many methods available
to the cutter, but it will no longer be the cutting principle par excellence.

the same considerations apply with even greater force to the colour film. if the montage rhythm of the silent film
was in a ratio of 10 to 2 to that of the sound film, the ratio of silent to colour montage is 10 to 1. in other words, the
colour film will use an even slower rhythm than the present black and white sound film. moreover, the speed of the
single shots will have to be reduced, since rapid motion produces greater visual uneasiness and more pronounced
flickering in colour than in black and white photography.

the visual axis

generally speaking it is to be expected that the new element of colour will face the film director with many unexpected
problems, since up to the present time we have had but few opportunities for experiencing the kinetic potentialities
of colour values in any concentrated form. while dynamic montage in black and white merely implied a careful
evaluation of rhythm and a harmonious sequence of black-white-grey values, montage in colour will entail far greater
responsibilities for the cutter and director. apart from the fact that colour in itself gives greater emotional emphasis
to every single scene, it will be necessary to enhance its psycho-physical effectiveness by introducing a definite
visual axis that will link all the successive parts of the future colour film. in other words there must be a consciously
planned sequence of predominantly red, yellow, blue, pink, etc., parts.

the practical results of the immediate future will show, whether it will be possible to adhere to the basic principle
discovered by the impressionists, or whether that principle will have to be abandoned after a few more experi-
ments. it would, however, be truly disastrous, if the visual axis of the colour film were to be sought for in — the
»gallery tone« (yellow-brown coating) of old paintings. for there is a definite temptation either directly or
indirectly to submerge all colour values in a monochrome mist drawn like a veil over the whole image*.

the principle of a visual axis has already been applied with greai success (probably by the consistent use of a filter
or of some other optical device) in the black and white films »iean d’arc« and »vampyre«, which are photographi-
cally the best films i have seen. in »la petite lily« cavalcanti used rough canvass screening as visual axis.
superimposition will play a much more important role in the colour film than hitherto. leaving aside the technical
aspects of superimposition (i have used it again and again in my paintings), we can state that it facilitates the smooth
transition from one scene to the other without any visual shock. by toning down certain colour values one can
achieve any given colour scheme.

abstract colour films and a winter sports film

one thing is certain: the psycho-physical response to colour — even without any underlying theme — is so elementary
a human trait, that it is safe to predict an increasing use of pure colour in the sense in which it is used by modern
painters — i. e. in an abstract sense — in the colour film.

it is a great mistake, moreover, to regard the complete reproduction of natural colouring as the ultimate aim of the
colour film. this will never be achieved even in the best possible systems, since the transmitting media, filters, emulsion,
etc., and the technical process of reproduction will always to some extent change the colours of the given obiject.
the proper approach to colour photography, as to black and white photography, will always be to regard it as
a means of interpreting nature, which, when it is mastered, will provide a more and more fruitful medium for
artistic creation.

the recognition of this fact is essential if we are to find a healthy escape from the deluge of coloured period pictures
that are certain to overwhelm us. i am convinced that the most beautiful colour films of the next few years will
be those having a colour scale based on white. a skiing or winter sports film, or a colour film enacted in bright
modern rooms, will provide new and undreamed of visual experiences. it is a great mistake to believe that the
life of today is incapable of supplying an effective colour scale.

london 1935.

* anyone versed in the technique of the painter will readily understand the problem raised here. the postulate for a single predominant
colour value implied in the conception of a visual oxis does not of course mean that a filter should be used in every colour shot; and
it does not mean that every shot should have a so-called »filter tinge«. it merely implies a scale in which some selected colour would
predominate, while other colours would of course be also used.
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|. moholy-nagy:

once a chicken, always a chicken

a film script on a motif from kurt schwitter's »auguste bolte¢

1)

a network of lines covers the screen.

a number of eggs roll down an inclined plane — towards
the spectator —, those in front are very large, those
following diminish in size, single eggs jump into the air.
a hand catches the jumping eggs.

a masked man juggles with eggs.

the man catches eggs out of the air, throws them away
again, they vanish. more and more eggs in ever more
rapid sequence.

the man can no longer save himself from the deluge of
eggs that rains down upon him.

he runs away.

the eggs again run down the inclined plane as before.
the eggs are at first small, then increase in size. some
jump, fall, jump again. some break. the inclined plane
is transformed into the side of a roof, down which the
eggs are rolling and leaping.

another egg. it jumps high into the air and runs wiih
lightning speed down the front of the house on to the
street.

down in the street the egg makes a few more leaps.
more and more eggs join it, some break, but the ma-
jority roll and leap on.

a street crowded with walking people.

legs in rapid walking motion, eggs rolling and leaping
on the ground between them.

the legs move rapidly, but the eggs even faster.

the legs lag behind, and finally fail to reach the screen.
the eggs roll between the wheels of cars and trams,
across tram lines, leap over water courses.

drops of water and eggs leap into the air. their white-
ness is offset against a dark background.

now the man is walking along the street. he is moving
in the opposite direction to that of the eggs. (thus if
the eggs are moving from the right to the left, the man
is walking from the left to the right of the screen. in
order to draw the audience’s attention to the fact that
they change their course and follow the man, some eggs
begin to leap in the opposite direction.)

many eggs roll after the man: small ones, large ones,
along a fairly crowded street.

shops with perambulators. the eggs leap through the
open doors of shops. they jump info prams.

ten women, one after the other, push perambulators
through the door of a shop.

again walking people and egags rolling between their
legs.

in the foreground the man is running. he turns a corner.
ten pupils of a girls’ finishing school, with eggs rolling
between their legs.

at the corner eggs leap about in distress — they have
lost trace of the man.

one egg rolls away from the others and rolls on and on.
it finally reaches the door of a house.

slowly the door closes behind it.

the porter’s lodge. the staring face of a fat woman
door-keeper. mouth gaping in surprise.

the door again opens — very slowly — a young woman
— fresh and bright — steps out of the doorway. in
rythmic motion she flicks the broken shells of an egg
from her dress. the fat doorkeeper runs after the girl,
hands her an enormous baby’s milk bottle.

with an ironic and superior smile the girl refuses the
bottle. she enters a café.

2.

short montage sequence showing the interior of the
café: a waiter balancing a tray; a man who has accu-
mulated all the available newspapers; dogs under the
tables.

the young woman enters the garden in front of the café.
she takes a seat and looks about attentively with a bright
expression.

outside idlers, hurrying, though they have nothing to do.
the girl looks at her cup.

she raises it to her mouth — it contains chocolate with
cream.

small white flowers — myrtles — form a wreath.

the head of the girl with bridal veil and wreath.

shortly afterwards the man with the mask appears.

the girl puts down the cup, looks up.

at this moment ten men with similar masks pass outside.
nine of them are relatively blurred.

the girl jumps from her seat.

runs forward and looks after the men oblivious to her
surroundings.

hesitatingly she returns, looks around in a disturbed
manner, sits down. again jumps up.

runs a few paces, then slows down, thinking.

slowly she returns.

half ways she resolutely turns and rushes along between
thel rows of tables.

the waiter carrying vast quantities of trays and crockery
rushes after her wildly shouting and gesticulating in spite
of his heavy load. the man with the newspapers appears
with an annoyed expression from behind mountains of
newspapers and furiously looks after the disappearing
girl.

the waiter with his trays bumps into the table of the man.
the man is buried under a deluge of newspapers, which
completely engulf him.

the waiter stumbles, but manages to retain his foothold.
trays, crockery, food — he balances all of it, not a drop
of coffee is spilt from the cups. eggs leap in their glasses.
the girl is standing outside, looks to the right and left.
then she walks to the left, where the ten men are strolling
along the street.

the girl rushes after the men.

breathless she approaches them, she stops abruptly, in
order slowly to overtake them —

but

the men have just reached a street corner. five turn
to the left, five to the right. the girl now also reaches
the corner.
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for a long time she remains standing in despair without
knowing what to do. which way shall she take?

she decides to follow the right group of five men.

she stops half ways, hesitates.

she runs back and follows the left group instead.
halfways she is again beset with doubts. at top speed
she rushes after the right group.

the five men increase their pace.

breathless the girl again approaches them, stops abruptly,
in order to pass them slowly,

but

the five men have reached another corner, three turn
to the right, two to the left.

the girl has also reached the corner, she stops, thinks,
and decides to take the right hand course.

half way she stops and turns to the left,

stops, thinks and turns to the right again.

the girl quickly follows the right group of men.

three men walk along the street.

open mouthed, breathing heavily, hatless and with di-
shevelled hair the girl rushes after them.

close to the men she stops abruptly, brushes her hair
back, quickly puts on her hat, prepares to overtake
the men —

when

the men have again reached the corner, two turning to
the left, one to the right.

the girl reaches the corner. without stopping to think she
mechanically turns to the right.

but the men have again reached the corner, when the
girl approaches them.

they separate: one turns to the right, the other to the
left.

for a fraction of a second the mask of the man walking
to the right is sharply defined.

exhausted the girl reaches the corner.

in stupor she runs a few paces to the right.

the girl suddenly stops and turns to look after the man
who went to the left.

but the man has already vanished.

the girl then turns to the right again.

far down the street the man is just entering a house.
the girl rushes after him.

completely out of breath the girl is standing in a gate-
way. it is of an immense size, the girl in front of it
very small. in the backround there are many other
gateways, bearing down upon the girl as in a nightmare.
with a tired gesture the girl wipes her forehead.

she is climbing steps. half-way up the stairs a char-
woman washing the steps empties her bucket, and a
deluge of water sweeps the girl down the whole flight
of stairs again. in vain she struggles against the floods:
the hand of a woman pulls a door-bell.

(this scene is repeated several times.)

every time the girl is thrown out of a housedoor, her
clothes are more damaged:

first her hat is missing,

then she appears without her coat.

at last her handbag is snatched by some one from inside
a doorway.

the bag opens with a sudden jerk: coins and notes fall
out, but into the floor inside the door. the door is
banged, the money gone. in vain the girl belabours
the door with both her fists. thoroughly worn out she
turns away.

she knocks at the door of a flat.

44

a woman opens it — shakes her head.

inside a shadow appears in the background. the man
with the mask?2

the girl pushes the women aside and rushes towards
the man.

a lay figure!

the woman occupying the flat runs after the girl who
has begun to demolish the lamp, chairs, table, etc., in
a blind rage.

the women fight.

finally a mighty blow sends the girl flying through the
door.

after adjusting her clothes as best she can, the girl
continues her search.

completely at the end of her strength she meets a post-
man.

frantically she commences to search the contents of his
enormous bag.

the postman lifts up the girl and flings her aside.

the girl is thrown against a notice-board containing
marriage bans.

struggling violently she at once attempts to escape from
behind the fence.

at last she succeeds in disentangling herself and slips
through the meshes of the fence.

in the background fencing superimposed upon the win-
dow of a landing. the girl is standing at the bottom
of the topmost flight of stairs.

half a storey higher up is the iast door.

summoning all her courage the girl climbs the few steps.
she rings the bell.

the door is opened by the masked young man.

the girl wants to rush in at once, but the door is slammed
in her face.

dumbfounded she rings again.

in vain — she waits for a long time.

slowly she descends a few steps.

she stops on the landing.

hesitates,

returns to the door and rings again.

again she waits in vain.

she returns to the landing.

she stops in thought, looks at the door and finally
returns to it hesitatingly and without hope.

she rings,

waits,

no result.

slowly the girl descends two flights of stairs

and three steps more.

she turns abruptly, dashes upstairs and throws herself
with all her strength against the door, which is shattered
by the impact.

3

inside is the man with the mask. he takes no notice
whatever of the girl.

he is catching eggs out of the air and throwing them
away again.

the eggs leap and dance all around him, some break.
the girl who has just entered the room with a mighty
bounce after having smashed the door, stops and greets
him.

entirely unconcerned the man continues his game with
the eggs.

the girl hesitates, then bows again.

the man still ignores her.
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the girl then resolutely approaches and grabs his arm.
the man turns his back on the girl and continues his
game.

the girl takes hold of both his shoulders and shakes him
furiously.

suddenly the gigantic figure of the marriage registrar
looms up in the room; he is wearing a top-hat and
morning coat. his hand clasps a flaming sword.

the man and girl in front of him click their heels in
military fashion and join hands. the registrar’s sword
is transformed into a sash.

he walks round them in a circle and encloses them
in a flaming ring.

the registrar vanishes as suddenly as he appeared, by
walking through the wall.

the man and the girl sit down at two tables facing each
other.

they talk, each listening in a detached manner to the
other. they almost soliloquize. they make grimaces at
each other. suddenly the girl jumps from her seat.
the man takes his hat, kisses the woman on her forehead
and leaves the room.

the woman goes to the window.

outside children are plaving with balls in a park and
digging in the sand of a building-plot; laughing faces
of children.  (springtime.) the man is going to the
registry office.

the registry officer enters the birth of a child, just noti-
fied by the man, in a large book.

the household of the young couple is poverty-stricken:
dirty children, tiny ones and larger ones. among them
the woman, in despair.

the man is standing at the window and looking out at
the street below.

trees in full blossom, young girls, cars dashing along
bright roads.

the man takes his hat.

he goes to the registry office.

the registrar enters another birth in his book.

the woman is standing at the window.

below children: they play with snowballs in the park and
with sledges on the building-plot. laughing faces of
children.

postscript

fr. kalivoda, brno 1936

the man again goes to the registry office, etc.

nine masked men pass the house.

the woman runs out of the door of the flat on to
the staircase, as if intending to follow the men.

but doubts beset her, she slows down her pace and
finally returns to the room.

again the poor household, the neglected children.

the man returns. without a word of greeting he throws
his hat furiously on to the bed.

the smallest children cry.

the law-court in which the divorce is being pleaded.
the judge, the two, very small, in front of him, they are
encircled by a ring and make desperate attempts to get
away from one another. after a number of unsuccessful
efforts they turn against each other and commence to
fight.

the judge places his hands between them and separates
them.

the ring is broken.

the girl hastily retreats, carrying one half of the broken
ring.

holding half the ring the girl quickly passes down a
street.

a masked man turns and looks after the girl.

he follows her.

at the corner the girl meets another man, also masked.
he joins the first man.

the girl accelerates her steps.

more and more men are following her.

finally the girl throws away her half of the ring. it is
transformed into egg-shells.

the egg-shells roll after the girl, overtake her.

the egg-shells enclose the girl.

an egg rolls on with ever increasing speed.

many masked men are running and running.

the egg rolls down a hill.

it comes to rest under a china hen.

the men also roll down the hill. they turn somersaults
and stumble, some remain lying on the ground, others
rise again.

the men stand round the china hen.
the head of the hen. its plaster eyelids twinkle.

1925—1930.

TN N T N T T R T T TR T Y

it was my aim in editing the present issue of this journal to indicate the progress of visual art and the perspectives
of its future development. for it is the basic programme of this periodical to discuss the problems of modern art
and to indicate the precise connections existing between its various categories and, in particular, between the
spheres of painting, photography and film.

to demonstrate the underlying unity of all the arts, i could do no better than select the rich and many-sided work
of one artist, I. moholy-nagy, whose versatility can scarcely be rivalled among his fellow artists of to-day. but it
was not my aim to present his monograph (such a task would greatly exceed the limits of a small volume like the
present one, for which siegfried giedion’s introduction must suffice as a short biographical summary). we confined
ourselves, therefore, to the discussion of a special problem figuring prominently in moholy-nagy’s work: the problem
of light, which, in view of new technical possibilities, will undoubtedly be the most decisive artistic problem of the
next few decades, if not centuries. the increasing preoccupation with this problem is clearly discernible in the painting
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of the nineteenth and early twentieth centuries. and it would be a mistake to discuss modern painting only in terms
of its conception of space, which is merely a specialised aspect of a wider problem. no doubt, the study of light
also served to reveal its specific space-time functions, but it is time that we recognised the essentially synthetic
qualities of light itself. abstract painting is therefore our starting point. light must inevitably become increasingly
prominent as a medium of artistic creation.

in our opinion the painters of to-day have on important educational responsibility: for painting proper is a training
both for the artist and the public. vet it can be no more than a transitional phase, leading to new and higher
forms of expression. the art of the future will be abstract art. the »story« type of films, in vogue at present,
for example, will become pointless as soon as the problems of social organisation they deal with have been solved.
then — with other spheres of abstract art — the abstract film will come into its own. that is why the achievements
of the pioneers of the abstract film are so important. they point towards the future.

moholy’s paintings and drawings can be regarded as first sketches for a whole number of abstract films. they
might even be looked upon as their essential units (even where they happened to have been oil-paintings originally).
the abstract film-artist of to-day can find valuable suggestions not merely in these paintings, but also in a whole
new sphere of technical and artistic achievement. thus cameraless photography, the photogramme, announces
a new form of abstract film. moholy’s photogrammes are sections of abstract films. moholy also raises the problem
of reflected light displays, both in the open air and indoors.

it is unfortunately true that the problems of abstract art are today still widely misunderstood. abstract art has
been put into practice by socialism. we are far from denying the necessity that an active revolutionary art
should contribute to the new forms of a new social and economic order. but it must be clearly understood that
though art of this type may have propaganda value, it cannot initiate a new period of art, and is only a transient
episode. it does not, on the whole, advance the development of art, or at best it only does so indirectly by
assisting in bringing about a social change. the future of art lies with the vanguard which today is striving to create
new forms of expression, and continuing its experimental work, conscious of its aim and undeterred by technical
difficulties.

after returning from the ussr mart stam (amsterdam) recounted a characteristic experience of his. he had prepared
plans for the construction of the new industrial city magnitogorsk. as usual, the workers had the final word in the
matter. »your scheme is excellent«, one of them said after prolonged and serious discussion, yet, something is
missing. i was once in berlin and walked along the friedrichstrasse at night. you know, the vast facades with their
dark shadows set off by coloured illuminated advertisements — that was beautiful. and that is what your scheme
lacks. »i want to see something of friedrichstrasse in magnitogorsk.« when mart stam told this story his audience
smiled. they talked of the reactionary emotions of this russian workman; they said that in spite of the victory of
state socialism he was hankering after things he envied in capitalist countries. be that as it may the soviet worker
was fully justified. he examined the plans for a new town with their ingenious organisation of dwelling and
working areas, and recreational centres. vyet his requiremenis were not fully satfisfied by his material needs.
the socialist worker wants also to bring his creative and cultural needs into close connection with them he
was fascinated by the effective, but chaotic advertising displays of the friedrichstrasse, because he was instincti-
vely envisaging light-displays in the open air. naturally a new socialist town can have no use whatever for a pande-
monium of illuminated advertisements, typical of a capitalist city. but the desire of a people to give vent to
its cultural energies, the desire for light displays in the open air, is entirely legitimate and will have to be satisfied.
light displays, as projected by moholy, would immediately assume practical significance under such social conditions.
everything suggested by moholy in these pages: the demand for new visual experiences, such as reflected light-
frescoes, the need to perfect the technique of flood-lighting, cloud-projection and indoor lighting displays can hardly
fail to prove of cardinal importance in the art of the future.

the translation by f. d. klingender, london and p. morton shand, london. correction by the english institute, brno.
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uvodni slovo

siegfried giedion, zUrich 1935

situace 1935

tretina naseho stoleti je za ndmi. prehlizime-li dnes retrospektivné vyvoi, vidime, ze byly v minulém 19. stoleti v tomto
Case zretelnymi jiz vSechny problémy, jez dosly k jeho konci a i ddle rozvinuii a pdsobeni.

poméry jsou dnes zcela jiné nez pred sto lety, piesto daii se narysovati dréhy, iez isou urceny budoucimu vvyvoii.
fo se nestane tim, Ze fedic hddanky tédoeme v budoucnosti, nybrz pozndnim smyslu a mefod, jeZ se vjasnily za
snahami poslednich tfi desitileti v umélecké oblasti.

vyvoi na velky dohled

v jednotlivostech vysla hnuti dilezitd pro dnesni vyvoi z rbznych vychodisk, spole¢nym bylo jim vsak Usili, aby
preklenuly trhlinu, jez vyvstala v minulém stoleti skodlivé mezi realitou a citovym Zivotem. smysl snah poslednich
tri desitileti spociva v touze, aby realita, kterd byla vytvorena technickymi a védeckymi disciplinami, byla citové
proniknuta a tim byl Zivot pojimdn opét jako totalita. okamzity zmatek nebo okamzity stav klidu nemoze nds klamati
o tom, ze stojime na pocdtku vyvoie na velky dohled.

spolecnym viem Usilim je, ze vystupuii nad formdlnost. ide o to, aby byly vytvoreny citové symboly pro novy svétovy
obraz a — zpétné U¢inkujic — byl opét ziskdn vliv na zivot, tedy vyménny G&in.

nové smernice pro visudlni vyvoi byly postaveny priblizné mezi 1909 a 1914 a mezi 1918 a 1923. to sice neznamend,
ze za valky 1914 az 1918 stdl vyvoi v klidu, ale hlavni vyvoi uddl se v pétileti pied vdlkou a v pétileti po vdilce.
skoro ve vsech velkych centrech vystoupila hnuti, ktera pri vii rozli¢nosti v jednotlivostech méla jedno spolecné:
poznala, ze od renaissance absolutné panuiici ndzor na trojrozmérnost prostoru (perspektiva) a naturalistické poddni
predmétd uvniti hranic tohoto prostoru neodpovidd dnesnimu svétovému obrazu a musi byti prevrécen.

skok, ktery je zde udéldn, jest pro budouci postoj pravdépodobné steiné rozhodnym, jako pfeména, kterd se uddla
v dobé renaissanéni.

berlin 1920

tak jako ve vétsing velkych mést, tak setkaly se také v berlingé okolo roku 1920 sily, které se pokusily o rozsiteni dosud
zndmych hranic optického svétového obrazu. skoro vsechna dolezitd hnuti vynorila se z temnoty. jejich vyvoj
odehrdval se obyéeiné daleko od oficielniho novindtského provozu. mladi lidé bez imen a bez vlivu ie pfipravuii.
tak pracovali tenkrét v berliné na pfiklad dadaisté kurt schwitters, george grosz, roaul hausmann, hannah héch,
ve filmu $véd viking eageling, ktery postavil zékladnf linie pro abstraktni film, z ruska konstruktivisté el lissitzkii a gabo
nebo sochaf archipenko, z madarska moholy-nagy a péri, z holandska mladi architekti oud, van eesteren nebo
van doesburg, z italie prampolini, z new vorku redaktofi ¢asopisu »broomx«.

citové vyjdadreni, které lezelo ukryto v moderni technice a dnesni realitd, nebylo vieobecné pochopeno obyvatelem
velkomésta, tak malo, jako v predeslém stoleti nebyla pozndna citovd hodnota krajiny sedldkem.

most, hangdr pro letadla, celd primyslové potence odhaluje svou fantastiénost mnohem spide tém, kterym jeii pohled
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1 ldszlé moholy-nagy
(chateau de la sarraz 1933)




neznamend vsedni zdzitek, zddnou samozfeimost. neni proto zddnou ndhodou, ze klestitelé cesty dnedniho vidéni
pochézeiji velkym dilem z agrdrnich zemi, ze zemi, v nichz nemd promys| prednost.
»konstruktivisté« na priklad prisli z ruska a madarska, tedy ze zemi, kterym dneéni technicky svét znamenal néco

neobyceiného. dokonce picasso, velky razitel cesty, prisel z odlehlé oblasti. na pafizské ptdé sepial modernf
kulturni védomi s pramennymi silami, které maif svdj pivod ve $panélsko-maurské tradici. razil velky okruh zkusenost
z posledni velké kultury, kterd své citové hodnoty dovedla vyiddriti zpdsobem nenaturalistickym aZz po dnesni dny.
také konstruktivisté z ruska a madarska pFinesli s sebou jako zdstupci krainich kultur steiné vyhodné predpoklady

pro nezlomné pojeti dnesni reality.

bauhaus 1923

predkurs bauhausu

malifsky zdaklad

fotografie, film

I. moholy-nagy

madari stoji mezi eruptivné nabitou fantasii hvézdnych drah takového rusa,
jako je el lissitzkij, a vyjasnénymi barvovymi a plosnymi vztahy takového
holandana, jako je mondrian. také |. moholy-nagy ndlezi k nim. po vdlce
a zranéni prisel jako mladv malif do berlina z 1920. spolupracoval jiz na
madarském aktivistickém casopise »ma¢, jehoz snahy shrnul s kassdkem
v knize »buch neuer kinstler« (viden 1922). ve steiném smyslu jako cor-
busier a ozenfant pocinaje 1920 v revui »esprit nouveau« vedli vztahy mezi
malifstvim, plastikou a moderni technikou, tak mélo zde nékolik mladych
madard kus dobového uvédomeni, mnohem cistéji a jednoznacnéji nez silné
v expresionismu vézici berlinsky umélecky ruch.

waltra gropia, ktery 1919 zalozil ve vymaru bauhaus, zaujaly plastiky
a obrazy moholy-nagyovy na berlinskych vystavdch. ndsledovalo jeho
povoldni na bauhaus na jare 1923. to bylo rozhodné pro vyvoj moholy-
nagyly, nebot zde mohl plné rozvinouti i svdj didakticky pud.
nezmizitelny vyznam bauhausu spoéivé v tom, ze zachycuje novd malifské
pozndni v jejich podstaté, aby z toho bylo ziskédno pedagogické skoleni
na nové basi. co vlastnilo némecko na produktivnich sildch, to bylo spo-
jeno nebo stdlo v doteku s bauhausem.

na bauhause prevzal moholy-nagy po odchodu ittemové predkurs a na
zdkladé svych kovovych plastik také kovodélné oddéleni. bylo nasnade,
7e v doslovném smyslu vedly svételné problémy, jez moholyho zaméstnd-
valy, k praktické stavbé osvétlovacich téles. v pozadi bauhausu stdla sou-
hrnné architektura. ona, steiné jako jednotlivé dilny, pozadovala spojent
s promyslem. tak se stalo, ze od pdvodniho pedagogického oplodnéni
nového optického svétového obrazu az k zpétné Uc&inkuiicimu vlivu na
promysl byl jen skok.

dolezitym pro moholyho v rdmci &innosti bauhausu byl predevsim predkurs,
tedy uvedeni ve vlastni vyucovdni, v némz byl postoiji zdkovu ddn rozhodny
smér.

moholyho kniha »vom material zur architektur« (mnichov 1929), kterd ob-
sahuje moholyho predndsky v zékladni nauce bauhausu 1923—1928, ukazuie
ndsledovanou metodu. jest dékovati moholyho vlivu, Ze vSechna hnuti,
pokud obsahovala novd pozndni, byla zuzitkovédna pro ucebny provoz
a zdku byly otevieny oci o tom, jaké nové a absolutni materidlové Gciny
lezely ukryty na priklad v koldzich takového picassa a cekaly na to, aby
byly pozndny! sotva kdy bylo zkroceni malitského Gc¢inu nasi doby a jejich
tajemnych, bezprostredné do zivota vyzafuiicich sil pronikavéii rozsifeno
nez v této knize.

charakteristickym pro moholyho produkci je malifsky zdkladni postoi, ktery
byl konsekventné zachovdn od prvnich publikaci v ¢asopise »ma« az po-
dnes, ale moholy usiluje, pokud mozno sdm, aby oteviel kandly do prak-
tického zivota. tak existuje sotva oblast umélecké tvorby, do niz by byl
moholy nenahlédl a ¢dsteéné nemél rozhodného vlivu. vystavy, typografie,
reklama, svételnd hra, divadelni inscenace, iako »hoffmannovy povidky«
1929, »smadame butterfly« 1931, piscatordv »kupec berlinsky« 1931, svedci
o tom.

rozhodny vliv mél moholy v oblasti fotografie, ieiiz vysledky shrnul a jejiz
poimy v jednotlivych bodech vysvétlil. od pocdtku poznal, Ze svétlo musi
byti poiiméno jako vlastni tvoréi prostfedek. jeho zabyvdéni se fotografii
a pozdéiji filmem mé bvti chdpdno z tohoto zorného Ghlu. moholy vidél
ve fotografii moznost, aby byly hranice ptirodniho zpodobnovani rozsireny
a ve fotografickém apardtu, pii vii jeho nedokonalosti, prostiedek, aby
oko a jeho pozorovaci naddni bylo zdokonaleno. (pohybové fixace, ptaci

51




moholy-nagy, 19 construction ,,p* (collage)

zivotnost dnesniho uméni

isolované vyspecialisovani jednotlivce by bylo protichodné smyslu dneéni umélecké tvorby. jeil sila lez

perspektiva, podhle ! vzpomindm si na spoleény pobyt na belle-
moholy védomou negaci normdlniho fotogra-
fi ho stanoviska délal snimky zdola nahoru a shora dold. prekvapuiic
kratky a zficené linie jako umélecky povab staly se o mdlo let pozdégji
neisirsi vseobecnosti.
v knize »malerei-fotografie-film« (mnichov 1925) roz&itil moholy své podnéty
a naznacil souvislosti, které zaujimaji celou oblast na svétlo citlivé materie:
od fota az ke snimku bez kamery, ktery rozklddd tvar piedmétd ve svétel-
nych skaldch az zase k reflektorické hie, k fotomontdzi a k filmu.
(rukopis »dynam velkomésto« 1921, filmy »marseille vieux port« 1929,
»svételnd hra cernd-bild-sedd« 1931, »cikéni ve velkomésté« 1932, »mezi-
ndrodni kongres moderni architektury, athény« 1933.)

préve

v rdznosti zjev0, které pri vSech mnohoznacnostech v jednotlivosti spocivaii ve spole¢ném dobovém uvédomeni.

presto volil redaktor tohoto ¢asopisu, kalivod

& |. moholy-nagye stane se Sir

iednou opét jasné, jak jsou zdkony, které lezi za be dmétnym uménim, za uménim, které se nevdze na zobrazo-

vani, spojeny s dnesni realitou.
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4 I. moholy-nagy, 1930: construction ,tp 1 (trolit), collection: s. m. guggenheim, new yory

mily kalivodo,

divi§ se rosioucimu poctu vystav, na nichz znovu ukazuji své staré a nové obrazy. skute&né iiz léta jsem nepordadal
zadnych vystav obrazd, ani jsem obrazé nemaloval zddlo se mi protismysiné, abych v dobé novych technickych

a tvorcich moznosti pracoval zastaralymi, pro nové Gkoly nemoznymi prostredky.

od vyndlezu fortografie Sel vyvoi malifsivi »od pigmentu ke svétlug, to znadi, steiné joko &tétcem a barvou byvalo
by se dalo v poslednim obdobi »malovati« pfimo jiz svétlem, tedy dvoirozmérné barevné plochy proménovati ve
svélelnou architekturu. snil jsem o svatelnych pfistroiich, iimiz se daji rukodélné nebo automaticky-mechanicky vrhat
svetelné vise do vzduchu, do velkych prostori a na stinidla neoby&einvch vlastnost, na mlhu, plyn a oblaka. délal
isem nescetné projekty, jen stavebnik chybél, ktery by mi dal pfikaz pro svételné fresko, svételnou architekturu, jez
by sestdvala z odstupfovanych rovnych a klenutych stén, vyklddanych umélymi materidly: galalitem, trolitem,
chromem, niklem a které by bylo mozno jednim otocenim vypinace ponofili do zdfivé

o svétla, do fluktujicich své-
felnych symfonii, zatim co by se plochy pomalu pfesouvaly a rozklédaly v nekonecny pocet zvlddnutych jednotlivosti.
pral jsem si holou mistnost s dvandcti projekénimi pristroji, aby byla bild prézdnota aktivisovdna kifzenim barevnych
svetelnych svazky.

vidél jsi nekdy velkou, divoce cukaijici reflektorovou slavnost se svymi vzdy ddél a ddle se Zenoucimi svételnymi
rameny? na néco podobného isem myslil. nikoliv viak v rozsekaném rytmu signdlové abecedy, nybrz na zdkladé
svételné komposice, kterd md svou exaktni partituru. to byl jen jeden pldn, jen jedna moznost. avsak podobnych

snb o svétle a pohybu je na tisice, pfi ¢emz fysika a jeii neptekonatelné ndstroje, na priklad polarisace a spektro-
skopie, mohly by hréti podstatnou Ulohu.

a prece mUzeme jiz stanoviti systém svételné architektury.

mOzeme rozdéliti Ulohu ve dvé &dsti:

|. svételné hry ve volném prostoru

a) svetelnd rekloma pracuje dnes jesté neivice s linedrnimi efekty v plose. iest na ¢ase, abychom s tim $li do treti

dimense, do hloubky, a abychom i kombinovali s materidly, zrcadlenim, pro vytvoreni redlnych, prostorovych roz-
clenéni.

b) k tomu pfistupuie svétlometné délo (firmy u.s.a. a persil délaly iiz néco podobného), a

c) projekce na mraéna, mlhové projekéni plochy, kterymi na piiklad mozeme prochdzeti,

d) iako budouci forma méstské svételnd hra, kterou prozijeme vzducholodémi, letadly v obrovském rozsieni svételné
site, presunovdanim a zménou svételnych ploch, a co jisté moZe vésti k nove, zvysené formé ko

ektivnich slavnosti.
2. svételné hry v uzavieném prostoru

a) film se svymi novymi proiekénimi moznostmi. barevnvmi, plastickymi a simultannimi efekty: budto zvysenym
poctem apardtd promitany do jednoho bodu nebo na viechny stény prostoru
54

[\ /J\ )

c¢ o

¢ 0 0 & 0 ¢ ¢ ¢

¢ & o

K\

¢ @

D 9 9 3 D3I DPDPIIIBIDIDDIOIOYOIODIDIDIIDVOOVUO VOOV UVOOV VYV OV VOGO e e e e VeV T

s & 2 2 2 ® 0 0 0 0 0 6 € 0 0 0 ¢ 6 a6 0



5 I. moholy-nagy, 1933: construction ,,sil 1 (silberit)

b) reflektorickd svételnd hra, iez provadi s barevnymi projektory $ablonové hry a podobné, jako na priklad ldszlovy
barvové varhany, budto jako ijednotliva produkce nebo cestou televise, vysiland z radiové Ustiedny.

c) sem ndlezi barvovy klavir, ndstroj, ktery opatfen fastaturou pouzivéd fady lampovych jednotek pro rozsvécovani
a osvétlovdni stinidel. (to bude budouci ndstroj uéiteld kresleni pro mnoho demonstraci.)

d) svételné fresko, které vyzdobi umélym svétlem velké architektonické jednotky, budovy, ¢ésti budoy, stény podle
stanoveného svételného pldnu. (bude to pravdépodobné tak, Ze bude v budoucnu vénovdno urcité misto v bytech,
podobné jako radiu, pro pfiiimdni téchto svételnych fresek.)

2

mily kalivodo, ty znd§ mou svételnou rekvisitu a mou »svételnou hru cernd-bila-sedd«. dalo to velkou prdci, nez
isem to snesl véechno dohromady. presto znadi to jen neiskromngisi zacdtek, skoro nepozorovatelny krok. a ani
v tomto rdmci nemohl jsem ddle provadéti svych pokuso.

mOzeg se prévem tdzati, pro¢ skldddm zbrané, pro¢ opét maluji obrazy a pordddm vystavy obrazid, kdyz jsem poznal
spravné Ukoly dnesniho »malife«.
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6 I. moholy-nagy, 1926: construction ,,al 2 (aluminium), collection : scheyer, san francisco
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7 I. moholy-nagy, 193): construction ,tp 2 (trolite), collection: s. m. guggenheim, new york

3:

tato otdzka zaslouZi si pozornosti mimo mou osobni situaci, ponévadz se tykd také mladé malifské generace.
Casto jsme uvereifovali programy, posilali do svéta manifesty. mladez mé pravo védéti, pro¢ nase Usili ztroskotalo,
sliby zOstaly nesplnény. md zdroven také povinnost pokracovati ve vystavbé idei, dale nésti pozadavky.

4.

nejjasnéisl bylo by, kdyby se feklo: materidlni zdvislost na kapitdlu, promyslu a dilndch je nesnesitelnou prekdazkou
pro svételnou architekturu, kterd prozatim neslibuje praktického uziti, vyvoldavaijic jen prostorové barevné emoce.
zatim co malifi v jeho atelieru stadi nékolik tub barev a s§tétct, aby mohl byti svobodnym tvircem, stdvame se pri
ndvrzich svételnych her pfilis snadno otroky jak technickych, tak materidlnich podminek, hfickou ndhodnych mecendsu.
to »technické« méze zde vobec hrdati povdézlivé velkou Glohu; zeiména v dikladné péstovaném strachu z exaktniho
ce poskozuje, ze

védéni a osvojované techniky. jedna zbabéld legenda tvrdi totiz, Ze intelektudlni pozndani umé
potiebuje ke své tvorbé jen cit a intuici, iako bychom ni¢eho nevédéli o lionardovi, staviteli chrdmu giottovi, rafaelovi
a michelangelovi, jejichz tvaréi sila byla vystupriovdna teprve obsdhlym védénim, iechnickymi znalostmi. isou-li tyto
obtize prekondny (a prfi intensité Ukolu a zaujeti jim je to snadno mozné), zUstdvda ddle ochromuijici nesndz pred-
vadéni, demonstrace. sotva existuie misto, kde by se vytvoiené mohlo zpfistupnit vereinosti. uskuteénény sen je ddn
na led a lezi tam tak dlouho, az se vypafi v bezvyznamnosti své isolace.

ie nesmirné tézké bojovati o realisaci téchto plénd, nemdze-li za vysledky — vétdinou z neznalosti — spolubojovat

zddné obecenstvo.

5.

tomuto bodu musime vénovati zvl&stni pozornost: obecenstvo je dnes bombardovdno Sirokou a velmi pohotovou
zpravodaijskou sluzbou viemi moznymi zprdvami, mezi nimi i zprdvami o uméni. ctnostmi této sluzby jsou vSechno
v sobé& zahrnuijici zdiem a rychlost, iejiimi chybami: chtivost rekordd a kfi¢ici povrchnost. bez zdimu o vsechno
vyviieilci se, rostouci, precpdvd své publikum sensacemi. ide to tak daleko, ze nejsou-li sensace prdavé po ruce, jsou
vynalézdny nebo védomé inscenovdny. obecenstvo, na podkladé zmechanisované vychovy bez vlastniho nézory,
dostavd se tak do vileku dennich novin, magazin® a revui. vdésniva GOcast, fouha po pouti k produktivnim silédm,
proméfuje se u ¢tendfe novin v zdjem, a tyto uméle vyrdbéné zdimy odvdadéii ho od vlastnich zdzitkovych zdrojd,
nebof vyrdabéii zddnlivou aktivitu, kterd predstird uspokoiivy pocit dusevniho zaméstndni. disledkem je zanedbdvdni
kazdého kontaktu s tvaréimi silami a dily, jez lacinou interpretaci se staly zddanlivé zbytecnymi.

a prece vzdor viem prekdzkdm a i kdyz méstsky Zivot, knihtisk, fotografie, film, rychlé a nekontrolované rozsirenf
civilisace, nivelisuil nasi barevnou kulturu na stav 3edi, jemuz uniknouti Ize vétsiné soucasnikd jen s velkou ndmahou,
musime se opét vrdtiti ke kultufe barvy, kterou isme iz jednou méli. musime konstruktivné vybudovat barevnou,
materidlné podminénou optickou prdaci na rozdil od premiry téZce kontrolované. citové kultury.
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6.

takovému ozdravéni stoji v cesté mnoho prekdzek. predevsim je to naprosty nesoulad mezi ¢lovékem a jeho tech-
nickymi vytvory, udrzovdéni starych hospoddiskych forem za zménénych vyrobnich pomérd, rozsifeni antibiologické
dusevnosti, kterd ze Zivota zaméstnance i zaméstnavatele déld bezduché stvani. ¢lovék zvysuie vyrobni kapacitu,
a v obdivu k rekordnim cifrdm unikd mu stéle vice schopnost k poznévdni ieho elementdrnich biologickych pozadavkd,
ackoliv by je moudrou pomoci své nové techniky mohl uspokojovat lépe nez jindy.

/s

bylo by primitivni, kdybychom chtéli hledati pric¢iny v jednotlivostech. otcem tohoto stavu ie rychle se vyvijejici
a kapitalismem na scesti zavedeny industrialismus, jehoz pfitomnou formu mdé zdiem udrZeti jen vlddnouci tiida.
ie jasné, ze kazdy pokus o pldnovitou hospoddrskou socialistickou prestavbu tohoto nezvlddnutého ztechnisovaného
svéta, ba dokonce kazdé vysvétleni setkdvé se s védomym nebo instinktivnim odporem vlddnouci vrstvy. proto je
iimi také kazdy tvorci vykon, kazdé umélecké dilo, iez usiluie o souhlas s novym spoledenskym Féddem a o rovnovdhu
mezi lidskym bytim a technickym svétem, kategoricky odmiténo. pomérné omezeny Uc&in novych uméleckych pokuss
spociva tim na vlddnoucim systému, iehoz podzemni sily zasahuif i do kruh@, v nichz bychom méli v podstaté hledati
jeho pfirozené odpurce.

8.

oklikami, plnymi rozporl, taktickou atomisaci Ukold pfiblizuii se nyni zdstupci téchto pokusd k nesprdvné oriento-
vanému obecenstvu.

pfi tom mUzeme pozorovati dvé cesty — rovné dvéma temperamentdm.

ten jeden zkousi svou tvirci silu na dennich problémech, na dané skutecnosti, jenz se opird o poddni a v iehoz
existenci nezapochvboval az potud nikdo ze soucasnikd. pokldddme tuto praci za evoluéni pokracovdni dila své
kultury. — druhd cesta pritahuie pro tviréi vyroz viechno kli¢ici, budouci, nevyzkousené, aby se zmocnila novych
souvislosti revoluénim skokem.

ackoliv toto srovndni neznamend zddné méfitko hodnot, miZzeme fici, ze celkovy vyvoi kultury zdvisi na hloubce
pUsobnosti revolucnich idei, ano i denni problémy jsou jimi ovliviovdny.

profoze vsak kazdému z nds je ddna jen omezend doba pUsobeni, musime se Easto rozhodovati pro krickovou
evolucni cestu, abychom dali alespon zlomek svych pozndni ddle.

8 I. moholy-nagy, 1932: construction ,,p 16" (tenpera)
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nemohou-li se tedy dnes je&té nase optickd tvirei prdnf uskutecniti na cesté maximdlniho technického vyuziti (svételnd
architektura), pak musime pravé podrzeti formu tabulového obrazu.

Ye pii tom osobné také jesté zpracovavam otdzku umélych materidlt, jako galality, trolitu, aluminia, celonu atd.,
Ye jich uzivém za podklad svych obrazd, souvisi s tim, ze tyto materidly musi byvti také uméleckou problematikou
privedeny k vieobecnému uziti.

10.

trebaze isem nevycerpal viechny moznosti vykladu, jest to pficinou, proc jeété — vedle svych svételnych experi-
mentd — maluji obrazy.

tvoj

% M: Ha gy

cerven 1934.

|. moholy-nagy:

od pigmentu ke svétiu

terminologie uméleckych ismd je zmatend. mluvime — aniz mame o fom sprévnou predstavu — o impresionismu,
neoimpresionismu, pointilismu, expresionismu, futurismu, kubismu, suprematismu, neoplasticismu, purismu, konstruk-
tivismu, dadaismu, surrealismu — a k tomu piistupuii jesté fotografie, film a svélelnd hra! ani odbornici ce jiz

nevyznail v tomto apokalyptickém zmatku.

na&im Okolem iest nalézti spole¢ného imenovatele. tento spolecny imenovatel je zde! musime ien jednou odvoditi
poucky, vyplynuvsl ze staleté préce, pak se dokonce ukdze, ze logicko-exaktni vyvoi nového malifstvi poskytuie
neilepsi analogie ke viem ostatnim uméleckym tvorbdm.

spoleény imenovate!

vyndlez fotografie znicil kdnon zobrazovaciho, zpodobnovaciho obrazu. malitstvi jako »utvdreni barvy« tépalo jiz
od naturalismu neuvédoméle po barvé, ieiich zdkonech, ieiich elementarnich moznostech Géinu.  &im vice se stavel
tento problém do poptedi, tim Fid& byly zobrazovaci tendence ism0. opticky tvirce ucil se pracovat elementdrnimi,
ryze optickymi prostredky.

podle toho je kazdy ismus jen vice nebo méné individudlni metodou iednoho nebo mdla umélct, ktefi, i kdyz casto
bez prmého Umyslu, vzdy znovu zaéinali popfenim siarého obrazu, aby dospéli k novym poznatkdm, k novému
bohatstvi optického vyrazu.

stopy nového
v niceni kligily jiz prvky nového.

fotografie se svym téméf odhmotnénym svétlem, zeiména zdreni fotografie bez kamery a zdieni v pohybu svétlem
hyticiho filmu nutily k vyjasnéni.
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10 I. moholy-nagy, 1924: construction ,,a 20" (tempera)
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I. moholy-nagy, 1925:

construction ,,a 36" (olej . ol

. oil . huile)
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12 I. moholy-nagy, 1928: construction ,,b 100" (tempera)

zkoumdni, experimenty, nauky o barvé, nauky o svétle, abstrakini obrazové hry — jesté prili§ fragmentdrni, prilis
isolované — zpravuji jiz o vécech zitfeisich. ale nemohou jesté presné vypovidati o zpUsobu budouci totality.
ale je tu prece jeden vysledek: pozndni, ze existuji pri optickém dile kromé citového svéta jednotlivcova, jeho jen
subjektivnich vztahd, i objektivni souvislosti, které prameni piimo z hmoty optického vyrazu.

minimdlni pozadavky

nase védomosti o svétle, jasnu, temnoté, barvé, barevnych harmoniich, tedy o elementdrnich zdékladech optického
vyrazu, jsou jesté velmi nepatrné (pres velkou préci roznych istd). dosavadni nauky o harmonii nejsou ni¢im vice
nez malifskym slovnikem rym®. byly vystavény na basi tradi¢nich uméleckych pozadavkd. nepojedndévaii o dnesnim
citéni, dnesnim chténf, nemluvé o celé oblasti optického vyrazu. tato nejistota se najde jiz u prvkd. nescetné zdsadni
otdzky ocekdvaii také se strany malifd propracovdni:

co je svétlo a stin?

co je jasno — temnota?

co jsou svételné hodnoty?

co je ¢as a mira?

nové zpUsoby méreni?

pohyb svétla?

co isou lomy svétla?

co je barva (pigment)?2

co jsou mezimedia, jimiz barva nabyvd Zivota?

co ie barevnd intensita?

chemie borvy a svételného Gcinu?

podminénost formy barvou? jeji polohou? jeji plosnou kvantitou e
biologické funkce?

fysiologické reakce?

statika, dynamika komposice 2

strikaci pristroje, fotografické a filmové pristroje, stinidla?
technika malitského rukopisu?

technika projekéni?

vlastni forma manudlnosti, strojovosti?

atd. atd. atd.

vyzkum téchto souvislosti, fysiologickych — psychologickych souvislosti tviréich prostiedkd je dosud velmi pozadu,
u srovndani s vyzkumy fysikdlnimi.

prakse mechanicky strojového barevného (svételného) vyrazu jesté témér neexistuje.

63




strach z ustrnuti

nalezené these nardzeii pri prevadéni do prakse casto na strach z technifikace, jez podle bézného ndzoru nese
s sebou ustrnuti uméni. isou obavy, ze uvédomeni konstruktivnich prvkd, aktivisace intelektu, vpdd strojovych pomoc-
nych prostredkd mohly by znamenat konec kazdé tviréi prace.

tyto obavy isou neoprdvnéné, ponévadz uvédomeni vsech prvkd Gcinu zlstane provzdy zboznym prdnim. fada
optickych kdnont mOze byti oviem naprosto presné vypracovdna. presto bude kazdd optickd tvorba hledati svii
rozhodny vyznam také ve svém tvoréim, neuvédomélém prebytku.

ofi tvorbé kazdého dila vzndsi se — pres viechny kdanony, piisné zdkony, exaktni zaznamendvaci zarizeni — tato
vynalézavd potence nad celkem joko neanalysovaielné vysoké napéti. je vysledkem infuitivniho védéni nejen o pri-
tomnosti, nybrz zdroven i o sméru pristich postojd.

13 I. moholy-nagy, 1922: construction (litho)
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14 I. moholy-nagy, 1926: construction ,,z 7" (olej . &l . oil . huile)

uméni a technika

co isme beéhem staleti ztratili na pdvodnim barevném zdzitku rozsifenim tisténého slova a prevahou literdrnosti,
pokouseli jsme se nahraditi ¢asteéné pomoci intelektu. cesta byla pochopitelnd; v prvni periodé primyslové techni-
fikace byli isme predstizeni technikem, jeho intelektem. ztélesioval konstruktivni slozku tvorby.

byl (alesponi teoreticky) s to, aby pfi jasném funkénim uréeni bez zvldstni ndmahy zhotovil dilo formdiné vyhovuiici
a ve své ekonomické konstrukci bezvadné. totéz se ofijalo v uméleckych feoriich také pro umélce, a¥ se poznalo,
ze prevaha intelektudlnosti, logické urcitelnosti pro vytvofeni uméleckého dila moze priiiti v Ovahu jen jako pre-
kompensovany pozadavek. predpokladem toho zUstdvd prirozené stanoveni elementd optického vyrazu vibec —
nezdvisle na jejich »uméleckostic. to znamend, ze se dfive musi vyvinouti standardni fe& optického vyrazu, aby
tim byla opravdu nadanému ¢lovéku ddna moznost, aby zdkladni stanovené elementy povysil na »uméni«. to byl
hlubsi divod viech uméleckych a pedagogickych Usili poslednich let v oblasti optiky. Gtoéi-li proti tomu dnes pre-
kompensovand strdnka citu, mozeme jen vyckati, az se kyvadlo trochu pozvolni.

od malovani k svételné hre
vyvoii této standardni feci musi poslouziti nékteré poznatky dnedni optické tvorby. k tomu ndlezeji v prvé radé

mechanické a strojové pomocné prostredky v uméni.
jesté vcera byly odmitdny s oddvodnénim, ze manudlni vykon, »osobnf rukopis«, je v uméni neidulezitéisi. dnes byly
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15 I. moholy-nagy, 1923: construction ,,r 1 (olej . &l . oil . huile)

iiz v boji prosazeny, zitra budou triumfovati, poziti povedou k samozreimému vykonu, o némz netifeba ztrdceti slov.
malifsky rukopis, subjektivni ovlddéni ndstroie odpadne, ale &istoia vztahd stupnivie se k témé&F nehmotnému Ucinu,
k nejintensivn&isi jasnosti objektivnich souvislosti. nejvyssi presnost, zdkonitost zatlacuie $patné pochopeny vyznam
manualnosti.

budouci formové vysledky daiji se dnes stézi predvidati. vzdyf dilo, jeho formovd krystalisace nezdvis! jen na neméri-
telném naddni, nybrz i na intensité boje, ktery ie provédén materidinimi prostiedky (ndstroi, dnes stroj). tolik viak
mUzeme fici jiz dnes, Ze budouci optickd tvorba nemize bvti pouhym prekladem dnesnich optickych vyrazovych
forem, ponévadz nové ndstroje a dosud nekultivovany materidl (svetlo) povede k novym, témto Einiteldm primérenym
vysledkdm.

primoéarost mysleni, okliky techniky

v mezistadiu musime oviem pocitati jesté se zndmym faktem — jako brzdicim momentem:

iednotlivi lidé vynalézail nové ndsfroie, vymysleji nové pracovni metody, iez maii za ndsledek preménu obvyklych
pracovnich zpUsobl. vétsinou se viak to, co je nové, dlouho nezuzitkovdvd obecnd. brzdi staré. tu se sice tvOréi
moznosti nového, le¢ nové se hali zprvu do tradi¢nich forem, kieré se objevenim nového staly vlastng méné aktudlnimi.
fak se musime na pifklad v hudbé — misto novych, na dosavadnich nastrojich nezdvislych elektromechanickych
aparatd — zatim spokojiti vitéznym a hlué¢nym vpddem mechanického klaviru a varhan, jako v malifstvi mda objevenf
strikacich pristroid, silné reflektujicich emailovanych ploch a exaktnich umélych materidld, iako galality, trolitu, bakelitu,
cellonu, aluminia jiz (nebo iesté) revoluéni charakter. zrovna tak jest to ve filmu, kde je je$té povazovdna za
»revolucni« produkce, kterd prece sotva skytd iiného G¢inu nez do pohybu uvedené klasické malby.

tento stav pUsobi vsak nevyfesené a zpdtecnicky vodi budoucnosti, kterd pocitd se svételnymi vytvory, které pfimo
zapojitelny rozsviti se bez pigmentu ve viech druzich a libovolné kvalité a kvantité: s proiekénimi hrami barevné
proudiciho svétla, s plynulym, nehmotinym vzndsenim, s prohlednymi, ohnivymi svazky. a ve filmu: se stridavymi
svételnymi intensitami a svételnymi tempy, pohvbovymi variacemi a zménami prostoru svétlem, tipytivymi stinidly;
zhasindnim a rozsvécovénim, svetlostinem, vzddlenosti svétla a blizkost svétla, ultrafialovym zdrenim, infracervenym
pronikanim temnoty a jeho pfimym, viditelnym pfenosem. s jinymi optickymi zazitky, jez zprostiedkuil neisilngjsi otresy.

1928996




16 I. moholy-nagy, 1921-1922: construction, collection : galerie von garvens




17 I. moholy-nagy, 1932: construction ,al & (aluminium), collection: fr. kalivoda, brno

[. moholy-nagy:

fotografie, objektivni forma vidé&ni nasi doby

novy nastroj vidéni

ve fotografii mdme neobyceiny ndstroj zobrazovaci. ba mnohem vice: je dries na cesté privést na svét — v optickém
oboru —néco zdsadné nového. ieil specifické prvky moZeme vyprostit z ieiich spleti nejen teoreticky, nybrz i prakticky.
absolutni svébytnost fotografie

fotogram, svételnd tvorba bez kamery, ie vlastnim klicem k fotografii. v nf ztélesnuje se absolutni svébytnost foto-
agrafického procesu, jez ndm dopfdvd, abychom zachycovali svételné probéhy citlivou vrstvou piimo, nezdvisle na jaké-
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koliv kamefe. ddavd ndm nadéji na svéprdvné, dosud naprosto nezndmé optické formace. je nejvice produsevnélou
zbrani v boji za nové vidéni.

co jest to optickd kvalita?2

vyvojem cerno-bilé fotografie byly teprve sprdvné objeveny svétla a stiny a po teoretickych poznatcich sprdvné
pouzity. (impresionismus byl v malifstvi k tomu soubé&znou akci barevnou.)

vyvoiem vysoce hodnotnych umélych, zeiména elektrickych svételnych zdroijd, jejich fiditelnosti dospélo se k vystup-
novanému pouziti plvnulého svétla a bohaté odstupfiovanych stind a tim k oziveni plochy, optickému ziemnéni.
toto velké odstupriovdni hodnot je podstatnym prosifedkem optické tviréi prdce. i tehdy, ucime-li se uvazovati
a pracovati nejen v hodnotdch &erno-bilo-8edych, ale i v hodnotédch barevnych.

Cistd barva polozend vedle cisté barvy, tén vedle ténu, vyvoldva totiz zpravidla dekorativni, tvrdy a plakdtovy dojem.
tytéz barvy ve spojeni se svymi mezitdny uvolfuji naproti tomu plakdtové slozeni a vytvdareii jemnéisi skladbu
barevnych G¢ing; Eerno-bilo-Sedym poddnim viech barevnych zjevl privedla nds fotografie — jak v $edé, tak
v barevné skdale — k pozndvdéni nejjemnéisich valérovych rozdild. to jest novda kvalita optického vyrazu, prevysuiici
dosavadni standard.

to je ovésem pouze jeden bod z mnoha jinych. je to bod, pfi némz mizeme pocitati spise s vnitini schopnosti
dopracovati se optickych 0&ind, spise s funkci stranky vyrazové, uméilecké nez se zobrazovaci funkci tvorby.
prozatim aspon.

18 I. moholy-nagy, 1922-1923: construction (email) BERANE e IO




19 I. moholy-nagy, 1930 : construction ,,cel 2 (celluloid)

technika se sublimuje

pri zobrazovdni — obijekfivni fixaci skutednosti — najdeme proti dosavadni optické formaci podstatné vypady
a promeény, jako pfi primé svételné tvorbé.

iednotlivosti tohoto vyvoie jsou zndmy: ptadi perspektiva, piekrajovéni, zrcodleni, pronikdni atd. jeiich systematické
uspordadani tvori viak novou platformu optického zobrazovdni, odkud budou umonény nové kroky.

tak jest na priklad podstatnym roziffenim optickych zobrazovacich moznosti, 2e obdrzime v setiné nebo ftisicing
vtefiny i v neislozitéisich pfipadech precisni fixaci predmétd. le¢ toto technické roziiteni vede témér k fysiologické
transformaci nasich o¢f tim, ze ndm ostrost objektivu, ieho bezvadnd presnost popisu predmétu napomadhd k pozoro-
vacimu naddni, vychovdavd nés k vidéni, jehoz standard dnes sahd az k predimensujicim, prerychlym momentkdm
a mikroskopickym snimkd&m.

vyssi vykon

fotografie nam tedy ddvd vystupriované vidéni, po ppadé vicevidén! v — (nagemu zraku daném) — ¢ase, v — (nagemu
zraku daném) — prostoru. postadi zde jednoduchy, suchy vypocet specifickych, fotografickych — nikoliv uméleckych,
nvbrz ryze technickych — prvkd, abychom pocitili v nich utaienou silu a vvtusili, kam povede cesta.

v .

osm zpUsobu fotografického vidéni

1. abstrakini vidéni pfimou svételnou tvorbou, fotogram, jako neijemnéisi odstupiovdni svételnych hodnot (svétlo
— tma po pfipadé barva).

2. presné vidéni normdlni fixaci skutecnosti, reportdz.

3. rychlé vidén{ fixaci pohybd v nejkratii dobé — momentka (snimek ¢asosbérny).

4. pomalé vidéni fixaci pohybd v deldim casovém trvéni, na piiklad svételné stopy vozU, projizdéjicich za noci
(snimek casorozptylny).

5. vystupniované vidénf

a) mikrofotografii, a

b) filtrofotografif tim, ze chemické viostnosti citlivé vrstvy se méni a tak se ziskdvd vystupriovéni vykond, na piiklad
vyiasnéni velmi vzddlenych, v mlze nebo pardch lezicich krajin, az k fotografovdni i v naprosté temnoté (infra-
cervend fotografie).

6. vicevidén( panorédmovou kamerou, réntgenovou fotografii.

20 I. moholy-nagy, 1935: construction ,,cel 4 (celluloid) >
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I. moholy-nagy, 1933:

construction ,,sil 2 (silberit)

22

moholy-nagy, 1930 :

construction ,tp 4 (trolit)
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I. moholy-nagy, 1924: construction
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I. moholy-nagy, 1925: construction ,,al 1" (aluminium)

i 7. simulténnf vidéni preclonénim. sem nélezi budouci zpGsob »automatické« fotomontde.

i 8. jinakvideéni, opticky vtip, ktery se dd vytvorit automaticky:

il a) pfi snimku objektivem, pfipadné hranolem, zrcadlenim, a =
i b) po snimku mechanickym a chemickym porugenim citlivé fotografické vrstvy. ; e-

k ¢emu ném slouzi tento prehled?

¢emu nds ucie

‘ ze jsou ve fotografické hmoté dosud skryty neobyceiné moznosti, ponévads zevrubnd analysa kozdého bodu pozaduje
zde velky pocet cennych odkazd vzhledem k iejich pouziti, zdbéru atd., obraci se nase vyzkumy vsak jinym smérem. =
chceme védéti: co je extraktem a smyslem fotografie @

nové videni

k veskery vyznam fotografie byl az dosud ovliviiovdn estetickym, filosofickym okruhem malifstvi. to bylo dlouho -
! smeérodatné i pro fotografickou praxi. fotografie pracovala a dosud ve znaénd ztrnulém opirdni se o tradiéni malitské .
i)

25 . moholy-nagy, 1921-1922: drdaténé plastiky . drahtplastiken . wire sculpture . plastiques de fil de fer blanc >
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26 |. moholy-nagy, la sarraz 1935: construction (tempera), collection: fr. kalivoda, brno

vyrazové formy a prodéldvala steiné iako ony vsechna stadia uméleckych ismb. to viak nebylo jeii prednosti, nebof
se nemohou dobie novodobym vyndlezdm na trvalo vnucovati dusevni konstrukce i praxe uplynulych period. stane-li
se to, je brzdéna kazdd produktivni &innost. to se ukdzalo zietelné i na fotoarafii. prinesla néco plodného jen
v téch oblastech, kde pracovalo bez uméleckych ambici — na obijektivnim podkladé svych moznosti — na priklad
ve védecké fotografii. jen tam byla prokopnikem nového o vlastniho vyvoie. v této souvislosti nemdzeme dosti jasné
vysloviti, iak je nédm zcela lhosteiné, zda fotografie produkujie »uméni« &i nikoliv. jeii vlastni zdkonitost sama —
a nikoliv nédzory uméleckych historikd — bude méfiikem budouciho hodnoceni.

nesmirné mnoho znamend jiz to, ze »mechanickds, v uméleckém, formdlnim smyslu tak mdlo cenénd fotografie béhem
sotva stoletého vyvoie dobyla si vlddy a stala se objektivni formou vidéni doby. dfive razil malif formu vidéni své
doby. vzpomefime si jen na zpUsob, jak byly drive vidény kraijiny a jak je vidime dnes. pomysleme jen na preostré,
poéry poseté a vrdskami prokvetlé fotografické portrety svych soucasniki; nebo na letecké snimky plovouci lodi
ve svétle fixovaného obrazu vinitého mote; nebo zvétseniny tkaniny, na ciselované jemnosti obyceiného parezu, na
viechny velkolepé detaily struktur, textur a faktur libovolnych predmétd.

novy prostorovy zdazitek

fotografil (a jesté vét& mérou filmem) ziskali jsme také novych prostorovych zdézitkd. jeiich pomoci — ruku v ruce
s Usilim modernich architektd — dospéli jsme k vystavbé a sublimaci své prostorové kultury. teprve nyni jsme
uschopnéni, abychom vidéli — také z téchto predpokladi — své okoli a svii zivot.

vrcholny bod

ale to viechno jsou jednotlivé rysy, jednotlivé vvkony — ne zcela nepodobné malifskym. ve fotografii vsak musime
hledati ne »obraz¢, ne obvyklou estetiku, nybrz viastni ndstroi pro pedagogické a vyrazové Gcely.
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I. moholy-nagy, 1926-1927:

construction ,,a 19 (olej . ol

. oil . huile)
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29 I. moholy-nagy, 1921 :
niklova plastika . nickelplastik . nickelplastic .
plastique de nikel

serie (fotografie jako obrazovy sled téhoz tématu)

neni prekvapivéisi, nicméné ve své prirozenosti a organickém sepéti prostsi formy nad fotografickou serii. v nf
kulminuje fotografie s naprostou prirozenosti: serie neni jiz »obrazem«, nedd se posuzovati estetickymi méritky,
jednotlivy obraz jako takovy pozbyvd v ni vlastniho Zivota, stdvd se montdzni cdasti, oporou celku, ktery je vlastni
véci. v této souvislosti svych jednotlivych &dsti mOze byti serie namifena na uréity cil nejsilnéisi zbrani, ale také

neinéznéjsi bdasni.

ieil pravy vyznam otevie se teprve v dobé pozd&isi, méné nejasné nez je nase. nicméné zistavd predpokladem,
ze znalost fotografie je steiné dilezitd jako znalost pisma, takze v budcucnosti bude analfabetem nejen kdo je
neznaly pisma, nybrz i kdo je neznaly fotografie.

I. moholy-nagy : plasticky diapositiv s barevnymi tekutinami pro svételné projekce . plastisches diapositiv. mit farbigen flissigkeiten fur

lichtprojektionen . plaslic lanterne slide with coloured liquids for light display . diapositif plastique aux liquides colorés pour projections

de lumiere




30 svételnd rekvisita pfl montézi . das lichtrequisit bei der montage . the assemblage of the
light display machine . construction de |'appareil de lumiére

31 I. moholy-nagy, 1922-1930: konstruktivni schema pro svételnou rekvisitu . konstruktionschema zum lichtrequisit . construction scheme for
light display . esquisse de construction d'un appareil & lumiere




32 I. moholy-nagy, 1922-1930: svételnd rekvisita . das lichtrequisit . light display machine . I'appareil & lumiére

pozndmka:

svételnd rekvisita je apardt pro demonstraci svételnych
a pohybovych Ukazd. regulovatelné umélé elektrické
sveétlo dovoluje ndm vytvdreti zcela nové svételné efekty
a elektrickd sila bohaté a predem vypocitané pohyby,
které se nezménitelné vzdy daji opakovati. svétlo a
pohyb mohou bvti opét pouzity za elementy tvorby.
vodotrysky doby barokni, vodni fontdny, mohou bvti
vystiiddny fontdnami svételnymi a mechanickymi pohy-
bovymi hrami. moznosti tohoto druhu tvorby budou
pouzity velkymi obchodnimi domy jako reklama, lidovymi
slavnostmi jako zdbava, divadlem pro zvyseni napina-
vych momentd. jest také snadno mozné, aby tyto a po-
dobné svételné hry byly prendseny radiem. cdsteéné
iako prospekt ddlkového vidéni, céste¢né jako redlné
svételné hry, tim ze G&astnik sém bude vlastniti osvétlovaci
piistroje, jez isou radiovou Ustfednou ddlkové fizeny
elektricky regulovatelnymi barevnymi filtry. Ize si na
priklad predstaviti $ablonové hry: vyrezané kartony, jez
budou pfipojovény jako umélecké prilohy radiovym
c¢asopisovym programum.

pii prvnich pokusech budeme se musiti spokoijiti jedno-
duchymi svételnymi a pohybovymi probéhy, protoze
vétiina lidi neni na pfiiiméni zievd tohoto druhu pri-
pravena, natoz Skolena.

model svételné rekvisity sestdvé z kubické skfiné s kruho-
vym ofvorem (ievidtni otvor) na predni strané. okolo
otvoru je montovéno velké mnozstvi roznych barevnych
elektrickych Zdrovek. uvnité skifiné, paralelné k predni
strang, je druhd plotna, rovnéz s kruhovym otvorem, pfi

¢emz jsou také okolo otvoru montovdny rdznobarevné
elektrické Zdrovky. jednotlivé Zzdrovky rozsvécuii se
podle preduréeného plédnu na rozliénych mistech.
osvétluji souvisly pohybuijici se mechanismus, ktery je
vybudovdn éastec¢né z prosvitnych, prohlednych, prolom-
nych materidld, aby bylo mozno dociliti pokud mozno
linedrnich stinovych Utvard na zadni sténé uzaviené
skring.

nositelem mechanismu je kruhovd deska, na niz je vysta-
vén tridilny rdam. kazdy ze tfi sektord radmu obsahuie
jednu pohybovou hru, jez vstoupi dochvilné v pohyb,
jakmile se objevi na otdceijici se zdkladni desce pred
jevistnim otvorem. tfi pohybové hry tvofi primitivni po-
hybové probéhy.

pohybovd hra prvniho sektoru: tii tyée pohybuii se
houpavé (iezto je stroporys jiny nez pudorys) na ne-
kone¢né drédze. na trech tycich jsou montovény rozné
materidly: prosvitnd celonovd plotna, dirkovany plech
a pletivovy drat.

pohybovd hra druhého sektoru: ve tiech za sebou lezi
cich rovindch je velkd nepohyblivéd aluminiové deska,
pred ni mensi pochromovand deska mosaznd, dirkovand,

kterd se pohybuje nahoru a dol, zatim co se — mezi
ob&ma — pohybuje na vidlicové drdze sklenénd koule.
pohybovd hra tretiho sektoru: sklenénd tyéinka, na niz
ie navinuta sklenénd spirdla. tato opisuie pohyb

kuzele: vrchol spirdly dotykd se podlahy.
m-n.
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< 33-34 I. moholy-nagy, 1922-1930: svételnd rekvisita . das lichtrequisit . light display machine . I'appareil & lumiere
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35 I. moholy-nagy, 1924: fotogram (positiv) . fotogramm (positiv) . photogramm (positive) . photogramme (positive) -

36 l.”moholy-nagy, 1924: fotogram (negativ) . fotogramm (negativ) . photogramm (negative) . photogramme (negative) >
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37

I. moholy-nagy, 1923: fotogram . fotogramm . photogramm . photogramme

|. moholy-nagy:

problémy nového filmu

situace

ne tak mnoho v praksi, icko spiée v teorii pronikla v poslednich letech myslenka »svépravnosti« veskeré tvorby.
také ve filmu usiluje se béhem jednoho desitileti o tuto »svéprdvnost«. nicméné jest dodnes filmovd tvorba zdvisld
na predstavovém svété obvyklého tabulového obrazu, a ve skuteénosti pozorujeme mdlo z toho, Ze filmovym mate-
riglem ie svétlo a nikoliv barevnd ldtka a Ze film musi sméfovati k vlastni prostorové projekci, misto aby, jak se déie
dnes, byly promitdny na plochu do pohybu uvedené »stojaté obrazy«.

le¢ i akustickd kombinace, zvukovy film, pfidrzujie se své vnucené volené predlohy: divadla. Usili o vlastni G&innost
najdeme prozatim sotva i v teorii.

odpovédnost

odpovédnost za sprévny pracovni program bude tim vétsi, &im jednoznacnéii se budou vyvijeti technickd zafizeni
filmu a ostatnich druht sdélovdnf a vyiadfovdni (rozhlas, vidéni na ddlku, filmovéni na ddlku, projiekce na ddlku atd.).
formulace problémd — tim také feseni — pohybuiji se vieobecn& ve vyijezdénvch kolejich. pro techniky je dnedni
filmovou formou konvence, to znaéi sniméni (fixace) predmétové a zvukové reality a jeii dvoirozmérnd projekce.
od zménénych predpokladt dospéli by snad k zcela jinym vysledkdm. jeiich préce by se obrdtila ihned jinym smérem.
na zdkladé nové postaveného pracovniho programu stali by se prokopniky nové, dosud nezndamé vytvarné formy,
zcela nové vyrazové moznosti*.

* theremin, v&decky zdsluzny objevitel hudby éterovych vin, jest na priklad nejlep$im prikladem pro chybnou formulaci problému. vysel od
staré instrumentdalni hudby. pokusil se novym néstrojem hudby éterovych vin napodobiti starou konvenéni hudbu.
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formulace problému

abychom si osvoiili rozli¢nost celé latky, bude nejlépe, prozkoumdme-li jednotlivé nejddlezitéisi slozky filmu:
slozku optickou (viditelnost),

slozku kinetickou (pohybovost) a

slozku akustickou (slySitelnost).

zkoumdni slozky psychologické (psychofysické) — jez se vyskytuie na priklad ve filmech surrealistickych -— dotkneme
se tu ien zbézné.

slozka optickd: utvareni obrazové nebo »svételnd tvorba«?2

ie zcela mozné, ze malifstvi, jako vyhradné manudini femeslnd &innost, udrzi se jeité po desitileti, jednak jako pro-
sttedek pedagogicky, jednak jako pfiprava nové kultury barevné po piipadé svételné tvorby. je viak zapotiebi jen

sprévného postaveni otédzky — a v disledku toho pak nového optického organisdtora —, aby se toto pipravné
stadium zkrdtilo.

symptomy pocinajictho Ubytku tradi¢ntho malovdni obrazd — &imz nerozumim jen okamzitou hroznou hospoddrskou
situaci malifd —, uvkazuii se jiz na mistech dusevné déjinné rozhodujicich, tak ve vyvoii suprematisty malevice. ieho

posledni obraz: bily ¢tverec na Etvercovém bilém platné je zretelnym symbolem projekéntho stinidla pro predvédéni
svetelnych obrazd a filmd, symbolem prechodu od piamentového malifstvi k svételné tvorbé: na bilé plose mdze byt
svétlo promitdno bezprostredné, také v pohybu.

malevicova prdce je pozoruhodnym prikladem nového dusevniho stanoviska. mohli bychom fici, e ie intuitivnim
vitézstvim nad omyly dnesniho filmu, ktery dobfe a $pamné napodobuie za ndédmi lezici obdobi tabulového obrazu:
v obrazovém vyrezu, v mnohdy nedostacuiici pohyblivosti o v malifské montézi. suprematisticky obraz privadi ruéné
malovany vzor ku konci a vytvdri tabulu rasu: i malifstvi musi iiti novymi cestami, jak by tedy mohl film brdti za vzor
stary tabulovy obraz? musime zaditi od pocédtku, novym prostfedkem, ne pifenosem drive malovaného malifského dila.
proto jest vitézstvi tak zvanych abstraktnich smérd v malifstvi soucasné vitézstvim nadchdzeiici svételné kultury, kterd
musi predciti nejen vytvarnost tabulovych obrazd, ale také i pozndni a vyboie v malifstvi, které stoji jako souhrn
za_obrazem malevi¢ovym.

z toho vsak jesté nevyplyvaii viechny zdsody optické tvorby. primd svételnd tvorba, kinetické a reflektorické svételné
hry vyzaduji si systematického prozkoumdni. malifstvi, film a foto jsou v tom jen dilé¢imi problémy.

38 I. moholy-nagy, 1925: fotogram . fotogramm . photogramm . photogramme

87




SRS SEEEEN

s P e e,

s

39 | moholy-nagy, 1934: fotogram . fotogramm . photogramm . photogramme

svételny atelier budoucnosti

k prokopnikdm nové svételné kultury, ez pracuie s vypocitatelnymi a fiditelnymi svételnymi zdroji, patii predevsim:
vysoce hodnotné umélé svételné zdroije, reflektory, projektory, fysikdlni pristroje, polarisace a interference svétla,
novd fotografickd optika a predeviim zvysend sensibilisace citlivé vrstvy (pri fom feseni otdzky plastického a barev-
ného filmu)*.

vyznam a budoucnost filmového atelieru.

v dneéni nad politicky a hospoddisky otfesené dobé& musi byti filmové zpravodaistvi, reportdz, postavena do popredi
iako prostfedek vychovny a propagacni. presto dluzno konstatovati, ze film — jako také vsechny jiné vyrazové
formy — svymi prostiedky: svétlem, pohybem, psychologickou montdzi mize vytvdiet na socidlnich podminkdch
nezavislé, v biologi¢nosti korenici napéti (na piikiad obstrakini film). z toho divodu bude budoucnost filmu nemalou

* jestlize nékde, pak je podle mého domnéni zfizeni takové predbézné, na praktickych zdvazcich nezdvislé stanice pro svételné pokusy mozné
nejspise v rusku, i kdyz by bylo mozno velkou &ast nasich malifskych akademii s dobrym svédomim jiz dnes proméniti ve »svételné akademie«
piece ma rusko v tomto okamziku vice 3ansi. za prvé: protoze se filmova prace ve viech ostatnich zemich provéadi jen jako obchod.
filmova a optickd tvorba vibec, jak si ji my predstavujeme — je jen v rusku nazirdna jako kulturni statek, jako duSevni tvorba a ne jako
obchodni predmét za druhé: protoze neni jiz nikde moznosti radikdlni, revoiuéni prestavby i pokud jde o umélecké Glohy nez v rusku
pro rusko je stary pojem »umé&lec« nejzietelnéji zborcen — na misto staré mentality femesiné vyvstava tam zvolna nové, duSevné organisovand
vyndlez nevznikd tam bé&hem manudlni &innosti; misto v detaiiech (lokdlni podminkyj koraji se tam nyni pokusy o mysleni v synthesach

(souvislostech)
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I. moholy-nagy, 1925: fotogram . fotogramm . photogramm . photogramme

mérou spjata s atelierovou praci, iiz se daji dociliti U¢iny tohoto druhu jistéii a uvédoméleji. prirozené budou miti
i tyto filmové formy urcité vztahy ke své dobé. snad budou dokonce hlubsi, pronikavéisi nez ty, ieZ isou viditelné
podminény vnéiskovou aktudlnosti, ponévadz korenf vétsinou v bodvédomi, a tak piedstavuii ¢dst podvédomé vychovy,
jez je nutnd, aby pripravovala vhodné formy védomosti budouci spoleénosti.

samozreimé nebude se svételny atelier budoucnosti zaklddati na napodobeni, imitaci, jako dnes, kdy ie neivyEEl cti-
zddosti vykouzliti stromy ze dieva, slunce z reflektord. v atelieru budoucnosti bude se vychdzet zdsadné od vlastnosti
prvkd, materidalu, jenz bude po ruce.

na této zdkladné zméni se také Uloha filmového architekta. bude pouzivat filmové architektury vedle akustickd,
soucasné jako rekvisity svételné a stinotvorné (ty¢ovd konstrukce, skelet) a svétlo pohlcuiictho po pfipadé svétlo
reflektujiciho plosného komplexu. (sténv pro organisované rozdéleni svétla.) klicem k svételné tvorbé ve filmu je
»fotograme, fotografie bez kamery. jeho &etné odstiny v &erno-bilych a plynulych hodnotdch sedi (pozdéii jisté
také v hodnotdach barevnych) maii zde zdsadni vyznam. také védomé a vypoditané piekopirovdni roznych filmovych
pdst nalezi do této kapitoly.

teprve v neimitativnim atelieru mohou se pak vytvofiti svételné formy, jeiichz napéti ndm byla dosud nezndmé.
film neni v8ak jen problémem svételné tvorby, nybrz zrovna tak problémem utvéieni pohybového a zvukového.
a ani timto rozsifenim neni problematika filmu vycerpdna. patii sem jesté celd fada prvkd, jednak piejatych z foto-
grafie, jednak z vlastnich novych, rozsdhlych pedagogickych Gkold, tak na priklad novd forma uvédomeni zménéné
casoprostorové koncepce.

utvareni pohybu

pro pouziti a zvlddnuti pohybu ve filmu chybi dosud kazdd tradice. i prakse pfitomnosti je dosud velmi krdtkd.
je nucena vyvijeti se z neartikulovaného stavu. to je vysvétleni, pro¢ film jako pohybové uméni stoji dosud na
pomeérné primitivnim stupni.

nase oci nejsou vycvi¢eny v pozorovdni riznych soucasnych pohybovych fdsi nebo pohybovych probéhd; ve véisiné
pripadd nepocifovali bychom dnes jesté rozmanitost i jakkoliv dobfe zvlddnuté pohybové hry jako organismus, nybrz
jako chaos.

proto budou miti vypady timto smérem predeviim — nehledé k jejich estetickym hodnotdm — v prvni fadé vyznam
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43 I. moholy-nagy, 1932: fotogram . fotogramm . photogramm . photogramme

technicky, po pHpadé pedagogicky. ruskd montdz je dosud jedinym redlnym — i kdyz by ii bylo mozno v leccemz
uiniti vwtku — vyboiem v této oblasti. zafizeni a zézitek simultdnniho kina — soucasna projiekce nékolika rdznych
k sobé zladénych filmd — z0stdvd dosud zboznym pranim*.

ke zvukovému filmu

zvukovy film je jednim z nejvétsich objevl, které rozdifuii nejen zorné a sluchové pole, nybrz i lidskou védomost
daleko nad dnedni predstavy. le¢ zvukovy film nemd niceho spolec¢ného s reprodukci hudebnich a slovnich sledd
ve smyslu divadla. opravdovy zvukovy film nesmi se omezit jen na dokumentdrni zachyceni a zrcadleni akustickych

montdz sama neddavé jedté zédnych dostateénych moznosti pro utvéreni pohybu. smysl pro pohybové FeSeni jest prozatim i v ruskych
filmech vic impresionisticky nez konstruktivni. ruskd montdz vyzbrojuje film zvla3té asociativnimi impresemi (i kdyz byly vétSinou predem
vypoéitany a ne ndhodnymi vysledky). rychlou zmé&nou mezi jinym také prostorové a &asové rizné danych snimkd vytvorila nutnou vazbu
diléich situaci.
konstruktivni montdz bude v budoucnosti dbati vice celkové koncepce filmu, vice kontinuity filmové komposice — ve svétle, prostoru, pohybu,
zvuku — nez fazeni &asto opticky pfekvapujicich montéznich impresi.
eisenstein (»generdln{ linie«), vértov (»muz s kinoapardtem«) a turin (sturksib«) podnikli jiz v tomto sméru positivni vypady.

44 I. moholy-nagy, 1923 : fotogram . fotogramm . photogramm . photogramme -»-
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Zievl vnéisiho svéta. &ini-li to, musi se tak diti tvoréim Gmyslem analogickym fotomontdzi némého filmu. to je st

Ukold zvukového filmu.

slysitelnd slozka zvukového filmu by znamenala sotva obohaceni proti filmu némému, rozuméli-li bychom tim zvukové
podmalovdéni, zvukovou ilustraci opticky vyfesenych montdznich &asti. co bylo jiz dosazeno prostfedkem — optic-
kym —, ie zafazenim akustického pochodu jen zeslabeno. kvalitativni vzestup, novd pronikavd vyrazovd forma
vznikne teprve tehdy, az budou zafazovdny obé slozky ve svém plném rozvinuti, stiidavé Gcinkujic. zde zacind
skutec¢nd ckonomie i reportédzntho zvukového filmu.

okamzity problém zvukového filmu

difve nez mozeme ocekdvati od zvukového filmu skutecnych vykond, musi byti nase akustickd potence chépdni znaéné
uvolnéna a rozsirena
»hudebnici« nedosp
musi sc v téchto oblastech neobyceiné dikladné preorientovati.

kromé dokumentdrniho zdpisu musi zvukovd slozka filmu obohatiti nés sluch dosud nezndmymi akustickymi Gciny.
od akustické slozky ocekdvéme totéz, ¢eho isme v némém filmu ocekdvali po strdnce optické a ceho jsme aspon

dosud ani k produktivnimu vyuziti gramofonové desky, natoz rozhlasu a éterovych ndstrojo.

¢astecné obdrzeli.
pres reprodukéni prani obecenstva, zmateného s poldtku materidlem, musi byti zvukovy film veden k optofonetické

synthese. jestlize zvukovy film nastoupi cestu k takové synthese, pak to znamend konec koncl: abstrakini fonofilm.

odtud mohou bvti véechny odrddy filmu oplodnény. vedle kategorie »dokumentdérniho zvukového filmu« a extrémni
kategorie »abstraktniho zvukového filmu« vzniknou zde organicky »montdzni zvukové filmy«. nejen montdz optickych
a akustickych &dsti o sobé, nybrz obou vzdjemné.

znéjici film mél by neiprve proto predbézné absolvovat obdobi jen zvukovych experimentld. to znamend: nejprve
isolace od slozky optické; prakticky: zvukovou ¢&dst zvukoobrazového filmového pdsma oddéliti a jednotlivé kusy
z toho zkusmo navzdiem kombinovati. (je jasné, Ze hudebni konvence nejsou zde zrovna tak na misté, jako populdrni
zanrové malifstvi nemdze miti niceho spole¢ného s optickou strankou filmu.) daldi etapa, kterd by viak mohla pro-
bihat soubézné s prvni, musela by prihlizeti k témto smérnicim:

45 I. moholy-nagy, 1933: fotografika . fotografik . photographic . photographique
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46-47 I. moholy-nagy, 1929: fotografie (positiv a negativ) . fotografie (positiv und negativ) . photography (positive and negative) . photc-

graphie (positive et negative)

1. zhodnoceni redlnych akustickych fenomend, pokud jsou ndm k disposici prirodnimi sramoty, lidskym Ustrojim nebo
ndstrojem.

2. uziti zvukovych Gtvar®, opticky zaznamenatelnych, ale na redlné existenci nezdévislych, které se daji podle pldnu
predem stanoveného na zvukovy filmovy prouzek nakresliti a pak prevésti v redlné tony. (u tri-ergon systému na
piiklad svétlo-temnymi prouzky, jeiichz abeceda musi byti dfive nauéena. ponévadz vsechno, co je na zvukovy
filmovy prouzek nakresleno, presazuje projekéni aparatura do zvuku nebo Sramotu, podaly i mé experimenty s kres-
lenymi profily, sledy pismen, otisky prstd, geometrickymi znackami na zvukovém filmovém prouzku prekvapuiict
zvukové vysledky.) k tomu pfistupuije

3. miseni obou.

leuli

a) mluveny film nemusi bezpodmineéné obsahovat souvislou akustickou uddlosr.

akustickd slozka mOze plsobit dvoindsob intensivnéiji, vystupuje-li necekané, ijsouc rozdélena v krat$i nebo delsi
casové prostory.

b) jako md opticky film moznost, aby rdzné fixoval objekt snimky shora a zdola, se strany a zpfedu, frontdlné a ve
zkratce, musi néco podobného diti se i se zvukem. rdznvm smérdm pohledd musi tedy odpovidati rdzné sméry slyseni
(zeiména myslime zde na odstuphované kombinace hudby, fedi a Sramotu). k tomu pristupuie akusticky close up,
snimek ¢asorozptylny (rozsifeni), snimek Casosbérny (stazeni), skreslovani, pfeclonéni, vibec prostiedky »zvukové mon-
téZe«: simultdnnosti ootické musi odpovidati akustickd; to znamend: musime miti odvahu béhem akustického pribéhu
dokonce prokladdati smyslovy proud Feci jinymi zvukovymi Utvary nebo ho pojednou prerusiti a zafaditi jiné akustické
dimense, skreslovati, roztahovati, stahovati, a teprve potom pokrac¢ovati v pdvodni linii a podobné. urychlenim nebo

zpomalenim normdlnich zvukovych sledd vznikaiji neipodivnéisi preklady, mnoho oktédv nahoru nebo dold. tyto
vysledky jsou opét prekombinovatelny. (zde nejsou komice kladeny hranice.)
5 2

a) sprdvnd vvse tvoréiho vyuziti bude viak u mluveného filmu dosazena teprve tehdy, budeme-li ovlddat akustickou
abecedu ve formé fotografovatelnych projekci (na prikiad u svételnych zvukovych systému).

to znamend, 2e — bez redlnych akustickych uddlosti vnéidiho svéta — budeme pldnovité zaznamendvati na filmovém
pdsu akustické fenomeny, podle potfeby synchronisovanymi s optickymi; to znamend: komponista zvukového filmu
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48-49 1. moholy-nagy, 1930: fotografie (positiv a negativ) . fotografie (positiv und negativ) . photography (positive and negative) . photographie
(positive et negative)

méze vytvotit vymyslenou, le¢ dosud neslvienou, vibec neexistuiict zvukovou hru vyhradné optofonetickou abecedou.
b) prvni skuteény mluveny film zhotovi ten, kdo touto nebo onou metodou vytvori akustickou vlastni re¢ obijektd
a prihod a jejich souvislosti.

¢) to nds uschopni pro zhotovovdéni akustickych obryst uddlosti nebo jednotlivych obijektd.

d) to by byla mimo jiné cesta, abychom vytvorili »close up« v akustickém smyslu — totiz vyzvednuti, nikoliv detailisaci.

' EERE R KX

o o

predvadeéni

napjaté &tyirohé pldtno nebo jiné podobné projekéni stinidlo nadich kin jest v podstaté jen technicky obménény
tabulovy obraz. nase predstavy o prostorovych zievech, o prostorovych svételnych pomérech isou pochopitelné
primitivni. vycerpdvaii se kazdému ¢lovéku zndmym zjevem — otvorem padaii do prostoru svételné paprsky.

naproti tomu mozeme si predstaviti: ze se pred projekénim apardtem setkdvaii se svétlem prostorové umisténé, za
sebou fazené proiekéni stény, miize, sité atd. (jako piiklad uvdadim své projekéni pokusy na byvalém piscatorové
divadle v »kupci berlinském« 1929.) ddle je snadno myslitelné, Ze plochd projekéni sténa bude vystiiddna jednou
nebo nékolika zkfivenymi, kulovymi, rozdélitelnymi a svymi ¢dastmi proti sob& se pohybuijicimi, s vyiezy a bez nich.
(bylo by mozné na priklad — jak jsem jiz dffve navrhoval pro némy film — vSechny stény filmového divadla podrobiti
kiizovému ohni filmO: »simultdnni kino«.)

ie také naprosto predstavitelné, ze kour nebo vypary mohou byti sou¢asné proniknuty rGznymi projekénimi pfistroji
nebo ze se budou v prisecicich roznych svételnych kuzeld tvofiti svételné Utvary; ddle Ize si predstaviti — nejen pro
abstrakini svételné obrazy, nybrz i pro obijektivni zobrazovani, reportdz — dalsi vystavbu tohoto druhu: plastické
kino stereoskopickou pfijimaci technikou. (zvld$tnim systémem cocek, seskupenych okolo objektu, mize byti objekt
obkrouzen a stejnym zpUsobem pak reprodukovdn.)

zvukovy film a jeho dosud vibec nevysvétlené akustické moznosti privodi jisté zdsadni zmény i v téchto a dalsich
bodech.

»

o v

O VLo L OLOO U

Ukoly filmové prace

PO PPOPPPPPEONNGEOIOOFOGEONO6EOOOQ OO

v

prakse, potrebnd k tedeni tif velkych problémovych celkd filmu: svétla, pohybu a zvuku, musi zasahovati do nej-
riznéjsich oblasti dnesni techniky a védy. je zdvisld na prdci
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. moholy-nagy, 1930: fotografie (positiv a negativ) . fotografie (positivund negativ) . photography (positive and negative) . photogra-

phie (positive et negative)

fotografa®, fysika a chemika, architekta, kameramana a operatéra, reziséra a autora.
je zavisld na problémech fotografické techniky: optiky; svételné citlivosti; ultrefialovych a infracervenych paprscich;

- ; hypersensibilisaci (tak jako nase oko mize si zvolna uvykat na temnotu, budeme mit jednou i piistroie, které reaguif

v temnoté — az k momentnim snimkdm) ;

barevného filmu; plastického filmu; zvukového filmu:

steiné jako na problémech

trojrozmérného predvddéni: za sebou fazenych, prostorové oraanisovanych stinidel; projekénich plochdch ziskanych

koufem a parou; klenbdch, dvoiité projekci, nékolikanésobné aparature, mechanickém pieclénéni; sablonovych hréch;

na problémech akustiky a

- montdze, jez prispivd k synthese filmu (filmovému G&inu).
- y
(= S 1928—1930.

nesporné je analfabetem budoucnosti nejen kdo je neznaly pisma, ale také kdo je neznaly fotografie. podle tohoto pozndni nebyla

fotografie nikde systematicky rozvijena. tak také rozumime, proé¢ prusky ministr kultu, kdyz zaved| oficielnim natizenim 1928 fotografii
[ * jako ucebny pfedmét, nemohl — pfes némeckou dokladnost — uréiti pro to zddnych smérnic. piece by viak bylo mozné skelet uéebného
a pokusného programu snadno postaviti:
[ = 1. svetelna tvorba s kamerou a bez kamery (fotografie, fotogram, réntgenovy obraz, noéni snimek).

g 2. fixace skute&nosti:
a) amatérsky snimek,
b) védeckd (odbornd) fotografie (mikrosnimek, zvétienina),
c) zobrazovéni (dokument).
. fixace pohybu: momentka (reportdz).
. rdzné mechanické, optické, chemické reakce: skresleni, zk¥iveni, rozplyvani vrstvy, rozpousténi vrstvy, chybny snimek atd.
. simultanita: preclofovdéni, fotomontdz.

oA W

52-53

I. moholy-nagy, 1928,1931: fotografie . fotografie . photography . photographie >
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55 |. moholy-nagy, 1926 :
,matka evropa pecuje o své kolonie’ (fotomontdz)
. mutter europa pflegt ihre kolonien” (fotomontage)
,. mother europe nurses her colonies’” (photomontage)
,mére europe soigne ses colonies’ (photomontage)

dodatek

mezitim byla fada Gloh a myslenek, o nichz je v tomto ¢lanku pojedndvdno, realisovéna; tak nékteré ndvrhy zvukovych
trikd. americké filmy harolda iloyda a walt disneye uzivaiji k zvySeni komickych efektd zrychlené mluvenych textd
nebo dozadu natdcéenych zvukovych sledd. rovnéz bylo docileno velkych pokrokd pouzitim infracervenych paprskd
pfi fotografovdni v naprosté temnoté. také byly v anglii a v némecku vypracovdny nové systémy obijektivd pro
panordmovou kameru, které umoznuji naprosty pohled dokola. fotografovdni v novych perspektivdch ie uzivdno
i védeckymi umélecko-historickymi badateli. stejiné byly ddény velké mozZnosti v barevné filmové prdci gasparcolor-
filmem, zjednodusenim kopirovéni. technicolor pfindsi znamenité kontinuované natoc¢ené barevné filmy. nejnovéisi
plastické filmové pokusy lumiérovy ukazuii, Ze pro zavedeni plastického filmu jsou ddny rovnéz radostné pocdtky.
vedle téchto technickych problému, které dfive nebo pozdéji budou zdokonaleny, objevuii se ndsledujici nové smérnice
pro tvorbu zvukového a barevného filmu:

zvukovy film dal ponurym predpovédem privrzencd némého filmu za pravdu. mezi obéma zeje neobyceiné velky
dusevni odstup, a musime smutné doznati, Ze niveau — moznd zesilenou komercialisaci a zdrazenim zvukofilmové
vyroby — je stdle jesté na sestupu.

prvni tdpajici pokusy takového vértova (»enthusiasmus«) nebyly dosud jesté dosazeny, mizeme dokonce fici, ze
nebyly ani vzaty za méritka dnesni produkce.

pro mnoho lidi plyne z toho ponauceni: zpét k principdm montdze némého filmu!

toto pozndni je vlastné kazdému bézné, le¢ nebude nic podobného prevedeno do prakse; nebot zvukovy film nemdze
zpét k némému filmu. v poméru k ocim vétsi lenivost ucha pfikazuie mu vlasini zdkony a je zajimavé, ze mizeme
z tohoto fysiologického faktu odvoditi positivni smérnice, jez umozni zvukovému filmu vyvoj stejnorody némému filmu,
dokonce daleko vétsi. principem montdze némého filmu bylo — v extrémnim pripadé — zeskladebnéni nejkratsich
kust. naproti tomu je zvukovy film nucen montovati delsi natocené jednotky. tedy: sklddala-li se v némém filmu
scéna z deseti natocenvch jednotek, ie zvukovy film nucen pouziti pro tutéz scénu jen dva snimky. zde jest podstatnd
pricina optické nudnosti vétsiny zvukovych filmd. a prece nebylo zapotiebi, aby z pozadavku pomalosti vyplynula
optickd nuda. je nékolik rezisérd, kteri se dali instinktivné lepsi cestou, délali shora uvedené dva snimky pohyblivou
kamerou. mdzeme si, abychom si ucinili princip zfeteln&isim, predstaviti kameru montovanou na jerdbu, jenz se
pohybuije; to je mozné vsemi sméry:

a) primocarym,

b) kruhovym a

c) mOze byti piimocary nebo kruhovy pohyb kombinovén s pohyby nahoru a dold, to znamend, ze jefdbova kamera

< 54 |. moholy-nagy, 1930: fotografie . fotografie . photography . photogrophie
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56 I. moholy-nagy, 1930 (staatsoper, berlin): ,madame butterfly*

umoziuije kontinuitivni snimek kazdé scény s efektem. ze ztrnulé hledisko zruduje tim, Ze natdéend scéna mize byti
objektivem obkrouzena v rdzné vyskové Urovni.

musili bychom zde, abychom problému zcela vyhovéli, uvésti mnozstvi prikladd, iejichz iddrem ie zruseni optické
nudnosti pfi nutném délkovém méfitku montéznich kust zvukového filmu. tak mizeme misto pohybu kamerou uvdadéti
do pohybu samotné scény (otdceiici se jevisté, bézici pds). zde se objevuie opét novd fada kombinaci, pristoupi-li
k pohyblivému obijektu jesté pohyblivé kamera. steiné rychlost, steiny smér pohybu nebo zvolnéni pohybu, kontrastu-
iictho s jinym, poskytuii nekone¢né variace. (odbornikovi pro dalsi obohaceni: houpackové a clunové snimky, letecké
obrazy.) také mnohé optické pomocné prostredky mohou byti k tomuto GZelu Eastéji pouzity. myslim hlavné na
silné a slabé zaostiovéni dolezitych a méné dilezitych objekil, které mozno bé&hem scény — podle potieby —— méniti.
to by znamenalo jisté priblizeni k fysiologické optice. pri fixaci objektu vidime sebou jeho celé okoli jen zamlzené.
mozeme iz nyni predpovidati, ze budeme miti v budoucnosti fadu optickych systémd, které dovoli odpovidaiic po-
hybim kamery automatickou distancisaci pro pripadné zaostfovdni snimkd od totdlu az po close up. musim fici,
ze se mi Sirokd montdz zvukového filmu zdd z fysiologickych ddvodd zdravéisi, ponévadz oéi méné namdahd nez
kulometnd montdz némého filmu*.

tytéz pozadavky jsou ve zvyiené mire platny pro tvorbu barevného filmu. byl-li pomér montdze némého filmu
k montdzi filmu zvukového vviddren 2 : 10, musime voliti zde 1 :10, to znamend, ze barevny film bude pracovati jesté
pomalej$im rytmem nez film zvukovy. k tomu pristupuie, ze mohou bvti rychlé pohyby v dlouhych &dstich snimkd
méné casto pouzivdny, ponévadz by proti cerno-bilému pUsobeni vyvoldvaly zvyseny neklid a silné&i§i mihotdni.
vibec prinese barva jako novy prvek filmové tvorby velmi mnoho prekvapeni, ponévadz jsme kinetickou energii
barevnych hodnot az dosud zazili v tak koncentrované formé ziidka. zatim co &erno-bily film musil pfi dynamické
montazi dbdti jen pohybovych hodnot a ¢erno-bilého vyrovndni montédznich &dsti, bude odpovédnost sestiihu a rezie
pri barevné montdzi daleko vétsi. nehledé k tomu, ze kazdd scéna jest jiz predem barvou citové silnéji uréena, musf
miti budouci barevny film visudlni osu, kterd predstavuie védomou psychofysickou podporu obsahu tim, Zze urcéité &dsti
jsou provedeny v cerveném, modrém, zlutém nebo rizovém atd. zOstaneme-li zde vérni jiz stdvajicimu zdkladnimu
principu impresionistického malirstvi nebo zrusime-ii jej v nejkratsi dobé, ukdze nyni zapocéatd prakse. jedno oviem
nesmi byti s touto visudlni osou zaménovdno: musedini tén starych obrazd! jest tu nebezpedi, ze — pfimo nebo
oklikami — budou vechny barevné hodnoty nofeny v uréity barevny tén, takze budou viechny barvy pokryty uréitym
barevnym zdvoiem**.

* nechci tim tvrditi, ze »kulometnd montézs nebude v budoucnosti uzivdna. nebude viak jiz principem, nybrz prosttedkem vedle jinych.

.

ostatné byla visualni osa provedena jiz v nejlépe fotografovanych &erno-bilych filmech: »panna orlednské« a »vampyre, pravdépodobné
pomoci optického prostiedku, konsekventnim uzitim tmavého filtru cavalcanii vzil v »la petite lily« za visuélni osu hruby platény rastr.
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I. moholy-nagy, 1928-1929 (staatsoper, berlin):

,.hoffmannovy povidky'

-1

. ,hoftmanns erzahlungen"

. . the tales of hoffmann’ ., les contes d'hoffmann’
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58 I. moholy-nagy, 1928-1929 (staatsoper, berlin): ,hoffmanovy povidky”
hoffmanns erzdhlungen’ . ,the tales of hoffmann . ,les contes d'hoff-
mann‘

59 I. moholy-nagy, 1929 (piscator-theater, berlin): , kupec berlinsky”

,.der kaufmann von berlin’ . ,,merchant of berlin’ . ,, marchand de
berlin*

mnohem vétsi vyznam nez doposud pripadne v barevném filmu preclofovdni. aniz bvchom technickou strdnku pre-
clofiovdni zde ddéle rozvadéli (uzival jsem toho ve svych malovanych obrazech dlouhd Iéta), mizeme konstatovati,
ze bude preclonénim umoZnéno bez otfesu o&i pozvolné prevddéni scény v jinou: zeslabenim jednotlivych barev
z0stane ndm oteviena moznost, abychom provedli uréitou a vyvolenou barevnost.

iedno je jisté: psychofysicky U¢in barvy je — i bez tématicky-obsahové base -— tak elementarni povahy, ze mizeme
iiz dnes pro budoucnost v barevném filmu prorokovati zvysené uziti ¢isté barvy ve smyslu novych malifskych snah —
tedy také abstraktni vyuzitl. toto védomi je skoro predpokladem pro 1o, ze pred ndmi iezici nadprodukce historickych
barevnych filmd bude zdravym zpGsobem prekondna. isem si jisi, ze nejkrdsnéisi barevné filmy budou v pristi dobé
ty, které prinesou barvy uloZzené v béli. novy zdzitek novych podivanych: lyzaisky a snézny film, barevny film
odehrdvaiici se v modernich jasnych prostorech.

bylo by velkym omylem, kdybychom se domnivali, ze nemdme schopnosti, abychom vvkouzlili z dnesniho Zivota
U¢innou barevnost.

londyn, 1935.
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60 I. moholy-nagy, 1925: ,kufe zistane kufetem” (fotomontdz) . ,huhn bleibt huhn (fotoplastik) ,,once a chicken, always a chicken (photo-

montage) . ,,poulet reste poulet” (photomontage)

|. moholy-nagy:

kure zostane kuretem

filmové scenario s pouZitim motivu z ,,auguste bolte’” od kurta schwitterse

sit vlidken prochdézi kfizem krédzem obrazovou plochou.
po naklonéné roviné kutdli se mnoho vajec — proti
ndm —, nejpredné&isi jsou velmi velkd, ndsledujici stavaiji
se mensimi. jednotlivéd vejce vyskakuji do vyse.

ruka chytd vysoko skdkaijici veice.

muz — s maskou — zonglujie s veijci.

muz bére veice ze vzduchu, zahazuje je opét, ony mizeiji.
stdle vice vajec a vzdy rychleiji za sebou.

muz se iz nemOze zachrdnit pred vejci, iimiz je nyni
bombardovan.

muz utikd pryc.

opét se kutdleiji veice iako predtim rovinou dold. veijce
se zjevuii nejprve mald, ndsleduiji vétsi. nékterd vysoko
poskakuii, padaiji, opét vyskakuii do vyse. nékterd se
rozbijeji.

naklonénd rovina se precldni v fimsu domu, po niz se
kutdleii a poskakuii vejce.

opét jedno vejce. vyskakuie na fimse do vysky a uha-
néiic padd rychle po fasadé domu na ulici.

veice poskakuie dole jesté nékolikrat do vyse.

vajec stdle pribyvd, nékterd se rozbijeii, ale vétsina po-
skakuijic kutdli se ddle.

ozivend ulice, lidé jdou.

mezi jeiich rychlyma nohama kutdleji se a poskakuif veijce.
nohy lidi rychle, ale rychleii a rychleji veice.

nohy lidi zUstdvaiji zpét, pfichdzeji z obrazu. veice se

kutdleii mezi koly vozd a prochdzeji pod nimi, pres ko-
lejnice, poskakuiji pres vodu.

malé vystiiky vody a vejce vyskakuji do vyse. jejich bél
tipyti se na tmavém pozadi.

nyni ide ulici muz. kréci smérem opaénym pohybu vajec.
(pohybovala-li se vejce predtim zprava doleva, kraci
muz nyni zleva doprava. aby bylo patrno, ze vejce nyni
sv0i smér méni a ndsleduji muze: skdcou tedy nyni také
protichGdnym smérem.)

za muzem kutdli se mnoho vajec: mald, velkd, ie iich
skoro plnd ulice.

kramy s détskymi kocdrky.
dvefmi kram0.

veice skdacou do détskych kocarkd.

iedna Zena za druhou (deset) strkd détské kocdrky krd-
movymi dvefmi na ulici.

opét lidé, veice, jez se kutdleji mezi iejich nohama.
vpredu bézi muz. zahybd za roh.

deset zdkyn divéiho pensiondtu, mezijeiich nohama veijce.
na rohu poskakuiji veice neklidné dokola: ztratila muze.
jedno vejce se vykutdali z mnozstvi vaiec, kutdli se ddle.
kone&né prichdzi k vratdm domu.

zvolna se domovni dvere za nim zaviraii.

|6Ze vratného. ¢umici tvar tlusté Zeny vrdtného. Uzasem
oteviend Usta.

domovni dvere se opét otviraji — velmi zvolna — mladd

vejce poskakuiji otevienymi
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divka — sv3ild a svézi — vychdzi ze dvefi. odmrstuje
(rytmicky) vajecné skofdpky se Satu.

tlustd zena vrdtného bézi za divkou, podavd i obrov-
skou mléénou ldhev pro kojence.

divka usmivaiic se ironicky a premyslivé odmitd Idhev
zpét. jde do kavdrny.

kratké montézni obrazy z kavérny: balancuiici &idnik;
novinovy krecek; psi pod stoly.

mladd divka vstupuie do predzahradky.

usedne, pozorné se rozhlédne kolem. vyraz divky e

vesely.

venku prochdzeii se chodci, ktefi mail ¢as a ktefi musi
spéchat.

divka sklopi zrak na $alek.

zvedd gdlek k Usttm — obsah cokoldda se smetanou.
smetana (preclonit):

drobné bilé kvéty — myrty — formuiji se do vénce.

hlaya divky ve svatebnim zdvoii a s véneckem.

krdtce nato muz s maskou.

divka postavi 3dlek, vzhlédne.

v tom okamziku ijde venku deset muz0 ve steiné masce
kolem. devét muz0 je dosti neostrych.

divka vyskodi,

rozbéhne se a podivd se zamysdlené za muzi.
nerozhodné ide opét zpét, divd se neklidné kolem,
sedne si.

opét vyskodi.

b&zi nékolik krokd rychle, pak pomaleiji, premyslive.
zvolna se opét obrac.

na poloviéni cesté se rozhodnuta otoli a pddi fadami
stolU.

&idnik s premirou nddobi a tdct v ruce rozbihd se, volaje
a nesetre svého bremena, divoce gestikuluie pazema, za
divkou.

muz s novinami hnévivé vyhlédne mezi horami novin,
diva se zurivé za divkou.

¢isnik s tdcy stréi do stolu muze.

noviny se sesypou na muze; zmizi docela pod nimi.
¢ignik klopytne, neupadne viak docela. nddobi, tdcy —
vée zongluie, ani kapka kdvy v Sdlcich neni rozlita.
michand veice poskakuiji ve sklenici.

divka stoji venku, diva se vpravo a vlevo.

divka ide vlevo dold, kde kraci po ulici deset muzi.
divka pdadi za muzi.

bez dechu prichdzi do jejich blizkosti a rychle zastavi,
aby mohla pomalu prejiti kolem nich —

ale

pravé dosli muzi na roh ulice. pét ide vlevo, pét vpravo.
divka pfichdzi nyni rovnéz na roh.

dlouho tu stoji zoufale a bezradné. kam mda jiti2
rozhodne se pro pravou skupinu péti, kterou ndsleduje.
na poloviéni cesté zGstane nerozhodné stdati, uvazuie.
bézi zpét, za levou skupinou.

na poloviéni cesté prepadne ji opét pochybnost, nej-
rychlei$im tempem pdadi za pravou skupinou.

pét muzy kraci rychleiji ulici.

bez dechu prichdzi divka opét do jejich blizkosti, zastavi
velmi rychle, aby pfesla kolem nich,

ale

pét muzd doslo prdvé na roh, tfi jdou vpravo, dva vlevo.
také divka stoii nyni na rohu. uvazuie a rozhodne se
pro stranu pravou,

na poloviéni cesté nazpét pro stranu levou,

uvazovani, obrat doprava,

divka bézi krainé rychle za pravou skupinou.

tii muzi kréceil ulicl.

106

otevienymi Usty notné oddychuiic, bez klobouku, s roz-
cuchanymi vlasy, uhéni divka za nimi.

v blizkosti muzt rychle zastavi, shrne si vlasy s cela
dozadu, spéiné nasadi klobouk, chce prejit kolem muzd —
tu

dodli i muzi na roh, dva idou vpravo, jeden vlevo.
divka prichdzi na roh, aniz zastavila nebo uvazovala,
bézi mechanicky napravo.

ale muzi opét jiz dodli na roh, kdyz pfisla divka do jejich
blizkosti.

mu3i se rozchdzeii: jeden vpravo, druhy vlevo.

na okamzik vidime ostie masku muze, ktery ide vpravo.
divka vy&erpdna prichdzi na roh.

skoro stupidné bézi nékolik kroky vpravo.

pojednou divka zastavi, obraci se, aby se ohlédla za
muzem, ktery se dal vlevo.

ale muz je jiz pryc<.

nato obrdati se divka opét vpravo.

daleko vpredu vstupuje muz pravé do domu.

divka vrhd se za nim.

oddechuiic stoji divka pied domovnim vchodem. tento
ie velmi velky, divka pred nim je velmi mald. v pozadi
ie$t&¢ mnoho obloukd bran, které tla¢i divku jako mora.
divka stird si unavené celo.

divka stoupd po schodech nahoru. na polovi¢ni cesté
odplavi divku uklize¢ka se splaskami zpét. zoufale bo-
juje divka s vodou.

Yenskd ruka tahd za zvonek u dvefi.

(tato scéna se opakuje nékolikrat.)

po kazdé, kdyz divka vyleti ze dveri nékterého bytu, ie
ieif %at vice poskozen: jednou chybi klobouk,

pak prichdzi bez pldste.

nakonec i z iednéch dvefl vytrhnou ruéni kabelku.
iednim frhnutim se kabelka otevie: mince a bankovky
vypadnou, a to dovnitf bytu. dvefe se prirazi, penize
isou pryé. bez Gspéchu busi divka obéma péstmi do dveri.
znavena a zbita se divka odvraci.

divka klepe na jiné dvefe bytu.

otvird zena — tiese hlavou.

néjaky stin v pozadi bytu. muz s maskou?

divka odsune Zenu stranou, vrhne se k muzi.

modelovd pannal

pribihd maijitelka bytu.

divka rozbiii v zdpalu hnévu lampu, zidle, stdl atd.
Zzeny se pocnou soolu rvati.

konecné vyleti divka velkym obloukem ze dveri.

kdyZ si nouzové upravila 3at, pokracuje ve své ceste.
se svymi silami naprosto u konce vbiha divka do cesty
listonosi,

v jehoz obrovské kabeli po¢ne horlive hrabati.

listono% uchopi divku a odmrsti ji stranou.

divka vleti do vyhlaskové skiiné.

za miizl pocne se ihned, ¢&ile podupdvaiic, pokouseti
o Uték.

kone&né se ii podafi osvoboditi se, proklouznouti pleti-
vem mrize.

v pozadi mfiiz, preclonénim v okno na chodbé. divka
stoji pred poslednim vystupem schodisté.

pdl poschodi vyse isou posledni dvere.

s novou odvahou stoupd divka poslednimi schody nahoru.
divka zvoni.

mlady muz s maskou otevre.

divka chce se vrhnout ihned dovnitt, ale tésné pred
ieiim nosem dvefe zapadnou.

zmatena zvoni divka jesté jednou.

marné — cekd dlouho.
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pomalu sestupuje divka nékolik schodd dold, zdstane  muz stoji u okna, divé se dold na ulici.
stat na plosiné schodo. kvetouci stromy, mladé divky, uvhdnéjici auta na jasné
uvazuje, silnici.

ide jesté jednou ke dvefim a zvoni.

cekd cpét marné.

ide zase dold az na plosinu schodd.

premysli, vrhne pohled na dvefe, nerozhodné a bez-
nadéjné ide jesté jednou ke dvefim zpét.

zvoni,

c¢eka marné.

velmi zvolna sestupuje divka o dvé schodisté a o dalsi
tri stupné.

pak se krdtce otoci, uhdni po schodech nahoru a vrhne
se plnou silou ra dvere, jez se roztristi.

uvnitt je muz s maskou. nestard se vibec o divku.
veice ze vzduchu a opét je zahazuje.
vejce poskakuji a vyskakuji kolem ného.
rozbije.

divka, kterd prévé roztiistilo dvere a s velkou prudkosti
vlétla do pokoije, zarazi se a zdravi.

muz pokracuje bezstarostné ve hfe s vejci.

divka stoji nerozhodné a zdravi pak jesté jednou.

opét zUstdvd muz nevyrusen.

tu pristupuje divka energicky k nému, uchopi ho za rdmé.
muz obraci se k divce zddy a nedd se rusiti.

divka uchopi ho nyni za obé ramena, trese jim s hné-
vivou tvari.

tu stoji pojednou ve svétnici predimensovany Urednik;
md na sobé prevle¢nik a cylindr. v ruce zvedd planouci
mec.

pfed nim: muz a divka srazi vojensky podpatky a uchopi
se za ruce.

mec UrednikOv proméni se v Serpu.

obejde dvojici dokola a uzavie kol ni zdafici prsten.
Urednik zmizi steiné rychle, jak prisel, tim, ze projde
sténou.

muz a divka usednou na dvé strany stolu proti sobé.
hovofii spolu, pfi ¢emz jeden druhému naslouchd s chlad-
nym zdimem, mluvi vlastné kazdy pro sebe. kfivi obliceje.
pojednou divka vyskakuje.

muz bére kiobouk, libd Zenu na Celo a opousti pokoi.
zena ide k oknu.

v parku si hraji déti s mi¢i, déti na stavenistich hrabaif
v pisku, rozesmaté détské tvare. (jaro.)

muz jde na Ufad.

Utednik zapisuie do velké knihy muZem prévé hldasené
dité.

domdcnost mladého pdru je bidnd: umazané déti, docela
malé a vétsi. Zena uprostied toho, zoufald.

bére

nékolik se jich

muz bére klobouk.

ide na Urad.

Ufednik zaznamendvd do knihy nové dité.

zena stoji u okna.

dole déti: hraji si v parku se snéhovymi koulemi, na
stavenistich sankuji. rozesmaté détské tvare. (zima.)
muz jde opét na Ufad aotd.

devét muzd s maskou jde kolem.

zena bézi ke dvefim bytu na schodisté, jako by chtéla
iiti za muzi.

nato se vraci, zatim co $la stdle zamyslenéii a pomaleji,
do pokoje zpét.

opét zalostnd domdcnost, zanedbané déti.

muz prichdzi domd, nepozdravi, vztekle hodi svUj klo-
bouk na postel.

neimensi z déti plécou.

soudni budova, v niz se provddi rozvod.

soudce; pred nim v prstenu zcela mali oba lidé, ktefi se
snazi rbznymi sméry vyhnout se jeden druhému. kdyz se
iim to nepodafi, obrdti se k sobé& a pocnou se hdadati.
soudce klade mezi né své ruce, oddéli je od sebe.

prsten se rozlomi.

divka rychle odbéhne, nese polovici prstene.

divka s polovici prstene bézi dosti rychle ulicemi.

muz s maskou ohlizi se za divkou.

ide za ni.

na rohu ulice setkd se divka s dalsim muzem, rovnéz
s maskou.

tento pripoiji se k prvnimu muzi.

divka bézi jesté rychleii.

vzdy vic a vice muzd ji ndsleduje.

divka odhodi koneéné polovici prstene pryc.

polovice prstene se proméni ve skordpky vejce.
skordpky veice kutdleji se za divkou, dohonf ji.
skordpky veijce divku preklopi.

vejce se kutdli rychleji a rychleji pryc.

mnoho muzi s maskou bézi a bézi.

vejce se kutdli po svahu dold.

skutdli se pod porculdnovou slepici.

muzi kutdleji se rovnéz po svahu dold. prevraceii a ku-
tdleji se pres sebe, nékteri zUstanou lezet, jini se zvedaiji.
muzi stoji okolo porculdnové slepice.

hlava slepice. mzourd ocnimi vicky ze sdadry.

11926—=1930]

autorisované pieklady viech ¢&lankd z pOvodnich rukepist pofidili fr. kalivoda, brno a petr denk, zlin.

korekturu sazby ceského textu proved!| bedrich véclavek, olomouc.
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doslov

fr. kalivoda, brno 1936

pii redakénim uspordddni tohoto sesitu pokusil jsem se naznaditi vyvojovou cestu visudlniho uméni. fo jest také
zdsadnim programem mého casopisu: md vyiasfiovati probiematiku modernich uméleckych forem, vésti presné vztahy
mezi viemi uméleckymi odridami a zeiména vykazovati spojitost, kterd je mezi malirstvim, fotografii a filmem.

pro dokumentaci této jednoty uméni zvolil jsem bohatou, silné rozvétvenou tvorbu jediného umélce — |. moholy-nagye,
ktery meél k problému z vlastni zkusenosti a na zdkladé viastni prace mnoho co fici. moholy postavil si pracovni basi
tak Sirokou, ze je sotva druhého soudobého umélce, ktery by mu byl po této strdnce roven. musim viak dodate¢ne
fici, ze se nejednd nikterak o pokus umélcovy monografie (k tomu by tento maly svazek nepostadil a siegfried giedion
psal své Gvodni slovo jen jako informa¢ni odkaz). slo mnohem vice o to, aby z moholyho prace byla vyhata nezbytnd
specidlni otdzka: problém svétla, ktery — usnadnén novymi technickymi moZnostmi — bude nepochybné tvofriti domi-
nuiici umélecky problém pfistich desetileti, pravdépodobné stoleti. jednoznainé obievuie se tato tendence v maliFstvi
devatendictého a pocinaiiciho dvacdtého stoleti a bylo by nedplng, kdybychom chtéli hovoriti jen o prostorové proble-
matice nového malifstvi. zaméstndvdni se svétlem vibec vyijasnilo i jeho Easoprostorovou funkci. nadim cilem musi
byti pozndni svétla v jeho synthetickych souvislostech. celé abstrakini malifstvi je ien prvnim krokem k témto cildm
a jen staly pochod kupfedu ve svételné ivorbé ospravedini tyto vysledky.

domnivém se, ze manudlini malifstvi predstavuie jen dilezity pedagogicky moment — vvchovné stadium umélcovo
jako také divakovo —, bez néhoZ by byl dalsi vyvoi budoucich forem optické tvorby nesnadno predstavitelny.
na priklad: nadvlada soucasnych tématickych filmd pozbude svého vyznamu, iakmile v nich pojedndvané Ukoly Zi-
votni organisace dojdou rozhodného vyreseni. pak dojde — vedle jinych odrid abstrakintho uméni — také abstraktni
film ke slovu. pfes to, e ndm jiz dnes byla ddna pfileZitost, abychom vidali realisovdny vyiimecné vvkony prvnich
raziteld cesty abstrakiniho filmu (waltra ruttmanna, vikinga eggelinga, hanse richtra), ie pravdépodobné, Ze se
abstraktni film bude vyviieti novymi cestami.

moholyho malby a kresby predstavuii studie velké fody abstrakinich filmd. ano, mozeme je povazovati za ndvrhy
statickych fézi abstraktnich filmd (i kdyz ie malif tvofil joko samostatné tabulové obrazy). zostdvé otevienou otdzkou,
jeiiz zodpovédéni zdvisi na technickém vyvoii, bude-li se abstraktni film budoucnosti vyviieti na pOvodni cesté kres-
leného filmu, nebo bude-li abstraktni filmovd tvorba podnicena fadou novych umélecko-technickych vymozZenost!.
také snimek bez kamery, fotogram vede k nové formé abstraktniho filmu. i zde lze posuzovati ¢etné moholyho
fotogramy jako Césti pifmo svétlem vytvaienych abstraktnich filmo. v této spoijitosti obievuie se také moholyho
myslenka reflektorickych svételnych her ve volném a uzavieném prostoru.

zel je problémdm abstrakintho uméni jesté dnes prevdzné ¥patné rozuméno. abstrakini bezpredmétné uméni bylo
polozeno na zkuSebni vdhu sociologie. nelze vibec popirati spravnost, 2e se aktivni revoluéni uméni postavilo do
sluZzeb kulturnitho boje za nové Zivotnf formy (za novy spolecensky a hospoddisky fad). ale musime jasné vidsti:
toto aktivni uméni stane se dilezitou, ale vici uméleckému vyvoii isolovanou periodou umélecké historie. neprivede
samo o sobé vyvoi uméni daleko (naneivy3 svym prostrednictvim tim, Ze usiluie o spolecenskou preménu). Feienf
této otdzky prevezme v budoucnu trvald perioda abstraktu nebo iz dnes avantgarda, kterd je pripravena k boji
za nové umélecké formy, a zahdif jejich realisaci na experimentdini cesté pres nesmirné technické obtize.

marf stam (amsterdam) vypravoval mi po svém ndvratu ze sssr, kde nékolik let pUsobil, charakteristicky zd&Zitek.
vypravuii ho zde znovu vlastnimi slovy, ponévadz dokazuie nutnost vystavby jedné velkorysé odrddy abstraktniho
uméni — reflektorickych svételnych her:

projektovalo se zaloZeni nového primyslovéhe mésta magnitogorsku.  mart stam vypracoval k tomu pldny. délnici
méli k projektu jak obvykle Fici rozhoduiici slovo. »dobfe’s to udélal«, poznamenal ke stamovi nejrozumeéjsi z nich
po dlouhé, vézné a dikladné diskusi, »ale poslys: néco tu prece chybil byl jsem jednou v berliné; jednoho vecera
kracel jsem ulici, kterd se nazyvd friedrichstrasse.  vig, ty velké stinotvorné fasady s nescetnymi mnohobarevnymi,
pohyblivymi a nepohyblivymi reklamnimi svéily ~— o bylo krésné! a to ném chybi ve tvém pldnu. chci miti takovou
friedrichstrasse v magnitogorsku I«

kdyz mart stam tuto episodu dovypravoval, usmivali se posluchadi. hovotilo se o reakénich pocitech a pozadavcich
ruského délnika; hovorilo se o tom, ze tento délnik, pies vitézstvi socialismu, chce prdvé véci, jez spatfuje U neprd-
telského kapitalistického souseda. i kdyZ tato domné&nka neni v mnoha podobnych pfipadech zcela nesprdvnou —
ma tentokrdt sovétsky délnik pravdu. vidi v pldnech nového mésta uskutednénu zdafilou organisaci svych obytnych,
pracovnich a rekreacnich mist a splnény své Zivotni potieby. nadto preie si socialisticky délnik kulturni tvoréi
bohatstvi, které stojf vi¢i biologi¢nosti ve vyménném vziahu. onen délnik, kterého zauiala efektni, ale neuspoid-
dand smes svetelnych reklam, myslil zcela instinktivné na svételnou hru ve volném prostoru.  pfirozené nebude chtiti
zadny pokrokovy architekt v pldnovaném socialistickém sidligti rekonstruovati panoptikum svételnych reklam kapita-
listického velkomésta. ale pozadavek osvobozeného ¢lovéka po kulturnim prebytku — po svételné hie ve volném
prostoru — je naprosto prokdzany. a toto prdni musi byti uskute¢néno. moholyho projekt méstské svételné hry
stdvd se zde aktudlnim. bude realisovdn v nové spoleénosti.

vSechno, co zde moholy rozviiel: pozadavek svételnych sensaci; svételnych fresek, stupfiovanych forem reflekto-
rickych svételnych her, nutnost dalsiho rozvoje techniky svétlometnych dél, proiekce na mraéna, svételné hry v uza-
vieném prostoru a konecné i abstrakintho absolutniho filmu, stojfi ve sttedu uméleckého zdimu nejbliz& budoucnosti.
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redakce:

frantisek kalivoda, 37 plotni, brno (17 na zvonaice, brno)

spolupracovnici tohoto dvojcisla:

petr denk, 1831 pod rozhlednou, zlin

siegfried giedion, 7 doldertal, zirich 7

f. d. klingender, london

héléne de mandrot, 3 avenue champaubert, paris 15
schiller marmorek, 11 augustinskd, brno

l. moholy-nagy, 7 farm walk, london n. w. 11

will schaber, 13 kolisté, brno

p. morton shand, 15 ladbroke grove, london w. 11
jan tschichold, 9 steinenvorstadt, basel

bedrich vdéclavek, 18 klicperova, olomouc
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deutscher text

vorwort

siegfried giedion, zUrich 1935

zeitpunkt 1935

ein drittel unseres jahrhunderts liegt zurick. im vergangenen 19. jahrhundert wurden, wenn man heute rickblickend
die entwicklung Ubersieht, um diese zeit bereits alle probleme deutlich, die bis zu seinem ende und dariber hinaus
zur entfaltung und auswirkung kamen.

die verhdltnisse liegen heute ganz anders als vor hundert jahren, trotzdem lassen sich die bahnen, die der kinftigen
entwicklung bestimmt sind, umreien. dies geschieht nicht etwa, indem wir rdtselratend an der zukunft herumtasten,
sondern durch das erkennen des sinns und der methoden, die hinfer den bemihungen der letzten drei jahrzehnte
auf kinstlerischem gebiet klar geworden sind.

entwicklung auf lange sicht

im einzelnen gingen die fir die heutige entwicklung wichtigen bewegungen von verschiedenen ausgangspunkten aus,
gemeinsam aber war ihnen das bemihen, den spalt zu Uberbricken, der im vergangenen iahrhundert zwischen
realitdt und gefihlsleben unheilvoll aufgerissen worden war. der sinn, der hinter den bemhungen der letzten drei
jahrzehnte stand, liegt in dem bedirfnis, die realitét, die von den technischen und wissenschafilichen disziplinen
geschaffen wurde, gefiihlsméfig zu durchdringen und damit das leben wieder als totalitdt zu erfassen. damit entstand
fur alle gebiete ein bis ins groteske gehendes spezialistentum. augenblickliche verwirrung oder augenblicklicher
stillstand kann uns nicht dariber hinwegtduschen, da® wir am beginn einer entwicklung auf lange sicht stehen.
gemeinsam ist allen bestrebungen, daf} sie Gber das formale hinausgehen. es handelt sich darum, die gefthlsmaBigen
symbole fir ein neues weltbild zu schaffen und — rickwirkend — selbst wieder einfluB auf das leben zu gewinnen,
also wechselwirkung.

die neuen richtlinien fir die visuelle entwicklung wurden ungeféhr zwischen 1909 und 1914 und zwischen 1918 und
1923 gelegt. das heifit zwar nicht, daB wéhrend des krieges 1914 bis 1918 die entwicklung stillgestanden hatte, aber
der hauptstof vollzog sich doch in dem jahrfinft vor dem kriege und in dem ichrfinft nach dem kriege.

fast in allen grofen zentren traten bewegungen auf, die bei aller verschiedenheit im einzelnen das eine gemeinsam
hatten: sie erkannten, daf’ die seit der renaissance absolut herrschende anschauung von der dreidimensionalitat des
raumes (perspektive) und der naturalistischen wiedergabe der gegenstdnde innerhalb der grenzen dieses raumes dem
heutigen weltbild nicht mehr entsprach und umgestofen werden mupte.

der sprung, der hier gemacht wurde, ist fir die zukinftige einstellung wahrscheinlich ebenso bestimmend, wie die
umwandlung in der zeit der renaissance.

berlin 1920

wie in den meisten grofien stadten, so trafen sich auch in berlin um das jahr 1920 die kréfte, die das optische weltbild
Uber die bisher bekannten grenzen zu erweitern suchten. fast alle wichtigen bewegungen tauchen aus dem dunkel
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auf. ihre entwicklung vollzieht sich gewdhnlich weitab vom offiziellen pressebetrieb. junge leute ohne namen und

ohne einfluB bereiten sie vor. ;
so arbeiteten damals in berlin etwa die dadaisten kurt schwitters, george grosz, raoul hausmann, hannah hoéch, vom

film der schwede viking eggeling, der die grundlinien fir den abstrakten film legte, von ruBland die konstruktivisten
lissitzki und gabo oder der bildhauer archipenko, von ungarn moholy-nagy und péri, von holland die jungen archi-
tekten oud, van eesteren und van doesburg, von italien prampolini, von new york die redakteure der zeitschrift
»broom¢, von danemark der architekt |6nberg-holm.

der gefihlsausdruck, der in der modernen technik und der heutigen realitdt verborgen lag, wurde im allgemeinen
nicht vom groBstadter erfaBt, sc wenig, wie im vergangenen jahrhundert der gefGhlswert der landschaft vom bauer

erkannt wurde.

eine bricke, eine flugzeughalle, das ganze industrielle rUstzeug, enthillt seine fantastik viel eher jenen, fir die ihr
anblick kein alltagserlebnis bedeutet, keine selbstverstandlichkeit. es ist daher kein zufall, daf die bahnbrecher
des heutigen sehens zum gréBten teil aus agrarldndern stammen, aus léndern, in denen die industrie keine vorhand hat.
die »konstruktivisten¢ z. b. kamen aus ruBland und ungarn, also aus landern, denen die heutige technische welt etwas

ungewohnliches bedeutete.

sogar picasso, der groPe bahnbrecher, kam aus entferntem gebiet. auf pariser boden

verband er modernes kulturbewuBisein mit den kraftquellen, die spanisch-maurischer Gberlieferung entstammen. er
schlug den grofen kreis von den erfahrungen der letzten groBen kultur, die ihre gefihlswerte auf nichtnaturalistische
weise auszudricken verstand, zum heutigen tag.

auch die konstruktivisten aus ruBland und ungarn brachten, als vertreter der randkulturen, die gleich ginstigen
voraussetzungen zu ungebrochener erfassung der heutigen realitat mit.

eines der wichtiosten ateliers, in denen diese leute aus und ein gingen, war das atelier eines jungen ungarn:

114

bauhaus 1923

vorkurs des bavhauses

|. moholy-nagy

die ungarn stehen zwischen der eruptivgeladenen sternbahnenfantasie eines
russen wie lissitzki und den abgeklarten farb- und flachenbeziehungen
eines hollénders wie mondrian. auch |. moholy-nagy gehért zu ihnen.
nach krieg und verwundung kam er als junger maler in das berlin von 1920.
er hatte bereits an der ungarischen aktivistischen zeitschrift »ma« mitge-
arbeitet, deren bestrebungen er mit kassdk in dem »buch neuer kinstler«
(wien 1922) zusammengefaBt hat. im gleichen sinn, wie corbusier und ozen-
fant seit 1920 in der revue »esprit nouveau« malerei, plastik und moderne
technik in beziehung gesetzt hatten, so faften hier einige junge ungarn ein
stick zeitbewuftsein, viel eindeutiger und sauberer als der stark im expres-
sionismus steckende berliner kunstbetrieb.

walter gropius, der 1919 das bauhaus in weimar gegrindet hatte, fielen die
plastiken und bilder moholy-nagys auf berliner aussteilungen auf. es folgte
seine berufung ans bauhaus im frohjahr 1923. sie wurde entscheidend fur
die entwicklung moholy-nagys, denn hier konnte er auch seinen didaktischen
trieb voll entwickeln.

die unausléschbare rolle des bauhauses besteht darin, dafh die neuen
malerischen erkenntnisse in ihrem wesen erfaft und daraus eine padago-
gische schulung auf neuer basis gewonnen wurde. was deutschland an
produktiven kraften besaf’, war mit dem bauhaus verbunden oder stand
in berbGhrung mit ihm.

im bauhaus Ubernahm moholy-nagy nach dem abgang ittens den vorkurs
und, auf grund seiner metallplastiken, auch die metallwerkstatt. es lag
nahe, dab, in einem wortlichen sinn, die lichtprobleme, die moholy beschaf-
tigten, zum praktischen beleuchtungskérperbau fohrten.  im hintergrund
des bauhauses stand umfassend die architektur. sie sowie die einzelnen
werkstatten verlangten verbindung mit der industrie. so geschah es, daB
von der erstmaligen pddagogischen fruchtbarmachung des neuen optischen
weltbildes bis zur ruckwirkenden einflubnahme auf die industrie nur ein
schritt war.

wichtig erscheint fir moholy im rahmen der bauhaustatigkeit vor allem der
vorkurs, also die einfGhrung in den eigentlichen unterricht, in dem der ein-
stellung des schilers die entscheidende richtung gegeben wurde.
moholy-nagys buch »vom material zur architektur« (minchen 1929), das
die vortrdge moholys in der grundlehre des bauhauses von 1923—1928
enthalt, zeigt die befolgte methode. dem einflud moholys ist es zuzu-
schreiben, dafy alle bewegungen, soweit sie neue erkenntnisse enthielten,
for den lehrbetrieb ausgenitzt und dem schiler die augen dariber geéffnet
wurden, was fir neue und absolute materialwirkungen etwa in den collagen
eines picasso verborgen lagen und nur darauf warteten, erkannt zu werden!
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selten ist die enge verzahnung zwischen der malerischen entwicklung
unserer zeit und ihren geheimen, unmittelbar ins leben ausstrahlenden
kraften eindringlicher ausgebreitet worden als in diesem buch.

malerische grundhaltung  der moholyschen produktion ist eine malerische grundhaltung eigen, die
konsequent von den ersten veroffentlichungen in der zeitschrift sma« bis
heute eingehalten wird, aber es dréngt moholy, womdglich selbst die
kandle ins praktische leben zu &ffnen. so gibt es kaum ein gebiet kinst-
lerischer gestaltung, in dem er nicht gearbeitet hdatte, um zum teil einen
entscheidenden einflu® auszutben. ausstellungen, typografie, reklame,
lichtspiel, bUhneninszenierungen, wie »hoffmanns erzdhlungen< 1929,
»madame butterfly« 1931, piscators »kaufmann von berline 1931, geben
davon zeugnis.

fotografie, film  hestimmenden einfluB hatte moholy auch auf dem gebiete der fotografie,

deren resultate er zusammenfaBte und deren begriffe er in den einzelnen
punkten erweiterte. von anfang an erkannte er, daB® das licht als eigent-
liches gestaltungsmittel zu fassen sei. seine beschaftigung mit fotografie
und spdater mit film ist von diesem gesichtswinkel aus zu verstehen. moholy
sah in der fotografie eine méglichkeit, die grenzen der naturdarstellung zu
erweitern und im fotografischen apparat, bei all seiner unvollkommenheit,
ein mittel, um das auge und seine beobochtungsgabe zu ergénzen.
(bewegungserfassung, vogelperspektive, untersichten usw.) ich erinnere
mich eines gemeinsamen aufenthaltes auf belle-ile-en-mer im jahre 1925,
wo moholy unter bewuBter negierung des normalen fotografenstandpunktes
aufnahmen von unten nach oben oder von oben nach unten machte. die
Uberraschenden verkirzungen und zusammenstirzenden linien als kinstleri-
scher reiz wurden wenige jahre spdter weitestes allgemeingut.
in dem buch »malerei, fotografie, film« (minchen 1925) hat moholy seine
anregungen ausgebreitet und die zusammenhdnge angedeutet, die das
ganze gebiet der lichtempfindlichen materie umfassen: vom foto bis zur
kameralosen aufnahme, die die gestalt der gegensténde in lichtabstufungen
auflost, bis, wiederum, zum reflektorischen lichtspiel, zur fotomontage und
zum film.  (manuskript »dynamik der groBstadt« 1921, die filme »marseille
vieux port« 1929, »lichtspiel schwarz-weid-grauv« 1931, »grofstadtzigeuner«
1932, »internationaler kongref fir neues bauen, athen« 1933)
umschlossen wird die tatigkeit moholy-nagys von seiner malerei. es ist kein
knick in ihrer entwicklung. von den ersten veroffentlichungen bis heute
wird die linie durchgehalten. ja das bedirfnis tritt auf, sich immer mehr
dieser unmittelbaren niederschrift kinstlerischer vision zu bedienen.
diese bilder mit ihrer klaren, optimistischen haltung sind vorboten jener
entwicklung auf lange sicht, fir die die arbeiten einiger hundert menschen,
die Uber den ganzen kulturkreis zerstreut sind, heute die grundlagen legen.

lebensndhe heutiger kunst

die isolierte heraussonderung eines einzelnen wére dem sinn der heutigen kinstlerischen gestaltung entgegengesetzt.
ihre starke liegt gerade in der vielfalt der erscheinungen, die bei allen verschiedenheiten im einzelnen, im gemein-
samen zeitbewuBtsein gelagert sind. dennoch hat der herausgeber dieser zeitschrift, kalivoda, eine richtige wahl
getroffen, denn am fall von |. moholy-nagy mag einer breiten o6ffentlichkeit einmal wieder klar werden, wie die
gesetze, die hinter der gegenstandlosen kunst liegen, hinter der kunst, die sich nicht an das abbild bindet, mit der
heutigen realitat verbunden sind.

lieber kalivoda,

du wunderst dich Uber die wachsende anzahl von ausstellungen, in denen ich wieder meine alten und neuen bilder
zeige. in der tat, ich habe jahrelang keine bilderausstellungen mehr gemacht, nicht einmal bilder gemalt. es schien
mir widersinnig, in der zeit neuer technischer und gestalterischer méglichkeiten mit veralteten, fir die neuen aufgaben
unzuléanglichen mitteln zu arbeiten.

1

seit der erfindung der fotogrofie ging die entwicklung der malerei »vom pigment zum licht«, das heifit, ebenso wie mit
pinsel und farbe hatte man in der letzten periode schon mit dem licht direkt »malen¢, also die zweidimensionalen

115



i
b
|
1

e o

farbigen flachen in eine lichtarchitektur verwandeln kénnen. ich trdumte von lichtapparaten, mit denen man hand-
werklich oder automatisch-mechanisch lichtvisionen in die luft, in grofe rédume und auf schirme von ungewdhnlicher
beschaffenheit, auf nebel, gas und wolken schleudern kann. ich machte zahllose projekte, nur der bauherr fehlte,
der mir den auftrag gegeben hatte, fir ein lichtfresko, eine lichtarchitektur, die aus abgestuften geraden und
gewdlbten wanden bestehen sollte, die mit kinstlichen materialien: galalit, trolit, chrom, nickel ausgeschlagen sind
und die man durch eine schalterdrehung in strahlendes licht, in fluktuierende lichtsinfonien hatte tauchen koénnen,
wdahrend sich die flachen langsam verschieben und in eine unendliche anzahl beherrschter einzelheiten aufgelost
werden. ich winschte mir einen kahlen raum mit zwolf projektionsapparaten, damit die weile leere unter dem
kreuzen farbiger lichtgarben aktiviert werden sollte.

hast du schon einmal eine arofe, wild zuckende scheinwerferparade mit ihren weiter und immer weiter jagenden
fangarmen gesehen? dhnliches schwebte mir vor. aber nicht in den zerhackten rytmen des signal-abc, sondern auf
grund einer lichtkomposition, die ihre exakte partitur hat. das war nur ein plan, nur eine moglichkeit. doch gibt
es tausende solcher trdume von licht und bewegung, wobei die fysik und ihre unvergleichlichen apparate z. b.
der polarisation und spektroskopie eine wesentliche rolle spielen kénnten.

und doch kann man bereits das system einer lichtarchitektur aufstellen.

wir kénnen die aufgabe in zwei teile gliedern:

1) lichtspiele im freien raum:

a) lichtreklame. sie arbeitet heute noch meist mit linearen effekten in der flache. es ist zeit, dafy man damit in die
dritte dimension, in die tiefe geht, und daf® man sie mit materialien, spiegelungen kombiniert, um reale, raumliche
gliederungen zu schaffen.

b) dazu kommt die scheinwerferkanone (u.s. a.-firmen und persil machten schon &hnliches), und

c) die projektion auf wolken, gasférmige projektionsflachen, durch die man z. b. hindurchgehen kann,

d) als zukunftsform das stddte-lichtspiel, das man von luftschiffen, flugzeugen in der riesigen ausdehnung des licht-
netzes, der verschiebung und veranderung der lichtflachen erleben wird, und das sicherlich zu einer neuen, gestei-
gerten form von gemeinschaftsfesten fOhren kann.

2) lichtspiele im geschlossenen raum:

a) der film mit seinen neuen projektionsméglichkeiten der farbigen, plastischen und simultaneffekte: also entweder
mit einer vergroferten anzahl von apparaten auf einen punkt oder auf alle wénde des raumes projiziert.

b) das reflektorische lichtspiel, das mit farbigen projektoren schablonenspiele und dhnliches durchfthrt, wie z. b.
laszlds farbenorgel, entweder als einzelleistung oder aber auf dem wege des fernsehverfahrens von einer radio-
zentrale ausgeschickt.

c) hieher gehoért das farbenklavier, ein instrument, das, mit tastatur versehen, eine reihe von lampeneinheiten zum
auf- und beleuchten von schattentrégern benUtzt. (das wird ein zukunftsinstrument der »zeichenlehrer« fur viele
demonstrationen.)

d) das lichifresko, das grofe architektonische einheiten, gebaude, gebdudeteile, wande nach einem festgelegten
lichtplan mit kunstlichem licht gestaltet. (es ist hochstwahrscheinlich so, da® man in der zukunft in den wohnungen
eine bestimmte stelle, ahnlich dem radio, zum empfang dieser lichtfresken vorbehalten wird.)

2,

lieber kalivoda, du kennst mein lichtrequisit und mein »lichtspiel schwarz-weif-grauc. es kostete groe muihe, das
alles zusammenzutragen. trotzdem bedeutet es nur den bescheidensten anfang, einen fast unmerklichen schritt.
und nicht einmal in diesem rahmen konnte ich meine versuche richtig weiterfGhren.

du kénntest mit recht fragen, warum ich die waffen streckte, warum ich wieder bilder male und bilderausstellungen
veranstalte, wenn ich die richtigen aufgaben fir den heutigen »maler« schon erkannt habe.

3.

die frage ist Gber meine persénliche lage hinaus der untersuchung wert, da sie auch die junge malergeneration
angeht.

wir haben des ofteren programme veroffentlicht, manifeste in die welt geschickt. die jugend hat das recht zu
wissen, warum die forderungen gescheitert, die versprechungen unerfillt geblieben sind. sie hat gleichzeitig auch
die pflicht zum weiterbau der ideen, zur weitertragung der forderungen.

4.

das einleuchtendste wdre, zu sagen: die materielle abhdngigkeit von kapital, industrie und werkstatt ist for eine
lichtarchitektur, die vorlaufig keine praktische verwendbarkeit verspricht, nur rdaumlich-farbige emotionen hervor-
bringt, unertragliches hemmnis. wdahrend der maler in seinem atelier im besitze von einigen farbtuben und pinseln
ein souverdner gestalter sein kann, wird man bei lichtspielentwirfen zu leicht der sklave sowohl des technischen, wie
des materiellen, der spielball von zufallsmédzenen. das »technische« kann Gberhaupt eine bedenklich grofe rolle
spielen; hauptsdchlich in der grindlich gepflegten angst vor exaktem wissen und beherrschter technik. eine feige
legende besagt namlich, daB intellektuelle erkenntnis den konstler schadiat, daB er nur gefohl und intuition for
sein schaffen bendtigt, als ob wir nichts von lionardo, den dombaumeistern giotto, rafael und michelangelo wiften,
deren schopferische kraft sich erst recht durch umfassendes wissen, technisches kénnen gesteigert hat. sind aber
die schwierigkeiten Uberwunden (und bei der intensitét der aufgabe und der besessenheit durch sie kann das bald
geschehen), bleibt die IGhmende schwierigkeit der vorfihrung, der demonstration. es gibt kaum eine stelle, wo das
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geschaffene der allgemeinheit zugdnglich gemacht werden kénnte. der verwirklichte traum wird auf eis gelegt und
lagert so lange, bis er sich in seiner isolierung verflichtiat.

es ist ungemein schwierig, fUr eine realisierung dieser pldne zu kampfen, wenn fir das ergebnis gréBtenteils aus
unkenntnis kein publikum mitkédmpfen kann.

5

man muB diesem punkt besondere aufmerksamkeit schenken: das publikum wird heute durch einen breiten und
rasch funktionierenden nachrichtendienst mit allen méglichen mitteilungen, darunter auch mit kunstnachrichten bom-
bardiert. die tugenden dieses dienstes sind allumfassendes interesse und schnelligkeit, seine fehler: rekordlustern-
heit und schreiende oberflachlichkeit. ohne interesse fur das sich entwickelnde, flieBende, stopft er sein publikum
mit sensationen. das geht soweit, dafy die sensationen, wenn sie nicht vorhanden sind, frei erfunden oder bewult
inszeniert werden. das publikum, auf grund einer mechanisierten erziehung ohne eigene anschauungen, gerdt so
ins fahrwasser der tageszeitungen, magazine und revuen. die leidenschaftliche anteilnahme, der wunsch nach
wallfahrt zu den produzierenden kréften, wird beim zeitungsleser zu »interesse« umgewandelt, und diese kinstlich
erzeugten interessen fUhren von den eigentlichen erlebnisquellen weg, weil sie eine scheinaktivitat erzeugen, die
das beruhigende gefGhl der geistigen beschéftigung vortduscht. die auswirkung ist das vernachldssigen jeglichen
kontaktes mit den schépferischen kraften und werken, da sie durch billige interpretation scheinbar berflissig
geworden sind.

und doch trotz allen widerstanden und wenn auch stadtleben, buchdruck, fotografie, film, rasche und unkontrollierte
ausbreitung der zivilisation unsere farbenkultur zu einem grauzustand nivellieren, dem zu entrinnen fir die meisten
zeitgenossen nur mit groPer anstrengung moglich sein wird, missen wir wieder zu einer kultur der farbe zurick-
gelangen, die wir schon einmal besessen haben. wir missen die farbige, materialbedingte optische arbeit im gegen-
satz zum Uberschwang des schwer kontrollierbaren, gefihlsméBigen, mehr konstruktiv ausbauen.

6.

einer solchen gesundung stehen viele hindernisse im wege. vor allem die véllige dissonanz zwischen dem menschen
und seinen technischen schépfungen, das festhalten an alten wirtschaftsformen bei verdanderten produktionsverhalt-
nissen, die ausbreitung einer antibiologischen geistigkeit, die das leben des arbeitnehmers wie des arbeitgebers zu
einer mubelosen hetze stempelt. der mensch steigert die produktionskapazitat, und in der bewunderung der rekord-
ziffern entgleitet ihm immer mehr die fahigkeit, seine elementaren biologischen bedirfnisse zu erkennen, obwohl
er sie mit kluger zuhilfenahme seiner neuen technik besser befriedigen kdnnte als je.

7

es wdre primitiv, die ursachen in einzelheiten suchen zu wollen. der vater dieses zustandes ist der rasch entwickelte
und durch den kapitalismus auf irrwege geleitete industrialismus, dessen jetzige form zu erhalten nur die herrschende
klasse interessiert ist. so ist es klar, daP jeder versuch zu einem planwirtschaftlichen, sozialistischen umbau dieser
nicht gemeisterten, technifizierten welt, ja sogar jede aufkldrung dem bewuBten oder instinktiven widerstand der
herrschenden schicht begegnet. so wird auch jede schépferische leistung, jedes kunstwerk, das eine Ubereinstimmung
mit einer neuen gesellschaftsordnung und ein gleichgewicht zwischen dem menschlichen dasein und der technischen
welt anstrebt, kategorisch abgelehnt. die verhdltnisméaBig geringe auswirkung neuer kinstlerischer versuche liegt
somit an dem herrschenden system, dessen unterirdische verflechtungen auch die kreise erfassen, in denen im grunde
seine natdrlichen gegner zu suchen wdren.

8.

auf widerspruchsvollen umwegen, durch taktische atomisierung der aufgaben treten die verkinder dieser versuche
nun an das falschorientierte publikum heran.  dabei kénnen wir zwei wege — gleich zwei temperamenten —
beobachten.

das eine versucht seine schépferischen kréfte an den tagesproblemen, an dem tatsachenbestand, der sich auf Uber-
lieferungen stitzt und der in seiner existenz von keinem der zeitgenossen bis dahin in zweifel gezogen worden ist.
wir halten diese arbeit fir das evolutiondre fortsetzungswerk unserer kultur.

der zweite weg zieht fir den schépferischen ausdruck alles keimende, zukinftige, unerprobte heran, um die neuen
zusammenhdange mit revolutiondrem sprung zu erobern.

obwohl diese gegeniberstellung keinen wertmesser bedeutet, kann man sagen, daB die gesamtentwicklung der kultur
von der tiefenwirkung der revolutiondren ideen abhdngt, ja selbst die tagesprobleme werden von ihnen beeinfluBt.
da aber jedem von uns nur eine beschrénkte wirkungszeit zur verfigung steht, missen wir uns oft zu dem schrittweisen
evolutiondren weg entschlieben, um wenigstens einen bruchteil der erkenntnisse weiterzugeben.

2

wenn also heute noch unsere optischen gestaltungswinsche nicht auf dem wege maximaler technischer ausnitzung
(lichtarchitektur) verwirklicht werden konnen, dann missen wir eben die form des tafelbildes noch beibehalten.

dab ich dabei persénlich auch noch die frage der kinstlichen materialien, wie galalit, trolit, aluminium, zellon usw.
behandle, daf ich diese als grund meiner bilder benutze, héngt damit zusammen, daf® man diese materialien auch
durch kinstlerische problemstellung der allgemeinen verwendung zufihren muB.
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10.

ohne alle deutungsméglichkeiten erschopft zu haben, ist dies der grund, warum ich noch — neben meinen licht-
experimenten — bilder male.

dein

{ woo/f—o’?/: Ha gy

juni 1934.

|. moholy-nagy:

vom pigment zum licht

die terminologie der kunst-ismen ist verwirrend. man redet — ohne eine rechte vorstellung davon zu haben — Uber
impressionismus, neoimpressionismus, pointillismus, expressionismus, futurismus, kubismus, suprematismus, neoplasti-
zismus, purismus, konstruktivismus, dadaismus, surrealismus — und dazu kommen noch die fotografie, film und das
lichtspiell selbst die fachleute kennen sich in diesem apokalyptischen wirrwarr nicht mehr aus.

unsere aufgabe ist es, den generalnenner zu finden. dieser generalnenner ist dal man muf nur einmal die lehren
aus einer hundertighrigen arbeit ziehen, dann stellt sich sogar heraus, daf die logisch-exakte entwicklung der neuen
malerei beste analogien zu allem anderen kinstlerischen schaffen bietet.

der generalnenner

die erfindung der fotografie hat den kanon des darstellenden, abbildenden bildes gesprengt. die malerei als
»farbengestaltung« tastete seit dem naturalismus unbewuBt nach der farbe, ihren gesetzen, ihren elementaren wir-
kungsmoglichkeiten hin. je mehr dieses problem in den vordergrund trat, desto seltener wurden die abbildenden
tendenzen der ismen. der gestalter des optischen lernte mit den elementaren, rein optischen mitteln zu arbeiten.

darnach ist jeder ismus nur die mehr oder weniger individuelle methode eines oder weniger kinstler, die, wenn auch
oft ohne absicht, immer wieder bei der zerstérung des alten bildes angefangen haben, um zu neuen erkenntnissen,
zu neuem reichtum des optischen ausdrucks zu gelangen.

spuren des neuen

in der zerstérung keimten schon die elemente des neuen.

die fotografie mit ihrem fast entmaterialisierten leuchten, insbesondere das strahlen der kameralosen fotografie und
des in der bewegung lichtflutenden films drangten zur klé@rung.

untersuchungen, experimente, farbenlehren, lichtlehren, abstrakte bildlichtspiele — noch viel zu fragmentarisch, viel
zu isoliert — berichten schon von morgigem. aber sie kdnnen Uber die art der zukinftigen totalitdt noch nicht prazis
aussagen.

doch ein ergebnis ist da: die erkenntnis, daB® bei einem optischen werk aufer der gefihlswelt des individuums, seiner
nur subjektiven einstellung, auch objektive zusammenhénge bestehen, die von der materie des optischen ausdrucks
direkt herkommen.

mindestforderungen

unser wissen Uber licht, hell, dunkel, farbe, forbharmonien, also Gber die elementaren grundlagen des optischen
ausdrucks sind noch sehr gering (trotz der grofden arbeit der verschiedenen isten). die bisherigen harmonielehren
sind nicht mehr als ein reimlexikon der malerei. sie sind auf der basis traditioneller kunstforderungen aufgestellt
worden. heutiges fuhlen, heutiges wollen behandeln sie nicht, geschweige das ganze gebiet des optischen ausdrucks.
diese unsicherheit findet sich schon bei den elementen. unzdhlige grundsatzliche fragen warten auch seitens der
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maler auf laboratorische durcharbeitung:

was ist licht und schatten?

was ist hell — dunkel?

was sind lichtwerte ¢

was sind zeit und maf3?

neue messungsarten?

bewegung des lichts?2

was sind lichtbrechungen?

was ist farbe (pigment)?

was sind die zwischenmedien, durch die die farbe leben gewinnt?

was ist farbenintensitat?

chemie der farbe und der lichtwirksamkeit?

bedingtheit der form durch die farbe? durch ihre lage€ durch ihre flédchenquantitat?
biologische funktionen?

fysiologische reaktionen?

statik, dynamik der komposition?2

spritzapparate, foto- und filmapparate, schirme?

technik des farbauftrags?e

technik des projizierens?

eigenform des manuellen, des maschinellen?2

USW. USW. USW.

die erforschung dieser zusammenhénge, der fysiologischen — psychologischen zusammenhdnge der gestaltungsmittel
sind noch weit zurick, verglichen mit den fysikalischen forschungen.

eine praxis des mechanisch-maschinellen farben- (licht-) ausdruckes existiert noch kaum.

die furcht vor der erstarrung

die gefundenen thesen ins praktische umzusetzen, scheitert hdufia an der furcht vor der technifizierung, die nach
landldufiger meinung eine erstarrung der kunst mit sich bringt. man firchtet, da® das bewuBtmachen der auf-
bauenden elemente, die aktivierung des intellekts, der einzug der maschinellen hilfsmittel den tod jeder schopfe-
rischen arbeit bedeuten kdnnten.

diese furcht ist unbegrindet, da die bewuBtmachung aller elemente des wirkens fir immer ein frommer wunsch
bleiben wird. eine reihe optischer kanons kann allerdings auf das genaueste ausgearbeitet werden. trotzdem wird
eine jede optische gestaltung ihren schlagenden wert auch in dem schépferischen, unbewuBten Uberschuf suchen.
bei der gestaltung jeden werkes schwebt — trotz allen kanons, strengen gesetzen, exakten aufzeichnungsverfahren —
diese erfinderische potenz als unanalysierbare hdchstspannung Uber dem ganzen. sie ist das ergebnis des intuitiven
wissens nicht nur um die gegenwart, sondern gleichzeitig um die richtung zukiinftiger einstellungen.

kunst und technik

was an urspringlichén farbenerlebnissen durch die ausbreitung des gedruckten wortes und das vorherrschen des
literarischen in jahrhunderten verloren gegangen ist, versuchte man teilweise mit hilfe des intellekts zu ersetzen.
der weg war verstandlich; in der ersten periode der industriellen technifizierung war man von dem techniker, von
seinem intellekt Uberrannt worden. er verkdérperte die konstruktive seite des schaffens.

er war (mindestens theoretisch) in der lage, bei einer klaren funktionsbestimmung ohne besondere anstrengung ein
formal anstandiges und in seiner 6konomischen konstruktion einwandfreies werk hinzustellen. dasselbe nahm man
in den kunsttheorien auch fir den kinstler an, bis man erkannte, da® bei ihm die Uberbetonung des intellektuellen,
des logisch bestimmbaren fir die herstellung eines kunstwerkes nur als Uberkompensierte forderung in frage kam.
voraussetzung dazu bleibt natirlich die festlegung der elemente eines optischen ausdrucks Uberhaupt — unabhangig
von ihrem »kunstsein«. d. h. erst muf eine standardsprache des optischen ausdrucks entwickelt werden, um damit
dem wirklich begabten die moglichkeit zu geben, die festgelegten grundelemente zu »kunst« steigern zu kénnen.
das war der tiefere grund aller kinstlerischen und padagogischen bemihungen der letzten jahre auf dem gebiet
des optischen. wenn dagegen heute die Uberkompensierte seite des gefihls sturm |Guft, kdnnen wir nur abwarten,
bis der pendel geringere ausschlége machen wird.

vom malen zum lichtspiel

der entwicklung dieser standardsprache mUssen einige erkenntnisse der heutigen optischen gestaltung dienstbar
gemacht werden. dazu gehdren in erster linie die mechanischen und maschinellen hilfsmittel in der kunst.

sie wurden gestern noch mit dem argument abgelehnt, daf’ die manuelle leistung, die »persénliche handschrift« in °
der kunst das wichtigste sei. heute werden sie schon im kampf durchgesetzt, morgen werden sie triumfieren, Uber-
morgen werden sie zu einer selbstversténdlichen leistung fUhren, Uber die kein wort zu verlieren sein wird. die pinsel-
striche, die subjektive handhabung eines instrumentes fallen fort, aber die reinheit der beziehungen steigert sich zu
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einer fast immateriellen wirkung, zu intensivster klarheit der objektiven zusammenhdnge. héchste prdazision, gesetz-
mafBigkeit verdrangen die mifverstandene bedeutung des manueilen.

die zukinftigen formergebnisse sind heute noch schwer vorauszusehen. hangt doch ein werk, seine formkristallisation
nicht nur von der unmefbaren begabung ab, sondern auch von der intensitdt des kampfes, der mit den materiellen
mitteln (werkzeug, heute maschine) ausgefochten wird. so viel kann man aber heute schon sagen, daB die zukinf-
tige optische gestaltung nicht eine einfache Ubersetzung heutiger optischer ausdrucksformen sein kann, weil die
neuen werkzeuge und das bisher nicht kultivierte material (licht) nur neue, diesen faktoren gemdfe ergebnisse zei-
tigen werden.

gradlinigkeit des denkens, umwege der technik

in den zwischenstadien wird man allerdings noch mit einer bekannten tatsache — als verzégerndes moment —
rechnen mussen:

einzelne menschen erfinden neue instrumente, erdenken neue arbeitsmethoden, die eine umwdlzung der gewohnten
arbeitsweisen zur folge haben. meist wird aber das neue lange nicht allgemein verwertet. das alte hemmt. die
schépferischen méglichkeiten des neuen werden zwar vorgeahnt, aber das neue hillt sich vorerst in die traditionellen
formen, die durch das erscheinen des neuen im grunde weniger akfuell geworden sind.

so missen wir uns beispielsweise in der musik — anstatt der neuen, von allen bisherigen instrumenten unabhdngigen
elekiromechanischen apparate — vorldufig mit dem siegreichen und ldrmenden einzug des mechanischen klaviers
und der orgel begnigen, wie in der malerei das auftauchen von spritzapparaten, stark reflektierenden emaillierten
flachen und exakten konstlichen materialien, wie galalit, trolit, bakelit, cellon, aluminium schon (und noch) revolu-
tiondren charakter hat. ebenso ist es im film, wo man noch eine produktion als »revolutiondr« betrachtet, die doch
kaum eine andere wirkung ergibt, als beweglich gemachte klassische malereien.

dieser zustand wirkt jedoch ungel®st und ricksténdig einer zukunft gegentber, die mit lichtschopfungen rechnet,
welche direkt schaltbar in allen arten und in beliebiger qualitat und quantitét ohne pigment aufleuchten: mit pro-
iektorischen spielen farbig flutenden lichts, mit flossigem immateriellem schweben, mit durchsichtigen feuergarben.
und im film: mit wechselnden lichtintensitéten und lichttempi, bewegungsvariationen und verdnderungen des raumes
durch licht, durch schillernde schirme; erléschen und aufblitzen, helldunkel, lichtferne und lichtndhe, ultravioletter
strahlung, mit infraroter durchdringung des dunkels und ihrer direkten, sichtbaren Ubersetzung. mit anderen neuen
optischen erlebnissen, die stérkste erschitterung vermitteln.

192819261

|. moholy-nagy:

fotografie, die objektive sehform unserer zeit

ein neues instrument des sehens

wir besitzen in der fotografie ein auBerordentliches instrument fir die darstellung. sogar weit mehr: sie ist heute
auf dem wege — im optischen — etwas grundsatzlich neues in die welt zu setzen. ihre spezifischen elemente kénnen
aus ihren verflechtungen nicht nur theoretisch, sondern handgreiflich herausgelést werden.

die absolute eigenart der fotografie

das fotogramm, die kameralose lichtgestaltung, ist der eigentliche schlissel zur fotografie. in ihr verkérpert sich die
absolute eigenart des fotografischen verfahrens, die uns erlaubt, lichtvorgénge durch eine lichtempfindliche schicht
direkt, unabhdngig von jeder kamera, festzuhalten. sie gibt uns die aussicht auf eine eigengesetzliche, bisher voll-
kommen unbekannte optische formung. sie ist die am meisten durchgeistigte waffe im kampf fir das neue sehen.

was ist optische qualitate

durch die entwicklung der schwarz-weifden fotografie sind licht und schatten erst richtig entdeckt und Uber die theo-
retischen erkenntnisse hinaus richtig benutzt worden. (der impressionismus in der malerei war die parallele farbige
aktion dazu.)

durch die entwicklung der hochwertigen kinstlichen, besonders elektrischen lichtquellen, durch ihre regulierbarkeit

120

&

‘1 )

¢oo

L
-3

340 0 0 g I
v

¢ o

3

e—3
e—3
&2
e
e—9
e—3
€e—3
€73
e3>
e—9
€e—3
e—3
[
e—>
D
[—— )
(W)
[
e
e 3
[
)
[
a3
o2
O]
[
[ )
[o——
o«
[N
o3
o3
@9
e_.
e_”
[
[ ]
)




2972299999
N

RN

34k

¢

SECLEEEELELEEEEES

entstand eine gesteigerte anwendung von flieBendem licht und reichgestuften schatten und dadurch eine flachen-
verlebendigung, eine optische verfeinerung. diese vielstufigkeit der werte bedeutet ein grundsaizliches mittel der
optischen gestaltungsarbeit. auch dann, wenn man Ober die schwarz-weiB-grauwerte hinaus, in farbigen werten
denken und arbeiten lernt.

reine farbe neben reiner farbe, ton neben ton gesetzt ruft némlich meistens einen dekorativen, harten, plakathaften
eindruck hervor. dieselben farben in verbindung mit ihren zwischenténen dagegen lockern das plakathafte gefige
und schaffen einen verfeinernden schmelz farbiger wirkungen: durch die schwarz-weiB-grau-wiedergabe aller far-
bigen erscheinungen hat uns die fotografie — in der grau- wie farbenskala zugleich — zum erkennen feinster
valeur-unterschiede gefthrt. dies ist eine neue qualitat des optischen ausdruckes Uber den bisherigen standard hinaus.
dies ist allerdings nur ein punkt unter vielen anderen. es ist der punkt, bei dem man mehr mit dem inneren vermdgen
optisches zu erarbeiten, mehr mit der funktion des ausdruckhaften, des kunstlerischen, als mit der abbildenden funk-
tion der darstellung rechnen kann. vorldufig wenigstens.

die technik sublimiert sich

bei der darstellung — der obiektiven fixierung eines tatbestandes — finden wir gegenlber der bisherigen opti-
schen formung ebenso grundlegende vorstéBe und wandlungen, wie bei der direkten lichtgestaltung.

die einzelheiten dieser entwicklung sind bekannt: vogelperspektive, Uberschneidung, spiegelung, durchdringung usw.
ihre systematische einordnung ergibt aber eine neue plattform der optischen darstellung, von der aus neue schritte
ermoglicht werden.

so ist es z. b. eine wesentliche erweiterung der optischen darstellungsméglichkeiten, in einem hundertstel oder tau-
sendstel der sekunde cuch in den kompliziertesten féllen prézise fixierungen von gegenstanden zu erhalten. aber
diese technische erweiterung zieht ihre kreise fast zu einer fysiologischen transformierung unserer augen, indem
uns die scharfe des obijektivs, seine lickenlose genauigkeit in der beschreibung eines gegenstandes zu einer beobach-
tungsgabe verhilft, zu einem sehen erzieht, dessen standard heute bis zu den Uberdimensionierenden, Uberschnellen
moment- und mikrobildern reicht.

die mehrleistung

also, die fotografie schenkt uns ein gesteigertes bzw. ein mehr-sehen in der — (unseren augen gegebenen) — zeit,
in dem — (unseren augen gegebenen) — raum. es gendgt hier eine schlichte, trockene aufzdhlung der spezifischen,
fotografischen — nicht kinstlerischen, sondern rein technischen — elemente, und man spirt die in ihnen eingeschlos-
sene kraft und ahnt, wohin der weg fohrt.

die acht arten des fotografischen sehens

1. das abstrakte sehen durch die direkte lichtgestaltung, das fotogramm, als die feinste abstufung der lichtwerte
(hell-dunkel bzw. farbe).

2. das prazise sehen durch die normale fixierung eines tatbestandes, die reportage.

3. das rasche sehen durch die fixierung von bewegungen in kirzester zeit, momentaufnahme (zeitlupe).

4. das langsame sehen durch die fixierung von bewegungen in léngerer zeitdauver, z. b. lichtspuren vorbeifahrender
wagen in der nacht (zeitraffer).

5. das gesteigerte sehen durch

a) die mikrofotografie, und

b) die filter-fotografie, indem man die chemischen eigenschaften der lichtempfindlichen schicht variiert und so
leistungssteigerung erzielt, z. b. klarung weit entfernter, in nebel oder dunst liegender landschaften bis zum foto-
grafieren in voélligem dunkel (infrarot-fotografic).

6. das mehr-sehen durch die panorama-kamera und die réntgen-fotografie.

7. das simultan-sehen durch die Gberblendung. hieher gehért das zukunftsverfahren der »automatischen« fotomontage.
8. das anders-sehen, der optische witz, den man automatisch schaffen kann:

a) bei der aufnahme durch das obiektiv bzw. durch prismen, spiegelungen, und

b) nach der aufnahme durch mechanische und chemische zerrungen der lichtempfindlichen fotoschicht.

was nitzt uns diese aufzdhlung?

was lehrt sie?

daf in der fotografischen materie noch auBerordentliche moglichkeiten verborgen sind, da eine ausfhrliche analyse
iedes punktes hier eine groBe anzahl von wertvollen hinweisen hinsichtlich ihrer verwendung, einstellung usw. ergibt.
unsere untersuchungen erstrecken sich aber nach einer anderen richtung. wir wollen wissen: was sind extrakt und
sinn der fotografie?

das neuve sehen

alle deutungen der fotografie sind bisher von dem dsthetisch-filosofischen umkreis der malerei beeinfluBt worden.
das war lange zeit hindurch auch fir die fotografische praxis mafgebend. die fotografie arbeitete bis jetzt in ziem-
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lich starrer anlehnung an die traditionellen malerischen ausdrucksformen und machte, wie sie, alle stationen der
kunstismen durch. nicht immer zu ihrem vorteil, denn man kann nicht gut auf die dauver ganzlich neuartige erfindungen
in die geisteskonstruktion und praxis vergangener perioden hineinzwdngen. geschieht dies, so wird jede produk-
tive betdatigung gehemmt. dies zeigte sich auch deutlich bei der fotografie. sie brachte nur auf den gebieten
fruchtbares hervor, wo sie ohne kinstlerische ambitionen — auf einer objektiven grundlage ihrer moglichkeiten —
z. b. in der wissenschaftlichen fotografie arbeitete. nur dort war sie der wegbereiter einer neuen, eigenen entwicklung.
es kann in diesem zusammenhang nicht klar genug ausgesprochen werden, daB es uns vollig gleichgiltig ist, ob die
fotografie »kunst« produziert oder nicht. ihre eigengesetzlichkeit allein — und nicht die meinung von kunsthisto-
rikern — wird den mafistab der zukinftigen wertung liefern.

es ist schon unerhért viel, daB die »mechanische¢, im kinstlerischen, formenden sinn so geringgeschéatzte fotografie
in einer kaum hundertighrigen entwicklung die macht erobert hat und eine obijektive sehform der zeit geworden ist.
froher pragte der maler die seh-form einer zeit. man soll sich nur an die art erinnern, wie wir einst landschaften
betrachtet haben und wie wir sie heute erkennen. man denke nur an die Uberscharfen, mit poren besaten und von
runzeln durchzogenen portrats unserer fotografierten zeitgenossen; oder an die luftaufnahme eines fahrenden
schiffes mit dem in licht erstarrten wellenbild des meeres; oder an die vergréferungen eines gewebes, an die zise-
lierten feinheiten eines gemeinen holzscheits, an alle grofartigen struktur-, textur- und faokturdetails beliebiger
gegenstande.

das neue raumerlebnis

auch sind wir durch die fotografie (und in noch gesteigertem mafe durch den film) eines neuen raumerlebnisses
teilhaftig geworden. wir gelangten mit ihrer hilfe — hand in hand mit den bemihungen des neuen architekten —
zu einem ausbau und zu einer sublimierung unserer raumkultur. erst jetzt sind wir befdahigt, unsere umgebung und
unser leben — auch von diesen voraussetzungen her — neu zu sehen.

der héhepunkt

aber all dies sind einzelzige, einzelleistungen — nicht ganz undahnlich der malerei. in der fotografie jedoch missen
wir nicht »das bild¢, nicht das herkémmlich Gsthetische, sondern das eigene instrument fir p&dagogische und for
ausdruckszwecke suchen.

die serie (fotografie als bildfolge desselben temas)

es gibt keine Uberraschendere, doch in ihrer natirlichkeit und organischen bindung einfachere form als die fotogra-
fische serie. darin kulminiert die fotografie schlechthin; die serie ist kein »bild¢ mehr, an sie kénnen keine bild-
asthetischen mafdstabe angelegt werden, das einzelbild als solches verliert in ihr sein eigenleben, wird montageteil,
stitzung eines ganzen, das die sache selbst ist. in diesem zusammenhang ihrer einzelnen teile kann die serie auf
ein bestimmtes ziel gerichtet die starkste waffe, aber auch die zarteste dichtung sein.

ihre wirkliche bedeutung wird in einer viel spateren, weniger unklaren zeit, als es die unsere ist, erschlossen werden.
die vorbedingung allerdings ist, daf® die kenntnis der fotografie ebenso wichtig ist, wie die kenntnis der schrift, so
daB in der zukunft nicht nur der schrift-, sondern auch der fotounkundige als analfabet gelten wird.

11782, >

|. moholy-nagy:

probleme des neuen films

die situation

nicht so sehr in der praxis als vielmehr in der theorie drang in den letzten jahren die idee der »werkgerechtigkeit«
alles schaffens durch.

auch im film bemGht man sich seit einem jahrzehnt um »werkgerechtigkeit«. doch ist das filmschaffen noch heute
von der vorstellungswelt des herkommlichen tafelbildes abhdngig, und man merkt in der wirklichkeit wenig davon,
daB das filmische material licht und nicht farbstoff ist und daB der film zu einer beweglichen réumlichen projektion
drdngen mifte, anstatt, wie das heute geschieht, auf eine fldche in bewegung gesetzte »stehbilder« zu projizieren.
aber auch die akustische kombination, der tonfilm, halt sich an sein zwangsidufig gewdhltes vorbild: das theater.
die bemUhung um eine eigene wirksamkeit ist vorl&ufig selbst in der theorie kaum zu finden.
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die verantwortung

die verantwortung fir ein richtiges arbeitsprogramm ist um so gréBer, je eindeutiger die technischen vorrichtungen
des films und der anderen arten der mitteilung und des ausdrucks (radio, fernsehen, fernfilmen, fernprojektion usw.)
sich entwickeln werden.

die problemstellungen — daher auch die 16sungen — bewegen sich im allgemeinen auf eingefahrenen ideenbahnen.
fur die techniker ist die heutige filmische form die konvention, d. h. die aufnahme (fixierung) von objekt- und ton-
realitdt und ihre zweidimensionale projektion.

von verdnderten voraussetzungen her wiirden sie vielleicht zu ganz anderen ergebnissen kommen. ihre arbeit wirde
sofort in eine andere richtung gelenkt werden. durch ein neu gestelltes arbeitsprogramm wirden auch sie zu for-
derern einer neuen, bisher unbekannten gestaltungsform, einer véllig neuen ausdrucksmoéglichkeit werden*.

die problemstellung

um in die eigenart der ganzen materie einzudringen, wird man am besten die wichtigsten technischen komponenten
des films:

das optische (das sehbare)

das kinetische (das bewegliche) und

das akustische (das hérbare)

einzeln untersuchen. die untersuchung des psychologischen (psychofysischen) — wie es z. b. in surrealistischen
filmen auftritt — wird hier nur gestreift.

das optische: bildgestaltung oder »lichtgestaltung« 2

es ist wohl moglich, daf die malerei sich als ausschlieBlich manuelle (handwerkliche) gestaltung noch jahrzehntelang
halten wird, einerseits als paddagogisches mittel, andererseits als vorbereitung fir eine neue kultur der farben- bzw.

lichtgestaltung. aber es bedarf nur der richtigen fragestellung — und in konsequenz dann des neuen optischen
organisators —, um dieses vorbereitungsstadium abzukirzen.

sympfome einer beginnenden abnahme des traditionellen bildermalens — worunter ich jefzt nicht allein die augen-
blickliche furchtbare wirtschaftliche notlage der maler verstehe —, zeigen sich schon an geistesgeschichtlich ent-

scheidenden stellen, so in der entwicklung des suprematisten malewitsch. sein letztes bild: das weie quadrat auf
der quadratischen weifen leinwand ist ein deutliches symbol des projektionsschirmes for lichtbild- und filmvorfUhrung,
symbol fir die Oberfihrung der pigmentmalerei in eine lichtgestaltung: aut die weifle fléche kann licht unmittelbar, auch
in bewegung projiziert werden.

malewitschs arbeit ist ein bemerkenswertes beispiel der neuen geistigen einstellung. man kénnte sagen, es ist ein
intuitiver sieg Uber die mifverstdndnisse des heutigen films, der recht und schlecht die hinter uns liegende periods
des tafelbildes nachahmt: in bildausschnitt, in der oft mangelnden beweglichkeit und in der malerischen montage.
das suprematische bild fihrt das handwerklich gemalte vorbild zu ende und schafft tabula rasa: selbst die malerei
muP neue wege gehen, wie kénnte nun der film das alte tafelbild zum vorbild nehmen? man muB von vorne an-
fangen, vom neuen mittel, nicht von der Ubertragung eines friher gemalten malerischen werkes her. darum ist der
sieg der sogenannten abstrakten richtungen in der malerei gleichzeitig der sieg einer kommenden lichtkultur, die nicht
nur Gber das tafelbildhafte hinauswachsen mu, sondern auch noch tber die erkenntnisse und vorstéBe in der malerei,
die als summierung hinter dem bilde von malewitsch stehen.

daraus allein ergeben sich allerdings noch nicht alle grundsdtze einer optischen gestaltung. direkte lichtgestaltung,
kinetische, reflektorische lichtspiele verlangen eine systematische untersuchung. malerei, film und foto sind innerhalb
dieser nur teilprobleme.

das lichtatelier der zukunft

zu den wegbereitern einer neuen lichtkultur, die mit berechenbaren und regulierbaren lichtquellen arbeitet, gehdren
vor allem: hochwertige kinstliche lichtquellen, reflektoren, projektoren, fysikalische gerdte, polarisation und inter-
ferenz des lichts, neve aufnahmeoptik und vor aliem eine gesteigerte sensibilisierung der lichtempfindlichen schicht
(dabei die [6sung der plastischen und farbfilmfrage)**.

* theremin, der wissenschaftlich verdienstvolle erfinder der atherwellenmusik, ist z. b. das beste beispiel fir eine falsche problemstellung.
er ging von der alten instrumentalmusik aus. er versuchte mit dem neuen atherwelleninstrument alte konventionelle musik nachzuahmen.

** wenn irgendwo, dann ist meines erachtens die errichtung einer solchen voridufigen, von praktischen bindungen zundchst unabhangigen

lichtversuchsstelle am ehesten in ruBland moéglich, wenn auch ein groBer teil unserer malakademien mit gutem gewissen schon heute in
»lichtakademien« umgewandelt werden kénnte. doch hat ruBland in diesem augenblick mehr chancen. erstens: weil die filmarbeit in allen
andern landern nur als geschaft betrieben wird. filmische und optische gestaltung Gberhaupt, wie wir sie denken — wird allein in ruland
als kulturgut, als geistige schopfung und nicht als handelsobjekt angesehen. zweitens: weil nirgends die mdglichkeit einer radikalen, revo-
lutiondren umstellung auch in bezug auf kinstlerische aufgaben mehr vorhanden ist als in ruBland. fir rubland ist der alte begriff skinstlerc
am deutlichsten geborsten — an stelle der alten handwerksmentalitat baut sich dort langsam eine neue, geistig-organisatorische auf. die
erfindung spielt sich dort nicht innerhalb der manuellen tétigkeit allein ab; statt in details (&rtlichen bindungen) versucht man jetzt dort
in synthesen (zusammenhéngen) zu denken.
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bedeutung und zukunft des filmateliers

in unserer heutigen politisch und wirtschaftlich zerritteten zeit mufd der filmische tatsachenbericht, die reportage, als
erziehungs- und propagandamittel in den vordergrund gerickt werden. trotzdem ist festzustellen, daB der film —
wie alle anderen ausdrucksformen auch — mit seinen mitteln: licht, bewegung, psychologische montage eine vom
sozialen unabhdngige, im biologischen wurzelnde spannung auszulésen vermag (z. b. abstrakter film). aus diesem
grunde wird die zukunft des films in nicht geringem mafe auch mit dem atelierbetrieb verbunden sein, wo die wir-
kungen dieser art bewuBter und beherrschter erzeugt werden kénnen. natirlich werden auch diese filmischen formen
bestimmte beziehungen zu ihrer zeit haben. moglicherweise sind sie sogar tiefer, durchdringender als die durch
aubere aktualitat sichtlich zeitbedingten, da sie meist in dem unterbewuftsein wurzeln, und so einen teil der un-
bewuBten erziehungswege darstellen, die notwendig sind, um die geeignete bewuBtseinsform der zukinftigen gesell-
schaft vorzubereiten.

selbstversténdlich wird das lichtatelier der zukunft nicht auf die nachahmung, die imitation, eingestellt sein wie heute,
wo der hochste ehrgeiz ist, aus holz bdume, aus jupiterlicht sonne zu zaubern. im atelier der zukunft wird man
grundlegend von der eigenart der elemente, des vorhandenen materials ausgehen.

auch die rolle des filmarchitekten wird sich von dieser basis her verandern. er wird die filmarchitektur neben dem
akustischen gleichzeitig als licht- und schattenerzeugendes requisit (stabkonstruktion, skelett) und als lichtschluckenden
bzw. lichtreflektierenden fldchenkomplex verwenden. (wdnde fir organisierte lichtverteilung.)

der schliissel zur lichtgestaltung im film ist das »fotogramm«, die kameralose fotografie. seine zahlreichen abstu-
fungen in schwarz-weif und fliebenden arauwerten (spater sicher auch in farbigen werten) sind von grundsatzlicher
bedeutung. auch die bewuBte und berechnete Ubereinanderkopierung verschiedener filmstreifen gehort in dieses
kapitel. S e
erst in einem nichtimitativen atelier kann man dann lichtformen schaffen, deren spannungen uns bisher unbekannt
gewesen sind. der film ist aber nicht allein ein problem der lichtgestaltung, sondern ebenso der bewegungs- und
tongestaltung. und auch mit dieser erweiterung ist die problematik des films nicht erschopft. es gehoéren dazu
eine reihe von elementen, die zum teil von der fotografie herrOhren, zum teil auch von seiner neuartigen umfas-
senden pdadagogischen aufgabe, z. b. fir eine neve bewubtseinsform der verdnderten raumzeitkonzeption.

bewegungsgestaltung

fur die verwendung und beherrschung der bewegung im film fehlt noch jede tradition. auch die praxis der gegen-
wart ist noch sehr kurz. sie ist gezwungen, sich aus dem unartikulierten bestand heraus zu entwickeln. das ist die
erklarung dafr, dafy der film als bewegungskunst noch auf einer verhdltnismafig primitiven stufe steht.

unsere augen sind in der erfahrung verschiedener gleichzeitiger bewegungsfasen oder bewegungsablaufe noch
ungeUbt; in den meisten fallen wirde man die vielfasigkeit eines noch so beherrschten bewegungsspiels heute noch
nicht als organismus, sondern als chaos empfinden.

darum werden die vorstéfe in dieser richtung zundchst — ungeachtet ihres dsthetischen wertes — in erster linie
von technischer bzw. pddagogischer bedeutung sein.

die russische montage ist bisher der einzige reale — wenn auch in manchem anfechtbare — vorsto® auf diesem
gebiet. errichtung und erlebnis des simultankinos — die gleichzeitige projektion verschiedener aufeinander abge-
stimmter filme — blieben bisher frommer wunsch*.

zum tonfilm

der tonfilm ist eine der gréBten erfindungen, die nicht nur das gesichts- und gehérfeld, sondern auch das
gewissen der menschheit Uber das heute vorstellbare hinaus erweitern wird. aber der tonfilm hat nichts mit der
reproduktion von ton- und gesprdchsfolgen im sinne des theaters zu tun. der rechte tonfilm kann nicht allein darauf
gerichtet sein, akustische erscheinungen der auBenwelt dokumentarisch einzufangen und zu spiegeln. tut er es,
mufd es in einer dem stummen film analogen gestaltungsabsicht als tonmontage geschehen. das ist ein teil vom
aufgabenkreis des tonfilms.

doch bringt der horbare teil des tonfilms kaum eine bereicherung gegeniber dem stummen film, wenn man darunter
eine tonuntermalung, tonillustration der optisch geldsten montageteile verstehen wirde. das mit einem mittel —
dem optischen — schon erreichte wird durch die einschaltung eines parallelen akustischen vorgangs nur geschwécht.
eine qualitative steigerung, eine neue durchdringende ausdrucksform wird erst entstehen, wenn beide komponenten
in ihrer vollen entfaltung wechselwirkend eingesetzt werden. hier beginnt die wirkliche &konomie selbst des repor-
tagetonfilms.

* montage allein ergibt noch keine ausreichende mdglichkeit zur bewegungsgestaltung.  der sinn fir bewegungslésungen ist vorlaufig
selbst in den russenfilmen mehr impressionistisch als konstruktiv. die russische montage ristet den film besonders mit assoziativen impres-
sionen aus; (wenn sie meist auch vorberechnet und nicht zufallsergebnisso waren). durch rasche wechsel u. a. auch von réumlich und
zeitlich verschieden gelegenen aufnahmen schuf sie die benédtigte bindung fiir eine teilsituation.

eine konstruktive montage wird in der zukunft mehr auf die gesamtfassung des filmes achten, mehr auf die kontinuitét der filmischen kom-
position — in licht, raum, bewegung, ton — als auf die reihung der oft optisch verbliffenden montageimpressionen.

eisenstein (»generalliniec), wertov (»der mann mit der kamerac<) und turin (»turksib¢) machten in dieser richtung schon positive vorstéfe.
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das augenblickliche problem des tonfilms

unser akustisches fassungsvermoégen mufd erst gewaltig gelockert und erweitert werden, bevor wir vom tonfilm wirk-
liche leistungen erwarten dirfen.

die »musiker« sind bis heute noch nicht einmal zur produktivmachung der grammofonplatte, geschweige denn des
radios und der atherinstrumente gelangt. sie missen auf diesen gebieten auBerordentlich viel umdenken.

der tonteil des films mUbte Uber das dokumentarische hinaus unsere ohren um bisher ungekannte hérwirksamkeiten
bereichern. das gleiche ist im akustischen, was wir vom stummen film in bezug auf das zu sehende erwartet und
teilweise bekommen haben.

Uber die reproduktionswinsche eines durch das material zundchst verblifften publikums hinaus mufd der tonfilm zu
einer optofonetischen synthese gefiOhrt werden. wenn der tonfilm den weg zu einer solchen synthese einschlégt,
so bedeutet das letzten endes: abstrakten tonfilm. von da aus kénnen alle arten von filmen befruchtet werden.
auBer der kategorie »dokumentarischer tonfilm« und der extremen kategorie »abstrakter tonfilm« werden hier orga-
nisch die »montage-tonfilme« entstehen. nicht nur montage der optischen und akustischen teile in sich, sondern der
beiden ineinander.

der ténende film sollte darum vorlaufig eine periode der nur tonlichen experimente absolvieren. das heift: erst iso-
lierung vom optischen; praktisch: den tonteil des licht-ton-filmbandes trennen und einzelsticke daraus versuchsweise
miteinander kombinieren. (es ist klar, daf® hier musikalische herkédmmlichkeiten genau so wenig platz haben dirfen,
wie die populdre genremalerei mit der optischen seite des films etwas zu tun haben kann.) eine ndchste etappe, die
aber mit der ersten parallel verlaufen kénnte, mifte folgende richtlinien bericksichtigen:

1. verwertung von realen akustischen fGnomenen, wie sie uns im naturgerdusch, im menschlichen organ oder im
instrument zur verflgung stehen.

2. verwendung von optisch notierbaren, aber von der realen existenz unabhdngigen klanggebilden, die auf dem ton-
filmstreifen nach einem vorgefaBten plan gezeichnet und nachher in reale téne umgesetzt werden kénnen. (beim
tri-ergon-system z. b. durch hell-dunkle streifen, deren abc vorher erlernt sein mu. da aber alles auf dem tonfilm-
band gezeichnete durch die wiedergabeapparatur in ton oder gerdusch umgesetzt wird, ergaben auch meine experi-
mente mit gezeichneten profilen, buchstabenfolgen, fingerabdricken, geometrischen zeichen auf den tonfilmstreifen
Uberraschende tonergebnisse.) dazu kommt

3. die mischung der beiden.

zu 1:

a) der sprechende film braucht nicht unbedingt ein kontinuierliches akustisches geschehnis zu enthalten.

das akustische kann doppelt intensiv wirken, wenn es in kirzeren oder l@ngeren zeitrdumen verteilt, unerwartet
auftritt.

b) wie der optische film die moglichkeiten besitzt, ein objekt verschieden, von oben und von unten, von der seite und
von vorn, frontal und in verkirzung zu fixieren, muf etwas dhnliches mit dem ton erfolgen kénnen. den verschie-
denen blickrichtungen muUssen also verschiedene hérrichtungen entsprechen. (hauptsachlich wird man hier an die
abgestufte kombination von musik, sprache und gerdusch denken.) dazu kommen die akustischen groBaufnahmen,
zeitlupe (dehnung), zeitraffer (zusammenziehung), zerrung, Gberblendung, Uberhaupt die mittel einer »fonmontage«:
der optischen simultanitat mufd eine akustische entsprechen; das heifdt: man muf® den mut haben, mitunter den aku-
stischen, sogar sinnerfiillten fluf® des sprechens mit anderen klanggebilden zu vermischen oder ihn ploétzlich zu
unterbrechen und eine andere akustische dimension einzuschieben, zerren, dehnen, zusammenziehen, und erst
nachher die urspringliche linie fortzusetzen und Ghnliches. durch beschleunigung oder verlangsamung der normalen
tonfolgen entstehen die merkwirdigsten Ubersetzungen, viele oktaven hoher oder tiefer. diese ergebnisse sind wieder
umkombinierbar. (hier sind der komik keine grenzen gesetzt.)

zu 2:

a) eine rechte hohe der schopferischen auswertung wird aber beim sprechenden film erst dann erreicht, wenn wir
das akustische abc in form von fotografierbaren projektionen (z. b. bei den lichttonsystemen) beherrschen.

das bedeutet, da® wir — ohne reale akustische geschehnisse in der aufenwelt — akustische fanomene planmafig
auf dem filmstreifen notieren, mit dem optischen, wenn nétig, synchronisiert; d. h. der tonfilmkomponist kann ein
ausgedachtes, aber noch nie gehortes, Uberhaupt nicht existierendes horspiel mit dem optofonetischen abc allein
schaffen.

b) den ersten wirklichen sprechenden film wird derjenige fertigstellen, der mit dieser oder jener methode eine
akustische eigensprache der objekte und geschehnisse und ihrer zusammenhdnge schafft.

c) das wirde uns beféhigen, akustische umrisse von geschehnissen oder einzelnen objekten herzustellen.

d) das wdre u. a. der weg, auch die »groBaufnahme« im akustischen — né@mlich heraushebung, nicht detaillierung
— zu schaffen.

vorfihrung

die ausgespannte viereckige leinwand oder ein anderer ahnlicher projektionsschirm unserer kinos ist im grunde nur
ein technifiziertes tafelbild. unsere vorstellungen von rdumlichen erscheinungen, von raum-lichtverhaltnissen sind
denkbar primitiv. sie werden mit einer jedem menschen bekannten erscheinung — durch eine 6ffnung fallen licht-
strahlen in den raum — erschopft.

demgegeniber ist vorstellbar: daf® von dem projektionsapparat aus radumlich gelagerte, hintereinander geschaltete,
teils durchscheinende projektionswénde, gitter, netze usw. mit dem licht getroffen werden (z. b. wie meine pro-
jektionsversuche an der ehemaligen piscatorbihne im »kaufmann von berlin« 1929). ferner ist es durchaus vorstell-
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bar, dafy an stelle einer flachen projektionswand eine (oder mehrere) gekrimmte treten; kugelférmige, teilbare und
in ihren teilen gegeneinander bewegliche, mit und ohne ausschnitte. (man kénnte z. b. — wie von mir schon friher
for den stummen film vorgeschlagen — alle wande des filmtheaters unter einem kreuzfeuer von filmen halten:
»simultankino«.)

es ist auch durchaus denkbar, daB rauch oder dunstgebilde gleichzeitig von verschiedenen projektionsapparaten
getroffen werden oder daB an den schnittpunkten der verschiedenen lichtkegel lichtgestalten sich bilden; weiter ist
vorstellbar — nicht nur fir abstrakte lichtgebilde, sondern fir obijektive darstellung, reportage — ein weiterer ausbau
dieser art: das plastische kino durch stereoskopische aufnahmetechnik. (das objekt kann von linsensystemen, die
um das objekt angeordnet sind, eingekreist und nachher in derselben weise wiedergegeben werden.)

der tonfilm und seine noch Uberhaupt nicht erdérterten akustischen moglichkeiten werden bestimmt grundlegende
anderungen auch in diesen und folgenden punkten schaffen.

aufgaben der filmischen arbeit

die zur gestaltung der drei groflen problemkreise des filmes: licht, bewegung und ton erforderliche praxis muf in
die verschiedensten gebiete heutiger wissenschaft und technik eingreifen. sie ist abhdngig von der arbeit

des fotografen*,

des fysikers und chemikers,

des architekten, operateurs und vorfihrers,

des regisseurs und autors.
sie ist abhdngig von problemen der aufnahmetechnik: optik; lichtempfindlichkeit; ultraviolette und infrarote strahlen;
hypersensibilisierung (so wie unsere augen sich nach und nach an das dunkei gewdhnen koénnen, werden wir

eines tages apparate haben, die im dunkel — bis zur momentaufnahme — reagieren);
farbenfilm;

plastischer film;

tonfilm;

sowie von problemen der

dreidimensionalen vorfUhrung: hintereinandergeschaltete, rédumlich organisierte schirme; projektionsfldchen aus rauch
und dunst gewonnen; wélbungen, doppelprojektion, vielapparatur; mechanische Uberblendungen; schablonenspiele;
von den problemen der

akustik und

der alles zur synthese film (filmwirkung) zusammenfigenden montage.

1928—1930.

nachtrag

inzwischen sind eine reihe von aufgaben und ideen, die in diesen aufsdtzen behandelt wurden, realisiert worden;
eine der wichtigsten verwirklichungen ist vielleicht der syntetisch gezeichnete tonfilm (humphries, pfenninger und die
russen avramov, janovski, voinov, scholpo). ebenso manche vorschlége mit tontricks. amerikanische filme von harold
lloyd und walt disney verwenden zur steigerung komischer effekte beschleunigt gesprochene texte oder rickwdrts
gedrehte tonfolgen. ebenso hat man durch die verwendung der infraroten strahlen beim fotografieren im vélligen
dunkel grofe fortschritte erzielt. auch sind in england und in deutschland neue obijektivsysteme fir eine panorama-
kamera ausgearbeitet worden, die einen absoluten rundblick erméglichen. das fotografieren mit neuen perspektiven
wird auch von den wissenschaftlich-kunsthistorischen forschern exerziert. ebenso wurden in der farbenfilmarbeit durch
gasparcolor-film, durch die vereinfachung des kopierens grofde mdglichkeiten geschaffen. technicolor bringt aus-
gezeichnete kontinuierlich aufgenommene farbige filme. die neuesten plastischen filmversuche von lumiére zeigen,
daB fir die einfGhrung des plastischen films ebenfalls erfreuliche ansatze vorhanden sind.

neben diesen technischen fortschritten, die Gber kurz oder lang vervollkommnet werden, ergeben sich die folgenden
neuven richtlinien fir die ton- und farbfilmgestaltung:

* zweifellos ist der analfabet der zukunft nicht nur der schrift-, sondern auch der fotografieunkundige. nach dieser erkenntnis ist die
fotografie bis heute nirgends systematisch entwickelt worden. so ist es zu verstehen, daf der preuBische kultusminister, als er die fotografie
1928 als unterrichtfach durch einen offiziellen erla in den schulen einfihrte — trotz deutscher grindlichkeit — keine richtlinien dafir
bestimmen konnte. doch kénnte das skelett eines lehr- wie versuchsprogramms leicht aufgestellt werden:
1. lichtgestaltung mit und ohne kamera (fotografie, fotogramm, réntgenbild, nachtaufnahme),
2. fixierung des tatbestandes:

a) liebhaberaufnahme,

b) wissenschaftliche (fach-) fotografie (mikroaufnahme, vergréBerung),

c) darstellung (dokument).
. fixierung der bewegung: momentaufnahme (reportage).
. verschiedene mechanische, optische, chemische recktionen: verzeichnung, verzerrung, schichtzerflieBen, schichtauflésung, fehlaufnahme usw.
5. simultanitat: Uberblendung, fotomontage.

B ow
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der tonfilm hat den dusteren profezeiungen der stummfilmanhanger recht gegeben. es klafft ein auBerordentlich
weiter geistiger abstand zwischen beiden, und es ist fraurig einzugestehen, daf® das nivo — vielleicht auch durch die
starker gewordene kommerzialisierung und verteuerung der tonfilmherstellung — noch immer im sinken ist.

die ersten tastenden versuche eines wertov (»entusiasmus«) sind heute noch nicht erreicht worden, man kann
sogar sagen, dab sie nicht einmal als maBstdbe der heutigen produktion genommen worden sind.

fur viele leute ist die lehre daraus: zurick zu den prinzipien der stummfilmmontage!

diese erkenntnis ist eigentlich jedem gelaufig, doch wird nichts @hnliches in die praxis umgesetzt; denn der tonfilm
kann nicht mehr zum stummfilm zurick. die im verhaltnis zu den augen gréfere trégheit des ohres befiehlt ihm
eigene gesetze, und es ist interessant, daf wir aus dieser fysiologischen tatsache positive richtlinien ableiten kénnen,
die dem tonfilm eine dem stummfilm ebenbirtige, sogar weit dariber hinauswachsende entwicklung ermoglichen.
das prinzip der stummfilmmontage war — im extremfall —, kirzeste sticke zusammenzufassen. dagegen ist der
tonfilm gezwungen, gréBere auffnahmeeinheiten zu montieren. also: wenn eine szene im stummfilm vieileicht aus
zehn aufnahmeeinheiten bestand, ist der tonfilm gezwungen, fir dieselbe szene nur zwei aufnahmen zu verwenden.
hier ist die wesentliche ursache fiur die optische langweile der meisten tonfilme. und doch brauchte aus der forderung
der langsamkeit keine optische langweile zu entstehen. es gibt einige regisseure, die instinktiv einen besseren weg
gegangen sind, sie machten die oben erwdhnten zwei aufnahmen mit der gleitenden kamera. wir kénnen uns, um
das prinzip zu verdeutlichen, einen aufnahmeapparat auf einen kran montiert vorstellen, der sich bewegt; dies ist
moglich in allen richtungen:

a) in der geraden,

b) in kreisform und

c) dieses gerade oder kreisférmige gleiten kann auch mit aufwarts- oder abwartsbewegungen kombiniert werden,
d. h. die kran-kamera ermoglicht eine kontinuierliche aufnahme jeder szene mit dem effekt, daB der starre blickpunkt
aufgehoben wird, indem die aufzunehmende szene von dem obijektiv in verschiedenem héhennivo umkreist werden
kann.

man moBte hier, um dem problem ganz gerecht zu werden, noch eine menge beispiele anfihren, deren kernpunkt
die aufhebung der optischen langweile bei den notwendigen l&dngenmafden tonfilmischer montagesticke ist. so
kann man statt der kamerabewegung die szenen selbst bewegen (drehbihne, laufendes band). hier ergeben sich
wiederum eine reihe von kombinationen, wenn zu dem beweglichen objekt noch die bewegliche kamera hinzukommt.
gleiche schnelligkeit, gleiche bewegungsrichtung oder verlangsamung der einen bewegung mit kontrastierender
der anderen ergeben unendliche varianten. (dem fachmann zur weiteren bereicherung: schaukel- und bootauf-
nahmen, flugbilder.) auch manche optische hilfsmittel konnten fir denselben zweck haufiger benitzt werden. ich
denke hauptsachlich an die scharf- und unscharfeinstellung wichtiger und weniger wichtiger obiekte, die innerhalb
einer szene — nach notwendigkeit — gedndert werden konnen. dies wirde eine gewisse anndherung an die fysio-
logische optik bedeuten. beim fixieren eines objektes sehen wir dessen ganze umgebung nur verschwommen mit.
man kann heute schon voraussagen, daf® wir in der zukunft eine reihe von optischen systemen, man spricht in den
fachkreisen schon von »gummilinsen«, besitzen werden, die entsprechend den gleitenden bewegungen automatische
distanz- bzw. scharfstellung bei aufnahmen von der totalen bis zur groBaufnahme erlauben. ich muB sagen, daB
die breite montage des tonfilms mir aus fysiologischen grinden gesinder erscheint, da sie die augen weit weniger
anstrengt als die maschinengewehrmontage des stummfilms*.

dieselben forderungen sind in gesteigertem mafe fir die gestaltung des farbfilmes giltig. wenn das verhaltnis der
stummfilmmontage zur tonfilmmontage durch 2:10 ausgedrickt wird, mu man hier 1:10 wdhlen, das heift der
farbfilm wird mit einem noch langsameren rytmus arbeiten als der tonfilm. dazu kommt, daB rasche bewegungen
innerhalb der langen aufnahmeteile seltener benutzt werden kénnen, da sie eine der schwarz-weiB-wirkung gegen-
Uber gesteigerte unruhe und starkeres flimmern hervorrufen.

Uberhaupt wird die farbe als neues element der filmgestaltung sehr viele Uberraschungen ergeben, da wir die kine-
tische energie farbiger werte bis jetzt in einer so konzentrierten form selten erlebten. wdhrend der schwarz-weif-
film bei einer dynamischen montage nur auf die bewegungswerte und auf die schwarz-weiB-angleichung der montage-
sticke zu achten hatte, wird die verantwortung des cutters und des regisseurs bei einer farbigen montage viel grofer
sein. abgesehen davon, daf jede szene schon von vornherein durch die farbe gefhlsméabig scharfer bestimmt wird,
mufd der zukinftige farbenfilm eine visuelle achse haben, die eine bewufte psychofysische unterstitzung des inhalts
darstellt, dadurch, daB3 bestimmte teile in rot, blau, gelb oder rosa usw. durchgefGhrt werden. ob man hier einem
in der impressionistischen malerei schon vorhandenem grundprinzip treu bleibt oder es in kirzester zeit sprengen
wird, das wird die jetzt einsetzende praxis zeigen. eines darf jedenfalls mit dieser visuellen achse nie verwechselt
werden: der museumston alter bilder! es besteht die gefahr, dal — direkt oder auf umwegen — alle farbwerte
in einen bestimmten farbton getaucht werden, so daf® dann alle farben durch einen bestimmten farbigen schleier
abgedeckt werden*™. viel groBere bedeutung als bisher wird im farbfilm der Uberblendung zufallen. ohne die
technische seite der Uberblendung hier weiter zu erértern (ich habe diese in meinen gemalten bildern jahrelang
angewendet), kdnnen wir konstatieren, daB eine gleitende Uberfihrung einer szene in die andere ohne einen schock

* ich will damit nicht behaupten, daf die »maschinengewehrmontage« in der zukunft nicht verwendet wird. sie wird aber nicht mehr
prinzip, sondern ein mittel neben anderen sein.

** Gbrigens wurde die visuelle achse in den bestfotografierten schwarz-weif-filmen: »johanna von orléansc¢ und »vampyr< schon durch-
gefiihrt, hdchstwahrscheinlich mit hilfe eines optischen mittels, mit der konsequenten verwendung eines dunkelfilters. cavalcanti hatte in
»la petite lilly« als visuelle achse eine grobe leinenrasterung verwendet.
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der augen leicht durch Uberblendung erméglicht wird: durch abschwéchung einzelner farben bleibt uns die mdg-
lichkeit offen, eine bestimmte und erwinschte farbigkeit durchzufihren.

eines ist sicher: die psychofysische wirkung der farbe ist — auch ohne thematisch-inhaltliche basis — derartig
elementarer natur, daB wir fir die zukunft im farbfilm heute schon eine gesteigerte verwendung reiner farbe im
sinne neuer malerischer bestrebungen — also auch eine abstrakte verwendung — profezeien kdnnen. dieses wissen
ist fast die voraussetzung dafir, da die vor uns liegende Uberproduktion historischer farbfilme in gesunder weise
Uberwunden wird. ich bin sicher, daB die schénsten farbfilme der ndchsten zeit diejenigen sein werden, die in
weify gebettete farben bringen. ein neues erlebnis mit neuen sichten: ein ski- und schneefilm, ein in modernen

hellen rdumen spielender farbenfilm.

es ist ein grofer irrtum, zu denken, daB wir nicht fahig wdren, aus dem heutigen leben wirksame farbigkeit hervor-

zuzaubern.

london 1935.

|. moholy-nagy

huhn bleibt huhn

ein film-scenario unter benitzung eines motives aus »auguste bolte« von kurt schwitters

1)

ein netz von faden geht kreuz und quer Uber die bild-
flache.

auf einer schiefen ebene rollen viele eier — auf uns
zu —, die vordersten sind sehr groB, die folgenden
werden kleiner. einzelne eier springen hoch.

eine hand fangt die hochspringenden eier auf.

ein mann — mit maske — jongliert mit den eiern.
der mann greift eier aus der luft, wirft sie wieder fort,
sie verschwinden. immer mehr eier und immer schnellere
folge.

der mann kann sich nicht mehr retten vor den eiern,
durch die er jetzt bombardiert wird.

der mann lauft fort.

wieder rollen die eier wie vorher die ebene hinunter.
die eier erscheinen zuerst klein, die folgenden gréBer.
manche hipfen hoch, fallen, springen wieder hoch.
manche gehen entzwei.

die schiefe ebene wird Uberblendet in hausgesims, auf
dem die eier rollen und hipfen.

wieder ein ei. es springt auf dem gesims hoch und
fallt rasend schnell an der fassade des hauses entlang
auf die strafe.

das ei hUpft unten noch ein paarmal in die héhe.
immer mehr eier kommen hinzu, manche gehen entzwei,
aber die meisten rollen hipfend weiter.

eine belebte straPe, menschen gehen.

zwischen ihren schnellen beinen rollen und hipfen eier.
die beine der menschen schnell, aber schneller und
schneller die eier.

die beine der menschen bleiben zuriick, kommen aus
dem bild. die eier rollen zwischen radern von wagen
und bahnen hindurch, GOber schienen, hipfen Ober
wasser.

kleine wasserspritzer und eier springen in die héhe. ihre
weiBe blitzt auf dunklem hintergrund.

jetzt geht der mann die strafle entlang. er geht in der
der bewegung der eier entgegengesetzten richtung. (war
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also die bewegung der eier vorher von rechts nach
links, so geht der mann jetzt von links nach rechts. damit
man darauf aufmerksam wird, daB die eier nun ihren
lauf dndern und dem mann folgen: sie springen jetzt
also auch in entgegengesetzter richtung.)

viele eier rollen hinter dem mann drein: kleine, grofe,
eine ziemlich belebte strafe.

ldden mit kinderwagen. die eier hipfen durch offene
ladenturen.

die eier springen in die kinderwagen.

eine frau nach der anderen (zehn) schiebt kinderwagen
durch die ladentir auf die strafe.

wieder die menschen, die eier, die zwischen ihren beinen
rollen.

vorn l&uft der mann. er biegt um eine ecke.

zehn schilerinnen eines mddchenpensionats, zwischen
ihren beinen die ejer.

an der ecke hipfen die eier unruhig umher: sie haben
den mann verloren.

ein ei rollt aus der menge der eier heraus, rollt weiter.
kommt schlieBlich an das tor eines hauses.

langsam geht die haustir hinter ihm zu.

portierloge. das gaffende gesicht einer dicken portier-
frau. vor erstaunen gedffneter mund.

die haustir 6ffnet sich wieder — sehr langsam —

ein junges mdadchen — hell und frisch — tritt aus der
tir. es knipst (rhythmisch) die eierschalen vom kleid ab.
die dicke portierfrau I&uft dem mdadchen nach, reicht
ihr eine riesige baby-milchflasche.

ironisch und Uberlegen léchelnd weist das mddchen die
flasche zurick. geht in ein kaffeehaus.

2.

kurze montagebilder aus dem kaffeehaus: kellner balan-
ciert; zeitungsmarder; hunde unter den tischen.

das junge madchen tritt in den vorgarten.

es setzt sich, schaut sich aufmerksam um. ausdruck des
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madchens ist heiter.

drauBen spaziergénger, die zeit haben und die eilen
mussen.

das madchen schaut auf die tasse nieder.

sie hebt die tasse zum mund — inhalt schokolade mit
sahne.

die sahne (Uberblenden):

kleine weife bliten — myrten — formen sich zu einem
kranz.

der kopf des madchens mit brautschleier und kranz.
kurz darauf der mann mit der maske.

das mdadchen setzt die tasse nieder, blickt auf.

in diesem augenblick gehen drauBen zehn manner in
derselben maske vorUber. neun der manner sind ziem-
lich unscharf.

das méadchen springt auf,

IGuft vor und schaut sich vergessend den mdnnern nach.
unschlissig geht sie wieder zurick, schaut unruhig umher,
setzt sich.

springt wieder auf.

lauft ein par schritte schnell, dann langsamer, Uber-
legend.

kehrt langsam wieder um.

auf halbem weg dreht sie sich entschlossen um und rast
durch die tischreihen.

kellner mit unmengen von geschirr und tabletts in der
hand stirzt rufend und unbeschadet seiner lasten wild
mit den armen gestikulierend hinter dem madchen her.
mann mit zeitungen blickt @rgerlich zwischen zeitungs-
bergen hervor, schaut dem mé&dchen witend nach.
kellner mit tabletts stofit gegen tisch des mannes.
zeitungen stirzen Uber dem mann zusammen; er ist ganz
verschwunden.

kellner stolpert, fallt aber nicht ganz. geschirr, tabletts
— alles jongliert er, kein tropfen kaffee in den tassen
ist verschittet. spiegeleier im glas hipfen.

das madchen steht draufden, blickt nach rechts und links.
das mdédchen geht nach links ab, wo die zehn mdnner
die strabe entlang gehen.

das mdadchen rast hinter den mdannern her.

es kommt atemlos in ihre nahe und stoppt sehr rasch,
um langsam an ihnen vorbeizugehen —

aber

die madnner sind gerade an einer straBenecke an-
gekommen. finf gehen nach links, fonf nach rechts.
das médchen kommt nun ebenfalls an der ecke an.

sie steht lange verzweifelt und ratlos da. wohin soll

sie gehen?

sie entschlieBt sich fiur die rechte finfergruppe, der sie
folgt.

auf halbem weg bleibt sie unentschlossen stehen, Gber-
legt.

sie lauft zurick, hinter der linken gruppe her.

auf halbem wege kommen ihr wieder zweifel, in schnell-
stem tempo rast sie hinter der rechten gruppe her.
die fonf mdnner gehen schneller die straBe entlang.
atemlos kommt das médchen wieder in ihre ndhe, stoppt
sehr rasch, um an ihnen vorbeizugehen,

aber

die fonf mdénner sind an der ecke angekommen, drei
gehen nach rechts, zwei nach links.

auch das mdadchen steht nun an der ecke. es Uberlegt
und entscheidet sich fir rechts,

auf halbem wege zurick nach links,

Uberlegung, umkehren nach rechts,

das mddchen lauft auBerst eilig der rechten gruppe
nach.

drei manner gehen die strafe entlang.

mit gedffnetem mund heftig atmend, ohne hut, mit
wirrem haar, rast das mé&dchen ihnen nach.

in der nahe der mdnner stoppt sie rasch, streift sich Gber
stirn das haar zurOck, setzt eilig hut auf, will an den
mdnnern vorbei — —

da

sind die drei manner an der ecke angekommen, zwei
gehen nach rechts, einer nach links.

das madchen kommt an der ecke an, ohne anzuhalten
oder zu Uberlegen lauft sie mechanisch nach rechts.
aber die manner sind bereits wieder an der ecke an-
gekommen, als das mddchen in ihre ndhe kommt.

die mdnner trennen sich: einer nach rechts, einer nach
links.

einen augenblick sieht man scharf die maske des mannes,
der nach rechts geht.

das madchen kommt erschopft an der ecke an.

fast stupide lauft sie nach rechts ein paar schritte.

das madchen bleibt platzlich stehen, wendet sich um,
um dem mann, der nach links gegangen ist, nachzusehen.
aber der mann ist bereits fort.

darauf wendet sich das médchen wieder nach rechts.
weit vorn tritt der mann gerade in ein haus.

das méadchen sturzt ihm nach.

das md&dchen steht keuchend unter einem toreingang.
dieser ist sehr groB, sehr klein davor das mdadchen. im
hintergrund noch viele torbogen, die sich wie ein alp-
druck auf das madchen legen.

das madchen wischt sich mide die stirn ab.

das mé&dchen steigt treppen hinauf. auf halbem weg
schwemmt eine putzfrau das mdédchen mit spUlwasser
zurGck. verzweifelt kémpft das mdadchen gegen das
wasser an.

eine frauenhand zieht an einer torklingel.

(diese szene wiederholt sich ofters.)

jedesmal, wenn das mdadchen aus einer wohnungstir
herausfliegt, ist ihr anzug demolierter:

einmal fehlt der hut,

dann kommt sie ohne mantel.

zuletzt wird ihr aus einer tir heraus die handtasche
fortgerissen. .

mit einem ruck offnet sich die tasche: geldsticke und
scheine fallen heraus, und zwar in die wohnung hinein.
die tOr wird zugeschlagen, das geld ist weg. erfolglos
hdmmert das médchen mit beiden fausten gegen die tir.
mUde und zerschlagen wendet sich das madchen ab.
das méadchen klopft an einer wohnungstor.

eine frau &ffnet — schottelt den kopf.

ein schatten im hintergrund der wohnung. der mann
mit der maske?

das mé&dchen schiebt die frau beiseite, sturzt auf den
mann zu.

eine modellpuppe!

die wohnungsinhaberin kommt gelaufen.

das mdadchen zertrimmert wutentbrannt lampe, sthle,
tisch usw.

die fraven beginnen miteinander zu raufen.

das madchen fliegt schlieBlich in grofem bogen aus
der tir heraus.

nachdem es notdirftia den anzug in ordnung gebracht
hat, setzt es seinen weg fort.

vollkommen am ende aller krafte lauft das madchen
einem brieftrédger in den weg.
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in dessen riesenhafter posttasche beginnt das méadchen
eifrig zu wuhlen.

der brieftrdger packt das médchen und schleudert es
beiseite.

das madchen fliegt in eine aufgebotstafel.

hinter dem gitter beginnt sie sofort heftig zappelnd
fluchtversuche.

schlieBlich gelingt es ihr loszukommen, durch das
maschenwerk des gitters zu schlipfen.

im hintergrund die gitter, Oberblendet in flurfenster. das
mé&dchen steht vor dem letzten treppenaufgang.

ein halbes stockwerk héher ist die letzte tir.

mit neuem mut steigt das médchen die letzten stufen
hoch.

das méadchen klingelt.

der junge mann mit maske &ffnet.

das mdadchen will sofort hineinstirzen, aber dicht vor
ihrer nase fliegt die tir zu.

verblufft klingelt das médchen sofort nochmals.
vergebens — sie wartet lange.

langsam steigt das mdédchen ein paar stufen herunter,
bleibt auf dem treppenabsatz stehen.

sie Uberlegt,

geht nochmal zur tir und klingelt.

wartet wieder vergebens.

sie geht wieder bis zum treppenabsatz herunter.
denkt nach, wirft einen blick auf die tir, geht un-
entschlossen und hoffnungslos noch einmal zur tor
zurick.

sie klingelt,

wartet vergebens.

das médchen geht sehr langsam zwei treppen hinunter
und drei stufen.

sie dreht sich dann kurz um, rast die treppen hinauf und
wirft sich mit aller wucht gegen die tir, die in trimmer
geht.

3

drinnen ist der mann mit der maske. er kimmert sich
gar nicht um das médchen. er greift eier aus der luft,
wirft sie wieder fort.

die eier hipfen und springen um ihn herum. ein paar
zerplatzen.

das madchen, das eben die tir zertrimmert hat und mit
groBem schwung in das zimmer flog, stoppt und grift.
der mann setzt das spiel mit den eiern unbekimmert fort.
unentschlossen steht das méadchen und grit dann noch-
mals.

wieder bleibt der mann unbershrt.

da geht das madchen energisch auf ihn zu, packt ihn
am arm.

der mann kehrt dem mddchen den ricken zu und laft
sich nicht stéren.

das madchen packt ihn nun an beiden schultern, schittelt
ihn mit witendem gesicht.

da steht plétzlich Oberdimensional der standesbeamte
im zimmer; er tradgt gehrock und zylinder. in der hand
hat er ein flammendes schwert erhoben.

vor ihm: der mann und das mddchen schlagen militdrisch
die hacken zusammen und fassen sich bei den hénden.
das schwert des standesbeamten verwandelt sich in eine
scharpe.

er geht um die beiden herum und schlieBt einen leuch-
tenden ring um sie.

der standesbeamte verschwindet ebenso plétzlich wie
er kam, indem er durch die wand geht.
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der mann und das madchen setzen sich an zwei tisch-
enden einander gegenuber.

sie reden miteinander, wobei eins dem andern mit
kihlem interesse zuhért, fast reden sie aneinander vor-
bei. sie schneiden grimassen. plétzlich springt das
madchen auf.

der mann nimmt seinen hut, kifdt die frau auf die stirn
und verlaBt das zimmer.

die frau geht zum fenster.

kinder in parks spielen mit bdllen, kinder auf baustellen
buddeln im sand, lachende kindergesichter. (frohling.)
der mann geht in das standesamt.

der standesbeamte schreibt in ein grofes buch das eben
von dem mann gemeldete kind ein.

der haushalt des jungen paares ist @rmlich: schmierige
kinder, ganz kleine und gréfere. die frau dazwischen,
verzweifelt.

der mann steht am fenster, schaut auf die strafde hin-
unter.

blohende bdume, junge mddchen, rasende autos auf
hellen landstrafyen.

der mann nimmt den hut.

er geht in das standesamt.

der standesbeamte trégt ein neuves kind in das buch ein.
die frau steht am fenster.

unten kinder: in parks spielen sie mit schneeballen, auf
den baustellen fahren sie schlitten. lachende kinder-
gesichter.  (winter.)

der mann geht wieder in das standesamt usw.

neun mdnner mit maske gehen vorbei.

die frau lauft zur wohnungstir hinaus auf die treppe,
als wellte sie den mannern folgen.

sie kommt, nachdem sie immer nachdenklicher und lang-
samer gegangen ist, ins zimmer zurUck.

wieder der darmliche haushalt, die vernachldssigten
kinder.

der mann kommt nach hause, er grift nicht, wirft witend
seinen hut auf das bett.

die kleinsten der kinder weinen.

das gerichtsgebdude, wo die scheidung beantragt wird.
der richter; vor ihm sehr klein im ring die beiden men-
schen, die versuchen, nach verschiedenen richtungen aus-
einanderzukommen. als ihnen das nicht gelingt, kehren
sie sich gegeneinander und beginnen zu streiten.

der richter legt seine hdnde zwischen die beiden, schiebt
sie auseinander.

der ring zerbricht.

das madchen lauft eilig davon, es tragt die eine ring-
halfte.

das madchen mit der ringhdlfte lauft ziemlich schnell
durch die strafden.

ein mann mit maske schaut sich nach dem mdadchen um.
er folgt ihm.

an der straBenecke trifft das méadchen mit einem weite-
ren mann, ebenfalls mit maske, zusammen.

dieser schlieft sich dem ersten mann an.

das madchen laufi noch schneller.

immer mehr und mehr manner folgen ihm.

das madchen wirft schlieBlich die eine ringhdlfte fort.
die ringhalfte verwandelt sich in eierschalen.

die eierschalen rollen hinter dem mddchen her, holen
es ein.

die eierschalen schiiefen das mé&dchen ein.

ein ei rollt schnell und schneller davon.

viele manner mit maske laufen und laufen.

das ei rollt einen abhang hinunter.
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es rollt unter ein porzellanhuhn. die mdnner stehen um das porzellanhuhn herum.
die manner rollen ebenfals den abhang hinunter. sie  der kopf des huhnes. es blinzelt mit den augenlidern
Uberschlagen und UOberkugeln sich, manche bleiben  aus gips.
liegen, manche raffen sich auf.
1925—1930

nachwort

fr. kalivoda, brno 1936

bei der redaktionellen zusammenstellung dieses heftes war ich von der absicht geleitet, den entwicklungsweg der
visuellen kunst, die linie ihrer entwicklung anzudeuten. dies ist das grundsétzliche programm meiner zeitschrift: sie
soll die problematik der modernen kunstformen erértern, die genauen beziehungen zwischen allen kunstgattungen
zeigen und im besonderen die verbindung aufweisen, die zwischen malerei, fotografie und film besteht.

um diese einheit der kunst zu dokumentieren, wahlte ich das reiche, vielverzweigte schaffen eines einzelnen kinstlers
— [. moholy-nagy, der Ober das problem aus eigener erfahrung und auf grund eigener arbeit viel zu sagen wubte.
moholy stellte sich eine so breite arbeitsbasis, wie sie kaum einem anderen kinstler der gegenwart eigen ist. es soll
nun aber nachtréglich gesagt werden, daB es sich hier keineswegs um den versuch einer monografie des kinstlers
handelt (dazu ware der kleine band nicht ausreichend, und nur als informativen hinweis schrieb siegfried giedion
seine einflhrung). vielmehr wurde ein versuch unternommen, aus moholys arbeit ein spezialproblem heraus-
zugreifen: das problem des lichtes, das ohne zweifel — begUnstigt durch neue technische méglichkeiten — das
dominierende kinstlerische problem der ndchsten jahrzehnte, wahrscheinlich jahrhunderte bilden wird. eindeutig
kommt diese tendenz bereits in der malerei des neunzehnten und des beginnenden zwanzigsten jahrhunderts zum
ausdruck, und es ware falsch, nur Gber die raumproblematik der neuen malerei zu sprechen. die beschdaftigung mit
dem licht im allgemeinen hat auch dessen besondere raumzeitliche funktion klargelegt. aber das synthetische bleibt
doch — das licht. die ganze abstrakte malerei ist ein erster schritt zu neuen formen der lichtgestaltung. es gilt,
hier weiterzuschreiten.

nach meiner auffassung stellt die manuelle malerei nur ein wichtiges pddagogisches moment dar — ein erziehungs-
stadium des kinstlers wie des beschauenden —, ohne welches wir uns die zukunft optischer gestaltung schwer vor-
stellen konnen. ein beispiel: die gegenwartig vorherrschenden thematischen filme werden als solche eigene
bedeutung verlieren, sobald die in ihnen behandelten aufgaben der lebensorganisation endgiltige I6sungen gefunden
haben. dann wird — neben anderen gattungen abstrakier kunst — der abstrakte film zu worte kommen. nachdem
wir schon heute die auBerordentlichen leistungen der ersten bahnbrecher des abstrakten films sehen, ist zu erwarten,
daf sich der abstrakte film auf neuen wegen entwickeln wird. :

moholys malereien und zeichnungen stellen studien zu einer grofen reihe abstrakter filme dar. ja sie sind als
entwirfe [statischer fasen abstrakter filme zu bezeichnen (auch dann, wenn der maler sie als autochtone tafelbilder
geschaffen hat). nicht nur durch diese bilder, sondern auch durch eine reihe neuer technischer errungenschaften
wird die abstrakfe filmgestaltung schon jetzt bedeutsam angeregt.

auch die kameralose aufnahme, das fotogramm, fihrt zu einer neuven form des abstrakten films. und auch hier sind
die zahlreichen fotogramme moholys als teile abstrakter filme anzusehen, die ausschlieBlich auf der produktivitét
des lichts beruhen. in diesem zusammenhang wird durch moholy auch die idee reflektorischer lichtspiele in freiem
und geschlossenem raum aufgeworfen.

leider werden die probleme der abstrakten kunst heute vielfach noch miBverstanden. man hat die abstrakte, gegen-
standslose kunst auf die prifungswage des sozialismus gelegt. zugegeben: es besteht die notwendigkeit einer
aktiven revolutionaren kunst, die sich in den dienst des kulturkampfes for neve lebensformen (fir eine neue gesell-
schafts- und wirtschaftsordnung) stellt. aber man muf klar sehen: eine solche aktive kunst — so wichtig sie auch
als waffe ist — steht abseits der [kunstetwicklung, als eine isolierte periode der kunsthistorie. sie bringt jene
entwicklung im ganzen nicht weiter (héchstens mittelbar, indem sie gesellschaftliche verénderungen durchzusetzen
bemuht ist). in einer nicht sehr fernen zukunft wird die kunst in ihrer gesamiheit die periode des abstrakten antreten.
schon heute aber kampft die avantgarde fir die neuen kunstformen. sie realisiert diese trotz den ungeheuren tech-
nischen schwierigkeiten auf experimentellem wege.

mart stam (amsterdam) erzdhlte mir nach seiner riickkehr aus der udssr ein charakteristisches erlebnis. ich gebe es
hier mit eigenen worten wieder, da es die wichtigkeit des ausbaus einer grofen gattung der abstrakten kunst — der
reflektorischen lichtspiele — zeigt:

mart stam hat for die neue industriestadi magnitogorsk pléne entworfen. die arbeiter hatten, wie iblich, dariber
das entscheidende wort. »gut hast du’s gemacht«, bemerkte der kligste nach langen, ernsten diskussionen, »aber
etwas fehlt doch! ich war einmal in berlin; eines abends ging ich durch die friedrichstraBe. weiBt du, die groBen
schattenbildenden fassaden mit den unzdhligen vielfarbigen bewegten reklamelichtern — das war schén!  und das
fehlt uns in deinem plan. ich will eine solche friedrichstraPe in magnitogorsk habenl« als mart stam die episode
erzahlte, lachelten die zuhdrer. man sprach von reaktiondren empfindungen des russischen arbeiters; man sprach
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davon, dabB dieser arbeiter trotz der herrschaft des sozialismus gewisse dinge wolle, die er beim feindlichen kapitali-
stischen nachbarn neidisch betrachte. mag das auch manchmal stimmen — diesmal ist der sowijetarbeiter im recht.
er sieht in den planen zu einer neuen stadt eine gelungene organisation seiner wohnungs-, arbeits- und rekreations-
statte; eine erfullung seiner vitalen lebensbedirfnisse.  der sozialistische arbeiter will aber dariber hinaus
schépferischen kulturellen reichtum, der zum vegetativen in wechselbeziehung steht. wenn er von der effekivollen,
aber ungeordneten lichtreklamewirrnis der berliner friedrichstrae gefesselt war, dachte er ganz instinktiv an ein
lichtspiel im freien raum. natirlich wird ein fortschrittlicher architekt in einer neugeplanten sozialistischen siedlungs-
anlage kein lichtreklamepanoptikum einer kapitalistischen grofstadt rekonstruieren wollen. aber das bedurfnis des
befreiten menschen nach kulturellem Gberschuf® — nach einem lichispiel im freien raum — ist durchaus legitim. und
man muP diesen wunsch in die wirklichkeit umsetzen. moholys projekt eines stédtelichtspiels wird hier aktuell.
alles, was moholy hier angefGhrt hat: das bedirfnis nach lichtsensationen, lichtfresken, gesteigerten formen des reflek-
torischen lichtspiels, die notwendigkeit, die technik der scheinwerferkanonen, der projektion auf wolken, des licht-
spiels im geschlossenen raum und endlich auch des abstrakten absoluten films fortzuentwickeln: das alles steht im
mittelpunkt der kUnstlerischen interessen allernéichster zukunft.

samtliche artikel von . moholy-nagy, london, siegfried giedion, zirich und fr. kalivoda, brno wurden in deutscher
sprache verfaft.
die druckkorrektur der deutschen texte besorgte will schaber, brno.
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bibliografie I. moholy-nagy

biicher:

monographie (horizoni), verlag ma (wien 1921)

buch neuer kinstler, verlag ma (wien 1922)

malerei - fotografie - film, verlag albert langen (minchen 1925)
malerei - fotografie (moskau 1929)

vom material zur architektur, verlag albert langen (minchen 1929)
vom material zur architektur (fokyo 1930)

60 photos |. moholy-nagy, verlag klinkhardt & biermann (berlin 1930}

the new vision, verlag harcourt brace & co. (new york 1931)

filme :

berliner stilleben (1926)

marseille vieux port (1929)

lichtspiel schwarz-weif3-grau (1930)
ténendes abc (1932)

zigeuner (1932)
architecturecongress athen (1933)

an ocean tale (1935)
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1

anthony bertram: the house: a machine for living in
(a summary of the art and science of homemaking con-
sidered functionally). illustrated by a. g. wise, a. r. i. b. a.
london 1935.

a. & c. black limited, 4, 5, 6 soho square, london w. 1.

f. x. bohm: barva v teorii a v praksi. praha 1932.

jednota ¢eskoslovenskych matematikd a fysikd, 25 ziind, praha 2.

jaroslay boucek: sensitometrie chromované Zzelatiny (sen-
sitometrie der chromatgelatine). »sbornik vysoké skoly

technické v brnéc, svazek 9, spis 33. brno 1935.
komise: knihkupectvi a. pisa, 28 &eskda, brno.

jaroslov boucek: études sur la sensitométrie de la géla-

tine bichromatée. paris 1935.
revue d’optique théoretique et instrumentale, 165 rue de sévres;
3 et 5 boulevard pasteur, paris 15e.

menno ter braak: de absolute film. »serie monografieén
over filmkunst« 8. omslag van piet zwart. rotterdam
I

w. |. & |. brusse’s uitgeversmaatschappij n. v., rotterdam.

bohuslav fuchs, jindfich kumpost: cesta k hospodarské
obrodé ¢&sr. (schema dopravniho plédnu a jeho hospo-
darské dusledky. vyzkum brnénského regionu.) upravil
zdenék rossmann. brno 1935.

ndkladem vlastnim. 12 zdbranského, brno 16.

jiindfich halabala, josef poldsek: jak si zaridim byt
(levné, moderné, hygienicky). upravil zdené&k rossmann.

olomouc 1935.
index, 18 klicperova, olomouc.

raffaello giolli: alberto sartoris.  »collezione architetti

nuovi¢ 3. milano 1935.
campo grafico, 9 via rugabel 1a, milano.

|. i. jordaan: dertig jaar film. »serie monografieén over

filmkunst« 2. omslag van piet zwart. rotterdam 1932.
w. |l. & j. brusse’s vitgeversmaatschappij n. v., rotterdam.

jaroslav kopa: éesti malifi impresionisté. typografickd
Uprava fr. kalivoda. brno 1934.
nakladatelstvi barvi¢ a novoiny, 13 &eskd, brno.

simon koster: duitsche filmkunst. »serie monografieén
over filmkunst« 5. omslag van piet zwart. rotterdam
17811

w. |l. & |. brusse’s vitgeversmaatschappij n. v., rotterdam.

lou lichtveld: de geluidsfilm. »serie monografieén over
filmkunst¢ 10. omslag van piet zwart. rotterdam 1933.
w. |. & j. brusse’s vitgeversmaatschappij n. v., rotterdam.

peter meyer: moderne architektur und tradition. zirich
1928.

verlag dr. h. girsberger & cie, 40 kirchgasse, zirich.
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doslé knihy . eingetroffene biicher . books submitted . livres parvenus a la rédaction

peter meyer: moderne schweizer wohnhé&user.  zUrich
1928.

verlag dr. h. girsberger & cie, 40 kirchgasse, zirich.

i. f. otten: amerikaansche filmkunst. »serie monografieén
over filmkunst¢ 7.  omslag van piet zwart. rotterdam
1931.

w. . & j. brusse’s vitgeversmaatschappij n. v., rotterdam.

herbert read: art and industry (the principles of industrial
design). typography and cover design by herbert bayer.
london 1934.

faber & faber limited, 24 russell square, london w. c. 1.

c. i. graadt van roggen: het linnen venster. »serie mono-
grafieén over filmkunst« 1.  omslag van piet zwart.
rotterdam 1931.

w. |. & j. brusse’s uitgeversmaatschappij n. v., rotterdam.

franz roh: nach-expressionismus. magischer realismus.
(probleme der neuesten europdischen malerei.) leipzig
1925,

klinkhardt & biermann verlag, berlin w. 10.

elisabeth de roos: fransche filmkunst. »serie monogra-
fieén over filmkunst« 6. omslag van piet zwart. rotter-
dam 1931.

w. |. & j. brusse’s vitgeversmaatschappij n. v., rotterdam.

fritz rosenfeld: der goldfasan. drei legenden. aus-

gestattet von erna yoshida blenk.  zUrich 1933.
bichergilde gutenberg, zurich, wien, praha.

else riUthel: anbruch des tags. gedichte. typographie
von fr. kalivoda. brno 1936.

verlag »der monat«, praha—wien.

will schaber: thomas mann. (zu seinem sechzigsten ge-
burtstag.) zUrich 1935.

verlag oprecht, zirich.

henrik scholte: nederlandsche filmkunst. »serie mono-
grafieén over filmkunst« 3. omslag van piet zwart.
rotterdam 1933.

w. |. & j. brusse’s vitgeversmaatschappij n. v., rotterdam.

karel teige: neimensi byt. »edice soudobé mezindrodni

architektury« 1. Uprava karel teige. praha 1932.
nakladatel véaclav peir, 32 jeénd, praha 2.

karel teige: prace jaromira krejcara. (monografie staveb
a projektd.) »edice soudobé mezindrodni architektury« 2.

Uprava karel teige. praha 1933.
nakladatel véclay petr, 32 jeénd, praha 2.

jan tschichold: typographische gestaltung. basel 1935.
verlag benno schwabe & co, 27 klosterberg, basel 10.

eduardo westerdahl: willi baumeister. tenerife 1934.
ediciones »gaceta de arte¢, isla de tenerife, canarias.
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die wohnung fir das existenzminimum (2. internationaler

kongref fir neues bauen). stuttgart 1933.
julivs hoffmann verlag, stuttgart.

rationelle bebauungsweisen (3. internationaler kongref

fur neues bauen). stuttgart 1931.
julius hoffmann verlag, stuttgart.

das wunder des lebens. ousstellung berlin 1935.  pro-

spektgestaltung herbert bayer. berlin 1935.
gemeinnitzige berliner ausstellungs-, messe- und fremdenverkehrs
gmbh, berlin-charlottenburg 9.

these antithese synthese. ausstellung  luzern 1935.

typographie von jan tschichold. luzern 1935.
kunstmuseum, luzern.

du temps que les surréalistes avaient raison. paris 1935.
édition surréalistes, paris.

vyroéné zprdva uchovskych 3kél a skoly umeleckych
remesiel v bratislave 1934—1935. (pGt rokov prdace
v novej budove.) tlaéovd Uprava zdenek rossmann.
bratislava 1935.

ndkladom sprdvnej komisie uéiiovskych 3kél a kuratoria 3koly ume-
leckych remesiel, 1 vazova, bratislava.

der schuh. (die geschichte seiner herstellung und seines

gebrauchs.) ausstellung basel 1936.
gewerbemuseum, basel.

druk funkcijonalny. biblioteka »a. r.« tom é.
drukarnia publ. szkoly dokszt. zawod. nr. 10 w todzi.

in den ndchsten heften erscheint eine regelmafige rubrik »hinweise«, geleitet von jan tschichold, basel.

felix synek

tovdrna registraénich potieb a knihafstvi

dodala spirdlovou vazbu pro tento sesit

fabrik fir registraturbedarfsartikel und buchbinderei

lieferte die spiralheftung fir dieses heft

praha VII, pristavni ¢. 1
brno, kfenovd 5l
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im verlag benno schwabe & co., base! 10, ist vor kurzem ein neues buch von jan tschichold erschienen:

typographische gestaltung

es enthalt eine darstellung der typografischen erneuerungsbestrebungen, an welchen der verfasser bekanntlich
groBen anteil hat. tschichold war viele jahre lehrer an der meisterschule for deutschlands buchdrucker in minchen;
er hat von dort aus die bildung des neuen typografischen stils entscheidend beeinfluBt und diesen von den schlacken
der ersten anfénge gereinigt. — der verfasser entwickelt die methodik der neuen gestaltungsweise als einer zugleich
technischen und kinstlerischen aufgabe. die satzbeispiele umfassen alle wichtigen aufgaben. die randgebiete der
fotografie, ihre anwendung im schriftsatz und die neue malerei werden ihrer bedeutung nach gewdirdigt und eben-
falls mit vielen unbekannten abbildungen belegt. ein teil der satzbeispiele ist auf verschiedenfarbigen papieren
gedruckt.

format a5 (148210 mm). 112 seiten auf kustdruck, werkdruck und verschiedenfarbigen papieren. mit vielen
ganzseitigen und kleineren abbildungen, darunter einer anzahl vielfarbiger. leinenband mit rickenschild.

preis 8°— schweizer franken

illustrierte prospekte kostenlos vom verlag benno schwabe & co., basel 10 (schweiz).

das aktuelle buch:
kunstmuseum luzern ausstellungskatalog

will schaber: these orp

& braque
3 ! antithese cile:
kolonialware macht weltgeschichte chirico
- 4 Syn'l‘hese derain
ein kulturkritischer exkurs ol
ernst
fernandez
giacometti
gonzalez
gris
hélion
kandinsky
klee
léger
miré
preis kartoniert sfrs. 4:50, gebunden sfrs. 6°- mondrian
nicholson
ozenfant
paalen
picasso
taeuber-arp

humanitas verlag, zirich (schweiz)
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angeboten: zu kaufen oder zu tauschen gesucht:

el lissitzky: figurinen. die plastische gestaltung der
elektromechanischen schau »sieg Uber die sonne« »de stijl.« einzelnummern oder komplette serie.
als oper gedichtet von a. krutschonijch, moskau

1913). 10 vielfarbige originallithos in mappe. alle »wieschtsch — gegenstand — obiekte. berlin 1922

blatter signiert. 55X48 cm. 1923. vergriffen. 150 sfr. nr. 1/2.

el lissitzky: proun. 1. kestnermappe. 1923. 6 mehr- »mac. wien ca. 1922-25. einzelnummern oder kom-
farbige originallithos, einige mit aufgeklebten plette seris.

teilen, titelblatt und mappe. alle blatter signiert.

60X45cm. vergriffen. 100 sfr. »i 10«. amsterdam. nr. 2—12, nr. 23 und folgende.
|. moholy-nagy: konstruktionen. 4. kestnermappe. sder sturm.« jahrgang 15, heft 3.

1923. 6 mehrfarbige originallithos, titelblatt und

mappe. 60X45cm. alle blatter signiert. vergriffen. »l'esprit nouveau.« paris. nos. 1—16 et 29, en ca-
100 sfr. hiers ou reliés.

bestellungen
richte man an ,telehor”, 37 plotni,
brno, ésr. angebote an ,telehor”, 37 plotni, brno, Csr.
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pismem futura vytiskla tento svazek
knihtiskdrna:

gesetzt aus der schrift futura. druck
der buchdruckerei:

pia

3;

R

\

komanditni knihtiskafskd spoleénost aug. Smerek a spol.
buchdruckerei -kommanditgesellschaft aug. $merek u. comp.

brno . brinn, cejl 21 telefon 15023
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$tocky pro tento svazek zhotovil graficky zdavod reprodukéni:

die klischees fir diesen band lieferte die graphische reproduktionsanstalt:

chemigrafia

|. hochmut, a. smekal, k. michdlek, j. machdacek

orno cerling: neve 4 el 157
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typografie . typografie . typography . typographie: fr. kalivoda

5 B 0 e




| ' |
| |

ool Ao

¢ 9 ¥ ¥ ¢ § ¢ ¢ ¢ ¢ @ @ @ @ @ @ @




ﬂ\\‘, (1 g b e e s AR 1 1 ] W2 0 S 7 6] WA WA WA WA WA WA WA WA WA VA WA WA VA VAR VAR VAV VAR VA A G

BTSSR W R R .,.%%:%:.7%.,.%%.7%%%%.r%%_..,%;..%;;}}._,,.,.;.,.,..,‘r ..v.,..r._f}\(.,..r;;ry




