Lutz Robbers
Film als Dispositiv in G: Material zur elementaren Gestaltung

Die zwischen 1923 und 1926 in insgesamt fiinf Ausgaben in Berlin herausgebene
Zeitschrift G: Material zur elementaren Gestaltung gehort zu einer Reihe von
Avantgardezeitschriften, die in jener als Ubergangsphase bezeichneten Periode
zwischen dem Ende der Dada Bewegung und dem Aufkommen des Surrealismus
in verschiedenen europiischen Metropolen publiziert wurden.! Ahnlich wie
Vetsch-Objet-Gegenstand, MA, Mécano, De Stijl oder ABC versuchte auch G die neu-
en Wirklichkeiten des modernen Lebens in ihrer heterotopischen Vielfalt auf in-
haltliche und formale Art und Weise darzustellen. In G finden sich reich illustrier-
te Beitrdge tiber Malerei, Architektur, Fotografie, Film, Stadtebau, Automobilde-
sign, Mode, Optophonetik, Vergniigungsparks und den «neuen Ingenieur». Be-
sonders der Film spielt in G eine zentrale Rolle: keinem anderen Thema wird eine
dhnliche Anzahl von Artikeln gewidmet. Doch ist es nicht allein der redaktionelle
Anteil des Films oder die visuelle Prdsenz von Standbildern und Celluloidstreifen,
die G als Filmzeitschrift> erscheinen ldsst. Vielmehr soll hier gezeigt werden,
dass dem Film eine Sonderstellung zukam, weil dieser in einem besonderen Ma-
Re die von G propagierten Qualitdten der «elementaren Gestaltung» — Bewegung,
Objektivitdt, Prazision, Ganzheitlichkeit — in seiner Struktur, Funktionsweise und
Wahrnehmungspraxis verkorperte. Man konnte sogar soweit gehen, zu behaup-
ten, dass das Medium Film nicht bloR als formales Modell fiir die «elementare Ge-
staltung» fungierte, sondern die Zeitschrift in ihrer Ganzheit erst durch das Dis-
positiv des Filmischen zu fassen ist. Fiir die kurzlebige Zeitschrift G bedeutete
der filmische Apparat nicht bloR eine Erweiterung der beschridnkten menschli-
chen Wahrnehmung.2 Vielmehr werde ich in der Folge versuchen zu zeigen, dass
der Film eine epistemische Bedeutung fiir das gesamte G Projekt hatte. Durch sei-
nen Einbruch in die damals dominierenden Bedeutungsnetzwerke verschoben
sich die Grenzen des Denk- und Darstellbaren.

Auf den ersten Blick erscheint G als widerspriichliche Verflechtung unter-
schiedlicher Ideen, Bewegungen und Namen. Die erste als vierseitiges Faltblatt
im Tabloidformat erschienene Ausgabe versammelt eine heterogene Gruppe von
Autoren (Abb. 1): Hans Richter, Pionier des abstrakten Films und die treibende
Kraft hinter dem G Projekt; Raoul Hausmann, Dadaist der ersten Stunde und Ver-
fechter eines konstruktiven «Prdsentismus»; El Lissitzky, Naum Gabo und Antoi-
ne Pevsner, die an der Ersten Russischen Kunstausstellung 1922 in Berlin beteiligt
waren; Theo van Doesburg, Mitbegriinder der holldndischen De Stijl Bewegung;
der ehemalige Bauhausschiiler Werner Graeff; und der Architekt Ludwig Mies
van der Rohe.? Besonders die zentrale Rolle von Mies, der, wie Richter spater
schreibt, als «Hauptmitarbeiter» die Zeitschrift «wesentlich beeinfluRte», tiber-
rascht.* Zu diesem Zeitpunkt ist Mies weder Mitglied einer bestimmten Kunst-

32

4.2012

kritische berichte



Lutz Robbers Film als Dispositiv in G

nichi erkldren, sondern verdnds

(_\lplnphnnetik.

| Kunst soll das Leben

MATERIAL DER
NACHSTEN NUMMERN: s s

1 G: Material zur elementaren Gestaltung, 1923, Nr. 1, Doppelseite, innen.

stromung, noch fiir seine theoretischen Positionen bekannt (tatsdchlich hatte
Mies vor seiner Mitarbeit in G erst einen kurzen Artikel in Bruno Tauts Friihlicht
veroffentlicht).

Was diese Kiinstler verband, war weniger eine klar formulierte Programmatik
oder die Zugehorigkeit zu einer bestimmten Bewegung, vielmehr die gemeinsame
Bezugnahme auf den inhdrent vagen Begriff «elementare Gestaltung». Mies schil-
dert in einem spateren Interview, dass Gestaltung genau das Wort gewesen sei,
«das wir haben wollten». Fiir ihn sei Gestaltung «etwas sehr Bestimmtes, das ist
nicht so ein Firlefanz, nicht Design».> Was genau dieses «Bestimmte» war, ver-
mochte jedoch auch Mies nicht zu sagen oder zu erkennen. Nachdem Mies die von
Gropius organisierte Bauhausausstellung 1923 in Weimar besucht hatte und mit
Schrecken vom dort vorgefundenen «wiisten konstruktivistischen Formalismus»
und «kiinstlerischen Nebel» berichtet, vermutet er dhnliche Fehlentwicklungen im
Kreis der «G-Leute» — ohne jedoch den vermeintlichen Formalisten in den eigenen
Reihen identifizieren zu konnen.® Es war nicht mehr das Erscheinungsbild, an-
hand dessen sich das «Wesen» der jeweiligen Arbeiten ablesen lieR.” Das Problem
war, dass der gemeinsame Bezug auf den inhédrent unscharfen Begriff Gestaltung
zwar jenen fiir die Kultur der Weimarer Republik charakteristischen «Hunger nach
Ganzheit» (Peter Gay) befriedigte, gleichzeitig jedoch, gerade weil Gestaltung dy-
namische, offene Prozesse und die Vorstellung eines nicht auf die Summe seiner
Einzelteile reduzierbaren Ganzen implizierte, die zur Verfiigung stehenden Mittel
der Anschauung und Darstellung als unzureichend erscheinen lieR.
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Im diskursiven Kontext der Jahre 1921/1922 war die Betonung des Begriffs
Gestaltung auch als klare Abgrenzung zu jenen konstruktivistischen Kunststro-
mungen zu verstehen, die sich klar in den Dienst einer proletarischen Revolution
stellten.® Zwar implizierte auch «elementare Gestaltung» eine kollektive, fort-
schrittsorientierte und technikaffirmative Grundhaltung, um, wie es in der Titel-
unterschrift auf der Frontseite der ersten Ausgabe von G heift, die «allgemeine
Situation der Kunst und des Lebens zu kldren».® Die plakative Positionierung ei-
nes Zitats von Karl Marx in der ersten Ausgabe («Kunst soll die Welt nicht erkla-
ren, sondern verdndern.») unterstreicht unmissverstandlich den politischen Vor-
satz der Zeitschrift. Gleichwohl wendet sich G gegen die Instrumentalisierung
der Kunst durch politische Ideologien bzw. gegen jegliche Praxis des Gestaltens
zum Zwecke der Realisierung konkreter gesellschaftlicher Utopievorstellungen.
Vielmehr sei Kunst bereits a priori kollektiv, progressiv und politisch. Die Aufga-
be bestiinde darin, im «Material» bereits vorhandene «schopferische Energie»
freizulegen.0

Elementares Gestalten heiRRt nicht blof3, wie Richter und Graeff in ihrem ma-
nifestartigen Beitrag in G 1 proklamieren, «den Neigungen und Bediirfnissen der
Zeit entsprechen, sondern vor allem: neue Neigungen und Bediirfnisse schaf-
fen».11 Anstelle konkreter Rationalisierung, Typisierung und Planung des Exis-
tenzminimums geht es in G um die Schaffung von «neuem Leben und Uber-
fluR».12 Das G Projekt zeichnet sich somit durch einen scheinbaren Widerspruch
aus: um den Zustand schopferischer Abundanz und Kontingenz zu erreichen und
die produktive Unvorhersehbarkeit und Offenheit des Neuen zu gewdhrleisten,
wird die «vollige Beherrschung der Mittel» und das Erkennen einer «elementaren
Ordnung» und «GesetzméRigkeit» vorausgesetzt.!3 Der emphatische Materialis-
mus von G basiert letztendlich auf einem lebensphilosophischen Fundament, auf
dem Glauben an eine «innere Ordnung unseres Seins», die durch und in der Tech-
nik sichtbar und vermittelbar wird.*

Schenkt man den oft ungenauen Erinnerungen von Hans Richter Glauben, so
entstand G als Substitut fiir einen nicht realisierten Film und gleichzeitig als Pra-
parativ fiir zukiinftige Filmprojekte. Laut Richter ging der urspriingliche Griin-
dungsimpuls fiir die Zeitschrift von Theo van Doesburg aus, der auf Vermittlung
des Kunstkritikers Adolf Behne Ende 1920 nach Berlin kam.!® Bei dieser Gelegen-
heit kam es sehr wahrscheinlich zur ersten Begegnung mit Richter und Viking
Eggeling, als diese mit der Ubertragung von Reihenbildzeichnungen in das Medi-
um Film beschéftigt waren. Da sich die Filmproduktion als duf3erst schwierig he-
rausstellte, habe van Doesburg vorgeschlagen, das fiir die Filmproduktion vorge-
sehene Geld in die Griindung einer Zeitschrift zu investieren.6

Tatsdchlich konvergieren in G jene filmtheoretischen Grundpositionen, die
Eggeling und Richter, aber auch Behne, Hilberseimer, van Doesburg und Haus-
mann bereits vor ihrem Engagement in G entwickelt hatten. Hausmann preist
1921 in seinem Aufsatz «PREsentismus» den Film als Verwirklichung einer neuen
Kunst, die die «Synthese des Geistes und der Materie» ermogliche: «Unsere Kunst
ist heute schon der Film! Zugleich Vorgang, Plastik und Bild! Uniibertrefflich!»17
In Beitrdgen fiir die Zeitschriften De Stijl und MA skizzieren Eggeling und Richter
die ersten Umrisse einer neuen «Bewegungskunst».18 Bereits 1919, als beide sich
in Ziirich aufhielten und zum erweiterten Kreis der dortigen Dada Bewegung ge-
horten, hatten beide begonnen, mit sequentiellen Zeichnungen zu experimentie-
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VIKING EGGELING DREI MOMENTE DES HORIZONTAL-VERTIKALORCHESTERS

™

HANS RICHTER DREI MOMENTE DER KOMPOSITION SCHWER-LEICHT" (PRALUDIUM)

2 Hans Richter, Komposition <schwer-leicht> (Priludium), Viking Eggeling, Horizontal-Vertikalorchester, in:
De Stijl, 1921, Bd. 4, Nr. 7, S. 85.

ren. Diese Rollenbilder — prazise Studien von kontrapunktuellem Mit- und Gegen-
einander abstrakter Formelemente — waren als Vorstudien gedacht, die in der
Folge in das kinematografische Medium iibertragen werden sollten. Die Zeich-
nungen sind letztendlich arretierte Fragmente, sie stellen, wie Richter gleich am
Anfang seines Artikels «Prinzipielles zur Bewegungskunst» (1921) betont,
«Hauptmomente von Vorgangen dar, die in Bewegung gedacht sind. Die Arbeiten
werden im Film ihre Verwirklichung finden».!® Seinen Artikel illustriert Richter
mit kurzen, aus drei Einzelbildern bestehenden Sequenzen seiner Komposition
«schwer-leicht> (Prdludium) sowie Eggelings Horizontal-Vertikalorchester. (Abb. 2)
An die Stelle des abzubildenden Naturgegenstandes — selbst in abstrahierter
Form — tritt hier «der Vorgang selbst».?? In anderen Worten, die Zeichnungen
verweisen auf etwas, das das herkommliche Bild selbst nicht darstellen kann. Sie
sind ein visuelles Surrogat, das den Beschrankungen der alten medialen Welt Tri-
but zollt.

Laut Richter waren die Ideen fiir die neue Bewegungskunst vor allem Viking
Eggeling zuzuschreiben: «Erst durch die synthetische Losung von Formbeziehun-
gen, die ohne Naturanlehnung vielmehr auf einem polar-rhythmischen Anschau-
ungsprizip (mit allen Unterabteilungen der Rhythmik) beruhen, erkannte Viking
Eggeling die Moéglichkeit, rhythmische Vorgdnge auch auf die Zeit auszudehnen
und erschloR damit das Gebiet einer neuen Kunst.»?! Beeinflusst von der Lebens-
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philosophie Henri Bergsons, der musikalischen Kompositionslehre von Ferrucio
Busoni und der esoterischen Theorie der Exzentrik der Sinne von Ernst Marcus,
begann Eggeling schon frith mit vermeintlich wissenschaftlicher Prazision die
universellen Prinzipien eines «Optisch-Zeitlichen» zu definieren. Jenes rhythmi-
sche Spiel kontrapunktischer Formen erhebt bei Eggeling die Polaritdt «zum ge-
nerellen Lebensprinzip».?2 Dabei sei angemerkt, dass der Begriff der Form» in
den Diskursen von G meist vermieden und stattdessen vom «Material» gespro-
chen wird, das weder Vergleiche anrege noch Erinnerungen hervorrufe.?3

Auch wenn die Rollenbilder von vornherein als Vorarbeiten fiir die erst spater
realisierten abstrakten Filme wie Richters Rhythmus 21 oder Eggelings Diagonal
Symphonie gedacht waren, so ging es den beiden doch letztendlich nicht um den
Film an sich. Das kinematografische Bild veranschaulichte und verkorperte {iber-
zeugender als andere Medien jene neue fiir alle Kiinste und Lebensbereiche giilti-
ge «Universelle Sprache», die Eggeling und Richter bereits in einem 1920 verfass-
ten Pamphlet entwickelt hatten — ein sich am Modell der musikalischen Komposi-
tion orientierenden System kontrastierender elementarer Formen, die anstatt
auf eine auRerhalb des Zeichens befindliche Wirklichkeit oder Bedeutung zu ver-
weisen, unmittelbar erlebbar seien.?* Der Film ebnet den Zugang zum «Gesetz-
maRigen» und «Elementaren», er erzieht die Psyche des modernen Subjekts und
stattet sie mit «einer gewissen Denkfahigkeit» aus, die zwar in ihrem Bau vorge-
sehen ist, aber brach liegt.2® Tatsdchlich sei die neue universelle Sprache der dy-
namischen Kontrast-Beziehungen «maf3gebend in gleichem MaRe fiir Musik,
Sprache, Tanz, Architektur, Schauspiel»,26 doch bedurfte es des Films, um die
existierenden Potentiale freizulegen.

Der Begriff «Bewegungskunst» wird im selben Jahr auch von den spdteren G
Autoren Adolf Behne und Ludwig Hilberseimer propagiert. Als ehemaliger Schii-
ler von Heinrich Wolfflin und Georg Simmel, der sich bereits in den Zehnerjahren
in einer Reihe von Artikeln mit dem kulturellen Phdnomen Kino beschéftigte, er-
kennt Behne im Film die Moglichkeit einer grundlegend neuen Kunst, die die
«Vorherrschaft des Literarischen, des Wortes» zugunsten einer «unmittelbaren
Anschauung» des bewegten Bildes durchbricht.?” Der Film sei kein Derivat der
Malerei, sondern «die Materialisierung des Bewegungskunstwerks und damit ein
besonderes, neues, eigenartiges kiinstlerisches Mittel» dessen Eigengesetzlich-
keit und gesellschaftliche Relevanz Kiinstler wie Ruttmann, Richter und Eggeling
zu erforschen suchen.?® Nicht nur werden im kinematographischen Bild «reine
zweckfreie Bewegungsgesetze unmittelbar durch das Licht»?® erfahrbar; auch
animiere der Film zu aktiv gestaltenden, Gesellschaftlichkeit erzeugenden Rezep-
tionspraktiken. Der Architekt Hilberseimer wiederholt die Argumentation Egge-
lings und Richters und identifiziert in deren Filmen eine urspringliche «organi-
sche Sprache», die von «tiefster Bedeutung fiir die gesamte Menschheit» sei.3? In-
dem in der Bewegungskunst «die Konstruktionsprinzipien unserer eigenen Na-
tur» offengelegt werden, ermdglicht sie einen ersten Schritt in Richtung einer
«neuen dynamischen Architektur».3! Und auch Theo van Doesburg, der schon
lange vor seiner Mitarbeit an G am neuen Medium Film Interesse zeigte, sah im
abstrakten Film vor allem eine Méglichkeit, mit dem ephemeren Material Licht
einen zeitbasierten Raum zu bauen.32 Er erkennt im Film die konstruktiven Mit-
tel fiir die Sichtbarmachung und Gestaltung einer neuen Dimension mit Licht
und Zeit — eine Dimension, die er auch als Wesensmerkmal der modernen Archi-
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tektur erkennt:33 «Frei von Statik und Schwerkraft, kann der Film eine Licht- und
Zeit-Architektur schaffen, die unserem modernen Lebensgefiihl entspricht.»3*

Betrachtet man die erste Ausgabe von G, so fallen Ahnlichkeiten mit dem Er-
scheinungsbild der 1922 in Berlin von El Lissitzky und Ilja Ehrenberg herausgege-
benen Zeitschrift Vetsch-Objet-Gegenstand und insbesondere mit Moholy-Nagys
Dynamik der Gross-Stadt (1924) auf.3> Wahrend es Letztem jedoch darum ging,
mittels einer kakofonen Montage von Bildern, Typographie und graphischen Ele-
menten eine multisensorielle Reise durch den urbanen Raum via einer «Skizze zu
einem Filmmanuskript» zu imitieren,3¢ schafft G ein dynamischen Feld, in dem
die Materialitdt des Films selbst prasent gemacht wird. Entlang der Oberkante
der aufgeschlagenen Doppelinnenseite verlduft die Darstellung eines performier-
ten, aus insgesamt achtundzwanzig Bildern bestehenden Celluloidstreifens auf
denen abstrakte Formelemente aus Richters Film Rhythmus 21 zu sehen sind. Das
Einzelbild soll hier nicht isoliert betrachtet werden: zentral ist die Veranschauli-
chung eines Vorgangs, der in der Zeit und in Bewegung gedacht ist. Das Film-
band illustriert dabei einerseits die Grundideen der neuen Filmsprache, anderer-
seits kann es als Gebrauchsanweisung fiir eine «filmische> Rezeptionsweise der
gesamten Zeitschrift betrachtet werden. Richter schreibt im beigefiigten Text:

Film ist ein Spiel von Lichtverhéltnissen. [...] Die auftretenden Formen» sind de facto Be-

grenzungen von Vorgangen in verschiedenen Dimensionen (oder von Dimensionen in

verschiedener Zeitfolge). Die Linie dient zur Begrenzung bei Flachenvorgéangen (als Mate-
rial der Flachenbegrenzung), die Flache als Begrenzung bei Raumvorgangen. [...]

[ und - sind Hilfsmittel.

Das eigentliche Konstruktionsmittel ist das Licht, dessen Intensitdt und Menge. Die Ge-

staltung der Lichtnatur im Sinne einer zusammenfassenden Anschaulichkeit ist die Auf-

gabe fiir das Ganze. [...] Der einzelne sinnliche Gehalt der Fldache etc. — die (Formv (ob abs-
trakt oder nattirlich) — ist vermieden. Die auftretenden Formen sind weder Analogien noch

Symbole, noch Schonheitsmittel. Der Film vermittelt in seinem Ablauf (Vorfiihrung) ganz

eigentlich die Spannungs- und Kontrastverhéltnisse des Lichts. [...] Es wird versucht, den

Film so zu organisieren, dass die einzelnen Teile untereinander und zum Ganzen in akti-

ver Spannung stehen, soda das Ganze in sich geistig beweglich bleibt.37
Direkte Entsprechungen dieser theoretischen Neubestimmung des Films finden
sich in den an Richters Artikel angrenzenden Beitrdgen der ersten Ausgabe wie-
der. In «Zur elementaren Gestaltung» unterscheidet van Doesburg zwischen
«Hilfsmitteln», die die Illusion gegenstdndlicher Form geben und Symbole repra-
sentieren, und «elementaren Mitteln», die produktive Raum-Zeit Effekte auslo-
sen. Richters Rechteck «C» bezieht sich auf die verschiedenen Auspragungen von
van Doesburgs «Generalbass» der Malerei, Skulptur und Architektur. Naum Gabo
und Antoine Pevsner setzen sich in ihrem «realistischen Manifest» fiir die «Kine-
matik als ein neues Element der Kunst» ein. Und Hausmanns Vorstellungen einer
zukiinftigen «Optophonetik» werden ebenfalls mit einem Celluloidstreifen illus-
triert.

In seinem Beitrag Prounenraum folgt auch Lissitzky dem filmischen Paradig-
ma. «Der neue Raum braucht und will keine Bilder» schreibt er iiber den auf der
GrofRen Berliner Kunstausstellung 1923 gezeigten abstrakten Raum, schldgt aber
gleichzeitig vor, mittels einer «periskopischen Vorrichtung» animierte Echtzeit-
bilder in den geschlossenen Raum zu projizieren.38 Fiir die Illustration fiigt Lis-
sitzky drei Fotografien zu einem Storyboard zusammen, das die Raumbegehung
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3 El Lissitzky, Prounenraum, 1923, Abbildung aus: G: Material zur elementaren Gestaltung, 1923, Nr. 1, 0.S.

mit drei Standbildern simuliert und zugleich als Panoramaansicht rezipiert wer-
den kann. (Abb. 3) Daneben ist ein schematischer Grundriss des Prounenraums
platziert, auf dem die jeweiligen Blickpunkte des Betrachters bzw. der Kamera
eingezeichnet sind. Im Gegensatz zu Eggeling und Richter geht es Lissitzky
scheinbar weniger um die Freilegung einer neuen Sprache und die Méglichkeit
eines neuen Denkens mittels der Orchestration von Licht und Bewegung. Viel-
mehr reproduziert und kontrolliert er mit Hilfe der fotografischen Kamera die
konventionelle Raumerfahrung des Standbildes.

Allein Mies van der Rohes Beitrag scheint sich nicht dem neuen visuellen Pa-
radigma anzupassen. Wahrend er in seinem schlagwortartigen Text die Architek-
tur als animierte, prozesshafte Entitdt («Lebendig. Wechselnd. Neu.») beschreibt,
die sich weder an historischen noch an dsthetischen Vorbildern orientiert («Nicht
das Gestern, nicht das Morgen, nur das Heute ist formbar.»), sondern selbst «mit
den Mitteln unserer Zeit» raumbildend agiert, so mutet die Illustration des Biiro-
hauses — eine Reproduktion der groRformatigen (138 X 289 cm) Kohlezeichnung
— wie eine Demonstration perspektivischer Raumdarstellung an.3° Fast schon
emphatisch betonen die horizontalen Geschossboden des Biirohauses die Stra-
Renflucht. Das Gebdude selbst wird Teil der dargestellten stddtischen Szene. Auf
den ersten Blick erscheint Mies somit als Apologet genau jenes unzeitgemadf3en
Raum- und Bildregimes, das seine Mitstreiter in G zu iiberwinden suchten.

Doch ist eine alternative Leseart der Biirohauszeichnung méglich. Fir sich be-
trachtet dhneln die Fensterbdnder des Gebdudes Bildsequenzen und die horizon-
talen Geschossboden rein abstrakten Flachen, die «Raumvorgédnge» begrenzen.
Und selbst die Einbettung des Gebdudes in seinen historischen urbanen Kontext
funktioniert nach den Grundannahmen der «Universellen Sprache» Eggelings
und Richters: laut Werner Graeff sei es Mies in seiner Entwurfspraxis immer da-
rum gegangen, Bauten im Bewusstsein zu schaffen, dass diese in einer Umge-
bung stehen, die «ganz anders» sei. Das Spiel mit den Kontrast-Analogien be-
schrankt sich somit nicht auf die formale Orchestration von Linien und Flachen,
sondern findet auch auf historischer Ebene statt — und zwar beziiglich der vor-
handenen Stadt und beziiglich des tiberholten aber noch nachwirkenden Bildre-
gimes. Dabei sind die dunklen, schemenhaften Silhouetten der Gebdudefassaden
weniger realistische Abbilder einer existierenden oder imaginierten Stadt als
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4 Ludwig Mies van der Rohe, G: Zeitschrift fiir
elementare Gestaltung, 1924, Nr. 3, Titelblatt.

vielmehr Ruinen eines nicht mehr zeitgeméaRen Stadt- bzw. Bildraums. Und eben-
so eigenartig erscheint das Bilirohaus, das als strahlender Lichtkorper in der fins-
teren, gesichtslosen Stadtlandschaft zu schweben scheint. Mit Benjamin kénnte
man sagen, dass das Blirohaus keine Vision einer zukinftigen Architektur ist,
sondern dass Mies’ Bild einen geschichtlich erkenntnishaften «Moment des Er-
wachsens» impliziert, der die Architektur aus dem «Dunkel des gelebten Augen-
blicks» befreit. *° Genau wie die Rechtecke und Linien in Richters Zeichnungen als
«Hilfsmittel» zu verstehen sind, die nur in der Bewegung des Films erfassbar wer-
den, genauso veranschaulicht das Biirohaus ein aufblitzendes «Jetzt der Erkenn-
barkeit».*

Deutlich wird das fiir die Entwiirfe von Mies in dieser Periode charakteristi-
sche Spiel kontrapunktischer Analogien und Gegensatze auf der von ihm gestal-
teten Titelseite fiir die dritte Ausgabe von G, die im Juni 1924 erscheint. (Abb. 4)
Die Komposition besteht aus drei Elementen: der abstrakte Glasturm, der aus
vertikalen, in verschiedenen Graustufen gehaltenen Linien besteht, die sich zu ei-
ner rhythmischen Fldache verbinden; am Ful3e des Hochhauses erkennt man zu-
dem die schematisch-silhouettenhafte Darstellung eines traditionellen Hauses;
und schlieRlich den zur Seite gekippten, fast kreisrunden, roten Buchstaben G,
der sich semi-transparent iiber die Hochhauszeichnung legt. Architektonisches
Objekt und sprachliches Zeichen erscheinen hier dermafRen abstrahiert, dass rea-
le Beziige und symbolische Einschreibungen nicht in Betracht kommen. Indem
Buchstabe und Hochhaus sich visuell durchdringen, ersterer architektonisch
wird und letzteres den Charakter einer Rune annimmt, finden sie sich auf einer
gemeinsamen Ebene einer urspriinglichen elementaren Sprache. Nicht von unge-
fihr dringen sich gewisse Ahnlichkeiten mit den Arbeiten von Eggeling und
Richter auf. Dabei geht es weniger darum, was sich, wie Benjamin schreibt,
«durch» die Sprache ausdriicken ldsst, als vielmehr um den «unmittelbaren Aus-
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5  G: Zeitschrift fiir elementare Gestaltung, 1926,
Nr. 5/6, Titelblatt.

druck dessen, was sich in ihr mitteilt».#? Ob nun Buchstabe, Architektur, Film
oder die Zeitschrift selbst, alle diese sind Sprachen, die anstatt Inhalte, Formen
oder Bedeutungen zu tibermitteln, ihr «entsprechendes geistiges Wesen» mittei-
len.*? Die von Eggeling und Richter entwickelte «Universelle Sprache» versucht
genau diese «elementar-magische»** Eigengesetzlichkeit und Agentur der Spra-
che greifbar zu machen und damit die Vorrausetzungen zu schaffen, um «neues
Leben und UberfluR» entstehen zu lassen.*s

Mit diesem evokativen Titelbild lautet die dritte Ausgabe von G eine Zasur
ein. An die Stelle der konstruktivistisch-dynamischen Orchestration von Linien,
grafischen Elementen, Illustrationen und unterschiedlich grof3en Schrifttypen
tritt ein aufgerdumt niichternes Erscheinungsbild, das vor allem der klaren Glie-
derung von Texten und Bildern und der Verwendung eines eleganten Grotesk
Schrifttyps geschuldet ist. Aus dem grof3formatigen (45,5 X 29,2 cm), auf einem
einzelnen Blatt aus qualitativ minderwertigem Papier gedruckten G: Material zur
elementaren Gestaltung, wird die 68-seitige, im Magazinformat (25 X 17 cm) er-
scheinende G: Zeitschrift fiir elementare Gestaltung. Ging es in der ersten Ausgabe
noch darum, «die allgemeine Situation der Kunst und des Lebens zu kldren»,*6 so
verspricht G nun «53 Abbildungen von Eisenkonstruktionen, Olbildern, Modeob-
jekten, Autos, schonen Frauen, Polargegenden, usw.»*7 Zwar nutzt Richter die
Gelegenheit, in einem Artikel seine filmtheoretischen Thesen zu skizzieren und
dabei besonders die epistemisch-gesellschaftliche Dimension herauszustellen,
doch erscheint die Bewegungskunst nicht mehr als der gemeinsame Bezugshori-
zont der Zeitschrift.

In den letzten beiden Ausgaben, die nach fast zweijdhriger Unterbrechung
1926 erscheinen, zeigt sich G als reine Filmzeitschrift. Als alleiniger Herausgeber
wiederholt Richter in insgesamt elf Artikeln die Grundziige seiner filmtheoreti-
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schen Uberlegungen. Er spricht dem Film die Fihigkeit zu, die in der menschli-
chen Psyche vorhandene, jedoch brachliegende Fahigkeit freizulegen «in opti-
schen Reihen zu denken».*® Der Film selbst sei eine «neue Wahrheit», weil er dem
«optischen BewuRtsein des heutigen Menschen eine neue Dimension hinzuge-
figt [habe], in der die einheitliche Gestalt der Dinge im stdndigen Wechsel ihrer
Form zutage tritt.»*° Besondere Huldigung erfahrt in diesem Kontext der 1925
verstorbene Eggeling, der, obwohl er nie aktiv an der Zeitschrift beteiligt war,
doch als geistiger Initiator des G Projektes betrachtet werden kann. Gleichzeitig
erweitert die letzte Ausgabe, die sich als Themenheft ganz dem Film widmet, das
Spektrum filmtheoretischer Positionen. (Abb. 5) Mit Marcel L’Herbier, Philippe
Soupault, René Clair, Germaine Dulac und Fernand Léger sind es vor allem die
Protagonisten der franzosischen Film-Avantgarde, deren Ideen in Anschluss an
die 1925 von der Novembergruppe organisierten Film Matinee «Der absolute
Film» einem deutschen Publikum vorgestellt werden. Daneben wird auch der
kommerzielle Film behandelt. Der Architekt Hugo Hdring, der in den frithen
Zwanziger Jahren mit Mies das Biiro teilte und wie dieser Mitglied des Zehner-
Rings war, schreibt iiber die besonderen Bedingungen der baulichen Gestaltung
fiir das filmische Lichtbild.>? Hilberseimer fordert in seinem mit Bildern aus Ei-
sensteins Panzerkreuzer Potemkim illustriertem Beitrag den «politischen Film». Im
Gegensatz zu seinen fritheren Schriften zum Film, in denen das Politische noch in
der «organischen Sprache» der Bewegungen abstrakter Formen — «von tiefster
Bedeutung fiir die gesamte Menschheit»®! — zu finden war, erkennt er nun im
realistischen Film das «umfassendste Propagandamittel» fiir die Schaffung einer
neuen Gesellschaftsform.5?

Diese Wendung zum Film als Propagandamittel ist gleichbedeutend mit der
Abkehr von der utopischen Idee einer universalen Bewegungskunst, die angetre-
ten war, den Weg zu einer neuen Kunst, einem neuen elementaren Denken und
letztendlich einer neuen Gesellschaft zu ebnen. Anfangs wendete sich G an jenen
Leser, «der schon mit all den modernen Instinkt-, Empfangs- und Absendungs-
Apparaten ausgeriistet ist, die ihm Verbindung mit dem Leben sichern».3 Der
Film, die Architektur und auch die Zeitschrift selbst zdhlen zu diesen «Appara-
ten», die Korrespondenzen offenlegen sollten zwischen der modernen Technik
und einer elementar-magischen Universalsprache. In G blitzt somit der Umriss
einer post-humanistischen Moderne auf, die die Zeichen und Bilder jenseits ihrer
unmittelbaren Lesbarkeit und Transparenz als handlungsmachtige Entitdten be-
trachtet. Und der Film fungierte als erstes konkretes Werkzeug, das das «Ganze»
«in aktiver Spannung» und «geistig beweglich» zu halten vermochte.
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