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En linea con el compromiso del Circulo de Bellas Artes de plantear una profunda
revision historica y critica de la Modernidad y las realizaciones de vanguardia, nos enorgulle-
ce presentar, dentro de la Xlll Edicién de PHotoEspafa, y en colaboracion con La Fabrica, el
Martin-Gropius-Bau y el Gemeentemuseum de La Haya, E/ arte de la luz, retrospectiva del pin-
tor y fotégrafo de origen hungaro Laszl6 Moholy-Nagy (Bacsborsard, 1895 — Chicago, 1946),
uno de los mas importantes profesores y tedricos del arte y de la fotografia desde su trabajo
en la Bauhaus alemana, donde impartio clases entre 1923 y 1928.

El planteamiento de esta muestra, comisariada por Oliva Maria Rubio, es abordar el conjun-
to de la obra —pintura, fotografia, disefio, cine, escenografia— que Moholy-Nagy produce a
partir de 1922, afio en que comienza a desarrollar su nocién del arte como un arte de la luz.
Mas de doscientas obras que reflejan su intensa preocupacion tedrica por desarrollar un arte
total, lejos de divisiones genéricas o disciplinarias, y fundamentar el trabajo creativo en la
plasmacién y desarrollo de las cualidades propias de la luz. Asi lo dejé asentado en su ensa-
yo Pintura, fotografia, cine, publicado en 1925, y que representa el otro vector de su esfuer-
zo creador, volcado en el pensamiento y la docencia, a la que se dedicé tanto en la legenda-
ria Bauhaus como en la efimera continuacidn de esta escuela que fundé en Chicago a finales
de la década de 1930.

Esta muestra es, por Gltimo, una expresion mas del eco que la labor expositiva del CBA ha
adquirido fuera de nuestras fronteras, como ya ocurrid, entre otras, con las exposiciones
dedicadas a J. W. Goethe (Paisajes) o Le Corbusier (El poema del angulo recto). Asi, des-
pués de su montaje y residencia iniciales en Madrid, E/ arte de la luz viajara al Martin-Gropius-
Bau de Berlin y al Gemeentemuseum de La Haya, itinerancia que nos reafirma en nuestra
voluntad de colaborar, tanto en el plano conceptual como en el organizativo, con grandes

centros europeos e internacionales.

Juan Miguel Hernandez Leén
Presidente del Circulo de Bellas Artes
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OLIVA MARIA RUBIO

Laszlé Moholy-Nagy es una de las grandes figuras de la modernidad. Su concepcién de las
artes como un todo y su deseo de suprimir la separacién y jerarquizacion entre ellas; su con-
fianza en las posibilidades de una nueva cultura industrial en la que las distinciones entre arte
y no arte, entre artesania y produccién mecanizada dejaran de ser pertinentes; su pasion por
la pedagogia como medio para llegar al ideal del <hombre nuevo y total» y la necesidad del
arte para lograrlo; su anhelo de acabar con la nocién arcaizante de la figura del artista como
genio, su aspiracion al ideal de artista total... hacen de él una figura imprescindible y funda-
mental de la primera mitad del siglo xx.

A la vez tedrico y practico, Moholy-Nagy quiso ser un artista total. Pero a diferencia de la concep-
cion romantica de la Gesamtkunstwerk (obra de arte total) acufiada por Richard Wagner, que aspi-
raba a la unién de todas las artes en el arte dramatico, la concepcién de artista total en Moholy-
Nagy se plasmo en la creacion desde todos los medios: pintura, fotografia, disefio publicitario e
industrial, cine, escultura, escenografia... Y, lo que es mas importante, abogd no por la «obra de
arte total» junto a la cual la vida fluye por separado, sino por «la sintesis de todos los momentos
de la vida —que en si misma es una “obra total”— en la que se incluyan todas las cosas y se anule
cualquier posible separacion, una sintesis en la que todas las aportaciones individuales surjan de
una necesidad bioldgica y desemboquen en una necesidad universah.' A la Gesamtkunstwerk (obra
de arte total) anclada en la tradicién romantica, Moholy-Nagy opone el ideal de la Gesamtwerk
(obra total), anclado en lo bioldgico y Gnico capaz de sintetizar todos los momentos de la vida.
Una obra de arte total que fuese también vida, que superase la separacion entre arte y vida, otro
de los objetivos del gran proyecto de toda una generacion de artistas de la década de 1920.

Moholy-Nagy llevé a cabo una préctica experimental radical que no establece ninguna jerar-
quia estética entre sus distintos trabajos. No renuncia a ninguna de las practicas artisticas.
Deambula entre la pintura, la fotografia y el cine; se define a la vez como pintor y fotégrafo y
confiesa que él mismo ha enriquecido su actividad como pintor gracias a sus trabajos fotogra-
ficos, y a la inversa, problemas que se plantearon en sus cuadros fueron un estimulo para sus
experimentos fotograficos.? Esto supone una critica a la jerarquizacién de las artes, una impor-
tante contribucién a la equiparacion de los medios y una valoracién de practicas como la foto-

grafica, ain no considerada como arte.
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Asimismo, Moholy-Nagy dio una gran importancia a la educacién, a la que se dedica a partir de
1923, cuando entra a trabajar en la Bauhaus, en Weimar (1923-1925) y en Dessau (1925-1928), a
peticidn de su director Walter Gropius. Mas tarde, en Chicago, donde se instala en 1937, prose-
guirad su dedicacion a la ensefanza, primero con la creacion de la New Bauhaus, que pretende
continuar en los Estados Unidos los programas desarrollados por la Bauhaus en Alemania, y des-
pués en el Institute of Design de Chicago, donde permanecera hasta su muerte, en 1946. De Wei-
mar a Chicago, Moholy-Nagy se mantuvo siempre fiel a su ideal pedagdgico, concebido no tanto
como ensefanza sino como educacion moral del ser humano y considerado fundamental tan-
to para desarrollar las virtualidades de cada estudiante como para preparar la llegada del <hombre
nuevo y total», un hombre que integrara lo racional, lo afectivo y lo sensorial, al que aspiraron las
vanguardias de los afios 1920. En el texto «Compendio de un artista», que escribié en 1944, dos
afnos antes de su muerte y que podemos considerar en gran medida autobiografico, repasa algu-
nas de las preocupaciones que presidieron su empresa a lo largo de su vida y, a través de su
experiencia personal, trata de acercar la comprension del arte contemporaneo al espectador.
Siendo consciente de la dificultad que ello conlleva en una persona no habituada, se muestra sin
embargo seguro de que se «puede estimular el interés emocional e intelectual del observador
con el fin de que enfoque el tema con una actitud mas positiva». Esta convencido de que «la pre-
paracion intelectual y la critica pueden deshacer dogmas».® Si normalmente nos gusta lo que
comprendemos y buscamos aquellas cosas que conocemos de memoria, reflexiona, podremos
también comprender el arte contemporaneo si nos adentramos en él y entendemos sus reglas.
Moholy-Nagy no ceja en su esfuerzo de sacar el arte del ambito de los entendidos, uniendo arte
y vida, de integrar las précticas artisticas en la existencia cotidiana, de reafirmar el potencial
creativo de cada individuo. Moholy-Nagy aspiraba a que el hombre dejara de ser instrumento

para convertirse, mediante la actividad creadora, en el tnico constructor de su existencia.

Moholy-Nagy esta convencido de la importancia del arte y de su funcidn ideoldgica y formati-
va. «El arte —sefala— es el afilador de los sentidos, agudiza la vista, la mente y las sensacio-
nes».* Esto es algo que aborda en gran nimero de sus escritos y a lo que dedica también una
especial atencién en su ultimo libro, Vision in Motion, escrito en 1946 y concentrado en el tra-
bajo desarrollado en el Institute of Design de Chicago, donde presenta una amplia panoramica
de las relaciones entre el arte y la vida: «El arte es la mas compleja, vitalizadora y socializado-
ra de las acciones humanas. Por tanto, es de necesidad bioldgica. El arte sensibiliza al hombre
en lo mejor que es inmanente en él a través de una expresion intensificada que implica muchas
capas de experiencia».® Esa labor educadora la prosiguio a lo largo de toda su vida, trabajando
para sacar al arte de su esoterismo, de su limitacion a los especialistas, del misticismo que lo
rodea y de la busqueda de genios. Esta importancia en la labor educadora del arte, que tanto
preocupd al artista, ha dejado huella y podemos rastrearla en los programas didacticos de
muchos museos e instituciones en todo el mundo. La aportacion teérica de Moholy-Nagy se des-
arrolla de forma paralela a su practica artistica y pedagdgica. En sus numerosos textos ird desgra-
nando sus ideas y plasmara toda una estética artistica y pedagogica, que tendra uno de sus pun-
tos algidos en el ensayo Pintura, fotografia, cine publicado en 1925. En él, Moholy-Nagy elabora

una teoria estética de la luz. La luz como matriz del arte, el arte como arte de la luz. Esta teoria
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3. «Compendio de un artista»,
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cit., p. 406.
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6. «Nuevos métodos en fotografia»,
en Pintura, fotografia, cine;
Barcelona, Gustavo Gili, 2005,

p. 155.

7. Pintura, fotografia, cine; op. cit.,
p. 119.

8. Pintura, fotografia, cine, op. cit.,
p. 69.

9. «Compendio de un artista», op.
cit., pp. 406-414.

10. Una reconstruccion de este
proyecto ha sido realizado en 2009
con motivo del 900 aniversario de la
Bauhaus. La reconstruccion ha sido
llevada a cabo por Kai-Uwe Hemken
y Jakob Gebert, profesores de la
Kunsthochschule Kassel, Universitat
Kassel.

estética de la luz sera aplicada tanto a la pintura como a la fotografia y el cine, pero también a
la escenografia y al disefo. A partir de ahi, la luz fundamenta la obra tedrica y préctica de
Moholy-Nagy. Para el artista, cualquier arte adquiere sentido en la medida en que refleja la luz.
La pintura sera reinterpretada bajo este criterio constituido por la luz. En la fotografia y en el
cine esta teoria cobrard su maxima importancia. En la fotografia porque, como su misma etimo-
logia dice, es «escritura de la luz»;® en el cine porque su esencia reside en las «relaciones de
movimientos entre las proyecciones de luz».” Todo esto es posible, porque la invencién de los ins-
trumentos Opticos y técnicos proporciona al creador optico inestimables estimulantes. Los
medios técnicos abren la posibilidad al surgimiento de nuevos campos de representacion.
Engendran, ademas de la imagen a base de pigmentos, la imagen a base de luz; ademas de la
imagen estatica, la imagen cinética; ademas del cuadro, juegos de luz cinéticos; ademas de vas-

tos cuadros histéricos, peliculas que se extienden en todas las dimensiones.®

En «Compendio de un artista»,® se refiere a su evolucidn pictérica, a su encuentro con la idea
de «transparencia» y su consecucion de una pintura libre de toda presion representativa, capaz de
pintar no con el «pigmento» sino con la «luz». Hasta la aparicion de la fotografia, la pintura acu-
mulaba las funciones de representacion y de expresion en color. Con su aparicion, esas funciones
se separan, liberandose la pintura de la funcion de la representacion y pudiéndose centrar en la
creacion en color, en el color en si mismo. Es posible asi acceder a una expresion plastica pura,
inmediata, sin tener que recurrir a lo mimético. En su buisqueda de una pintura que refleje la luz,
Moholy-Nagy experimenta utilizando diferentes medios, como una pantalla sobre la que proyectar
los efectos luminosos del cuadro, pintar bandas similares a una celosia o reja, perforando las
superficies sélidas para que al ser iluminadas arrojaran figuras de luz y sombra sobre el fondo, pin-
tar en el reverso y anverso de las ldminas, pintar sobre laminas de celuloide unidas con gusanillo...

Todo ello, con el fin de conseguir cuadros mdviles, con sombras y reflejos siempre fluctuantes.

Si bien Moholy-Nagy se propone sustituir la «pintura estatica» —de caballete— por juegos lumino-
sos y proyecciones de diapositivas, es sobre todo en la fotografia y en el cine donde confia llevar
a cabo sus objetivos y donde encuentra las posibilidades de un arte adecuado a la civilizacién
industrial de los nuevos tiempos. Por ello, a partir de 1927, aunque sin abandonar la pintura, se
consagrara a sus experiencias escénicas, fotograficas, filmicas y cinéticas. Fue en el ambito de la
Bauhaus, aunque él no se ocupara de las clases de fotografia, donde Moholy-Nagy redacta Pin-
tura, fotografia, ciney lleva a cabo sus experiencias fotogréficas. Reinventa el fotograma, pura
«grafia de la luz» y demostracién de la capacidad para la produccion de la fotografia, al mismo
tiempo que en Paris Man Ray descubre el rayograma. Considera la fotografia como un medio
auténomo cuyas potencialidades estan por descubrir, critica el pictorialismo y aboga por una foto-
grafia radicalmente innovadora, creativa, productiva. Ve en la serialidad una de las caracteristicas
esenciales de la practica fotografica y contrapone al «aura» de la obra unica la multiplicidad ad
infinitum del cliché fotogréfico, anticipando las tesis desarrolladas por Walter Benjamin en La
obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (1936). Estas posibilidades que la técni-
ca ofrecia quiso llevarlas a la practica en Raum der Gegenwart (espacio de nuestro tiempo),™ un

proyecto de exposicion multimedia encargada por el Landesmuseum de Hannover en 1930 y que
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no llegé a realizarse, donde se incluia una amplia seleccion de tecnologias visuales (fotografia,
film, diapositivas, arquitectura, teatro y disefio), todo ello presentado a través de reproducciones,
con excepcion del Utensilio luminoso — Modulador espacio-luz (1922-1930).

La invencién del fotograma —fotografia sin cdmara— en 1922 pone de manifiesto un tipo de crea-
cién luminica en el que la luz, en cuanto nuevo medio para la creacion, se emplea de manera auto-
noma" y ofrece un rico potencial creativo. Supone un paso importante en la «filmacién de juegos
de luz continuos» y amplia el horizonte técnico mediante una forma de «estructurar la luz en el
espacio». Y sobre todo, atestigua que la «produccién» fotogréafica es posible. Permite comprender
que el instrumento mas importante del proceso fotografico no es la camara, sino la «capa sensi-
ble», y que el fotograma responde con mayor eficacia que la pintura a las exigencias de una esté-
tica de la luz que debe elaborar la modernidad. Al ser capaz de fijar sobre la capa sensible blan-
cos puros, negros profundos e infinidad de gradaciones de gris, el fotograma produce un efecto
«sublime, radiante, casi inmaterial», fuente de una «emocidn éptica» que Moholy-Nagy quiere sus-
citar y que se separa de la turbacién que los rayogramas surrealistas deseaban producir. También
en la eleccion de los objetos y en lo que el proceso pone en juego, el artista encuentra diferencias
con los rayogramas de Man Ray.” Moholy-Nagy, que trabajara en los fotogramas casi hasta el final
de su vida, utiliza todo tipo de objetos. Man Ray prefiere objetos artificiales con contornos bien
definidos (vasos, clavos, llaves, coladores, cristales...). Mientras Man Ray trata de «indagar lo
enigmatico, lo inquietante, lo insdlito», de «crear un aura para lo habitual», lo esencial para Moholy-
Nagy esta en el dominio de las intensidades luminosas, en el «milagro 6ptico del blanco y negro»
que debe surgir «por la irradiacion inmaterial de la luz», sin aludir a significados ocultos. Rechaza

también la evocacion, la analogia y la asociacién comunes a la estética surrealista.

El fotograma no agota el ambito de la fotografia «productiva». A ella se suman la fotoplastica y
la fotografia creativa con camara. En ésta, Moholy-Nagy destaca las fotografias de estructuras,
texturas y superficies, las fotografias realizadas de un modo poco convencional (vistas inusua-
les, transversales, picados, contrapicados, distorsiones, efectos de sombra, contrastes tonales,
ampliacion, microfotografias), las realizadas con sistemas de lentes nuevos, espejos céncavos
y convexos, las estereofotografias...”® En todo caso, la fotografia creativa es aquella que pone el
énfasis en la autonomia del medio, aquella que no reproduce la realidad sino que crea algo
nuevo a partir de sus propios medios. La fotoplastica —combinacién de fotomontaje y dibujo—
abre también las puertas a la superacion del proceso imitativo de la fotografia. Moholy-Nagy
sefiala la diferencia con los fotomontajes dadaistas. A los fotomontajes dadaistas realizados con
el propdsito de «intrigar», «hacer una demostracién» o confeccionar poemas visuales, se opone
la fotoplastica, una especie de «caos organizado», con un nicleo de significado y una vision cla-

ramente discernible que permite una percepcion clara del conjunto.

Moholy-Nagy se esforzara igualmente por sacar al cine de su papel reproductor para hacer un cine
productivo, que trabaje con la luz. Esta convencido de que el uso sistemético de luces y sombras
en el cine puede desembocar en el descubrimiento de una dimensién nueva, especifica del cine:

la de la luz, y de que la creacion consciente con fendmenos de luz implica un uso mas pleno de la
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pelicula como materia prima.”® En «Problemas del cine moderno» (1928-1930), tras analizar la
situacion del cine, revela las determinaciones esenciales del nuevo cine: luz, movimiento y monta-
je. Sugiere transformar los fondos escénicos en puros soportes luminosos, en fuentes de luz y de
sombra. Para acabar con el cine tradicional, sefiala dos vias, la del montaje y la del «policine», sus-
tituyendo la proyeccion estética de fotogramas en movimiento por proyecciones méviles en el espa-
cio. Asimismo, habria que sustituir la forma cuadrada o rectangular de la proyeccion que remite a
la pintura de caballete por una superficie hecha de esferas, sobre las que se proyectarian de forma
simultanea varias peliculas. En definitiva, se suefia con una pelicula que se despojara de toda anéc-
dota, de toda narracién, para elaborar un puro juego formal. Pero no se trata de «arte por el arte»,
sino que el fin de este cine seria la educacidn y la sensibilizacion de los 6rganos perceptivos.

La obra mas acabada de Moholy-Nagy en su persecucion de la creacion con luz es el Utensilio
luminoso — Modulador espacio-luz (1922-1930), un dispositivo para la «demostracién de fendme-
nos cinéticos y de luz» realizado por el artista tras ocho afos de experimentaciones y dos des-
pués de su salida de la Bauhaus. Se trata de un conjunto mecanico constituido por una estructu-
ra eléctrica de espejos y lamparas. Este Modulador, precursor del arte dptico y cinético de los
anos sesenta-setenta del siglo xx sobre los que ejercié una gran influencia, fue presentado por
primera vez en Paris en 1930, con motivo de la exposicion de la sociedad de artistas decorado-
res que tuvo lugar en el Grand Palais.” Muestra que se pueden conseguir vivos efectos de ilumi-
nacion por medio de la luz artificial regulable y que los impulsos eléctricos hacen posible la rea-
lizacién de movimientos precalculados, que pueden repetirse sin cambios. Asi, la luz y el
movimiento se convierten en elementos creativos. Para el artista, gracias al Modulador espacio-
luz, es posible la pelicula de exhibicion de luz. En 1930, Moholy-Nagy capturé los efectos de luz
y movimiento de su aparato en su film mas experimental Ein Lichtspiel — Schwarz-Weiss-Grau

(Juego luminoso — Negro-blanco-gris)®, donde enfatiza los contrastes de luz y de sombra.

También en las escenografias que Moholy-Nagy realizé por encargo de los dos teatros de
Opera de Berlin plasmé sus ideas modernistas y su estética de la luz. El primer encargo que reci-
bié de Otto Klemperer, en 1929, fue para realizar las escenografias de la 6pera de Offenbach,
Cuentos de Hoffmann. Luego vendrian Las bodas de Figaro, de Mozart, y El mercader de Berlin,
escrito por Walter Mehring y producido por Erwin Piscator. Para esos escenarios, Moholy-
Nagy transformé completamente los decorados clasicos por modernos espacios, en los que
utilizé materiales como el acero, diseid coloristas figurines, creé grandes perspectivas
mediante la iluminacion, utilizo proyecciones de estadisticas y esloganes... En 1931, para Madame
Butterfly, abandona los experimentos mecanicos a favor de una revolucién visual llevada a
cabo por medio de la luz cinética, la dramatica distorsidn producida por agitadas sombras y la

excitacion emocional de las transparencias y los transltucidos.>®

La distincidn entre produccion y reproduccion es fundamental en la obra de Moholy-Nagy. Uno
de los aspectos a tener en cuenta en una obra es su capacidad para integrar lo desconocido:
«Las obras son valiosas Unicamente si son capaces de establecer relaciones hasta ese momento

desconocidas».® Esto se sustenta en la idea de que la condicion humana aspira continuamente a
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captar nuevas sensaciones, lo que explica la permanente necesidad de experimentar nuevas for-
mas de creacidn. Las obras que se limitan a repetir relaciones ya conocidas seran denominadas
«reproductivas» y consideradas «un simple caso de virtuosismo»,? mientras que las que produ-
cen nuevas relaciones se denominan «productivas». Asi pues, la capacidad de la obra de arte
para producir algo nuevo —elemento fundamental de la modernidad— se convierte en un criterio
central. Moholy-Nagy asigna a la pintura, la fotografia y el cine el imperativo moral y estético de
lo nuevo, ya que el arte se debe adecuar a los nuevos tiempos y, por tanto, a la civilizacién indus-
trial. Consecuentemente con sus ideas, 1926 marca su apogeo en la produccion pictérica, para a
partir de 1927 dar lugar a las experiencias escénicas, fotogréficas, filmicas y cinéticas. Pero ello
sin renunciar a la pintura. Lo que hay que hacer, a su entender, es abandonar la pintura figurati-
va heredada del pasado y dar libre paso a la pintura no figurativa, o pintura «pura». La aparicién
de la fotografia es la ocasion de la pintura para liberarse de los imperativos de la representacion,
algo que también argumentaron mas tarde los surrealistas a la hora de desarrollar su teoria esté-
tica del arte, un arte que mirara hacia el interior y superara la vision renacentista del cuadro como
ventana abierta al exterior. Para el artista no se trata de elegir uno u otro medio, sino de apode-

rarse de la creacion optica utilizando cualquier medio.

La estética de Moholy-Nagy se estructura en torno al principio regulador de la luz, pero se fun-
damenta, como sefiala Dominique Baqué,* en la base biolégica. En varios de sus textos, el
artista reflexiona sobre el sujeto como cuerpo bioldgico y, aunque la definicion sobre lo bioldgi-
co no llega a una claridad meridiana, si podemos rastrear algunos aspectos que lo caracterizan.
En «La educacion y la Bauhaus» (1938), Moholy-Nagy sefala que lo «biolégico tiene que ver de
forma general con las leyes de la vida que garantizan un desarrollo organico» y que, por lo tanto,
tiene una funcion reguladora del cuerpo. En «Nuevos experimentos en el cine»2* (1933), se con-
cibe lo biolégico como una mezcla de la sensacién y el conocimiento. En otros textos se conci-
be como suma de lo psicofisico, del intelecto y del afecto. Es en Pintura, fotografia, cine donde
se reflexiona mas ampliamente sobre lo bioldgico. En uno de sus capitulos «Producciéon-Repro-
duccidnx», Moholy-Nagy considera al ser humano como «sintesis de todos sus sistemas funcio-
nales». En su concepcidn progresiva del ser humano, es decir, del hombre como algo perfecti-
ble, éste alcanzaria en cada época su plenitud «cuando los sistemas funcionales que lo
conforman —tanto las células como los érganos mas complicados— se perfeccionen y lleguen
intencionalmente hasta el limite de sus capacidades».?® Segin Moholy-Nagy, forma parte de la
condicién humana el hecho de que los sistemas funcionales nunca lleguen a agotarse, y que
después de cada sensacion nueva aspiren a captar mas impresiones. En esto radicaria la «nece-
sidad permanente de experimentar nuevas formas de creacion».?® Una concepcion del hombre,
de la historia y del arte en términos de progreso, otro de los postulados de las vanguardias his-

téricas y quiza también uno de los motivos del fracaso de las utopias vanguardistas.

A lo largo de su vida, Laszlé6 Moholy-Nagy defendié el ideal comunitario, mantuvo su pasion
por la pedagogia, la confianza en las posibilidades de una nueva cultura industrial y el mesia-
nismo del hombre nuevo, pero fue consciente de las dificultades de su realizacion, de los efec-

tos de resistencia inherentes al propio hombre. No por ello dejé de intentarlo.
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Wiederfinden
Johann Wolfgang von Goethe

Ist es moglich! Stern der Sterne,
Druck’ ich wieder dich ans Herz!
Ach, was ist die Nacht der Ferne
Fur ein Abgrund, fir ein Schmerz!
Ja, du bist es! meiner Freuden
SiBer, liber Widerpart;

Eingedenk vergangner Leiden,
Schaudr’ich vor den Gegenwart.

Als die Welt im tiefsten Grunde
Lag an Gottes ew’ger Brust,
Ordnet’ er die erste Stunde

Mit erhabner Schopfungslust,

Und er sprach das Wort: “Es werde
Da erklang ein schmerzlich Ach!
Als das All mit Machtgebarde

In die Wirklichkeiten brach.

Auf tat sich das Licht! So trennt
Scheu sich Finsternis von ihm,
Und sogleich die Elemente
Scheidend auseinander fliehn.
Rasch, im wilden, wiisten Traiimen
Jedes nach der Weite rang,

Starr, in ungemeBnen Raumen,
Ohne Sehnsucht, ohne Klang.

Stumm war alles, still und 6de,
Einsam Gott zum erstenmal!
Da erschuf er Morgenréthe,
Die erbarmte sich der Qual;
Sie entwickelte dem Triiben
Ein erklingend Farbenspiel,
Und nun konnte wieder lieben
Was erst auseinander fiel.

Reencuentro

iEstrella de estrellas, posible seria
vuelvo a apretarte en mi corazon!
Ah, la noche de la lejania

es un abismo, es un dolor.

iSi, dulce, de mis alegrias
querido adversario eres;
pensando en penas sufridas

me estremezco ante el presente.

Cuando el mundo en fondo profundo
yacia en el eterno pecho de Dios,

la primera hora ordend seguro

con sublime placer de creacion,

y dijo la palabra. «<iHagase!»

Sond entonces un iah! doloroso
cuando penetro en las realidades

el universo con gestos poderosos.

iLa luz se hizo! Se separé
timida la tiniebla de ella,

y los elementos en redor
separados se dispersan.
Pronto, en salvajes suefos,
busca cada cual la lontananza,
rigido, en espacios inmensos,
sin sonido, sin nostalgia.

iMudo era todo, silente y desierto,
Dios por vez primera en soledad!
La aurora cred en aquel momento,
que se compadecié de angustia tal.
De lo turbio ella desarrollé

de colores un sonoro juego

y lo que antes se separ6

ahora pudo amar de nuevo.
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Und mit eiligem Bestreben

Sucht sich, was sich angehort,

Und zu ungemeBnem Leben

Ist Gefthl und Blick gekehrt.

Sey’s Ergreifen, sey es Raffen,
Wenn es nur sich fat und halt!
Allah brauch nicht mehr zu schaffen,
Wir erschaffen seine Welt.

So, mit morgenrothen Fligeln,

RiB es mich an deinen Mund,

Und die Nacht mit tausend Siegeln
Kraftig sternenhell den Bund.
Beide sind wir auf der Erde
Musterhaft in Freud’ und Qual,
Und ein zweytes Wort: Es werde!
Trennt uns nicht zum zweytenmal.

Y con veloz tentativa

se busca lo que se pertenece,

y a la vida sin medida

sentir y mirada vuelven.

iSea prender o arrebatar,
siempre que se tenga y sostenta!
Al no necesita crear mas,
somos quienes su mundo crean.

Asi con un auroral vuelo,

me arrebaté hacia tu boca,

y la noche con miles de sellos,
la alianza refuerza luminosa.
Ambos somos en la tierra
modelos en pena y placer.

Y una segunda palabra isea!
No nos separa otra vez.

1. Cuando el mito, y con el mito la poesia, y con la poesia la filosofia se dirigen hacia atras en
el tiempo siempre pasado y nunca presente del origen, el pensamiento encuentra la luz. Esto es
lo que dice Wiederfinden, el mas bello y profundo poema del West-ostlicher Divan de Goethe,
en cuyo animo encontraban hospitalidad mito, poesia y filosofia. Pero la luz que esta en el ori-
gen no es ella misma el origen. El origen es antes que la luz.

La luz divide, dando figura a los cuerpos, y por lo tanto también a las ideas. Gracias a ella lo
Indistinto de lo Sagrado, abismo de Dios, se libera, se vacia. ¢Muere lo Sagrado en la Luz de
la distincion? éMuere Hén por obra de Nous, die ungeheure Macht des Negativen, la inmensa
potencia de lo Negativo? é¢Muere Dios al surgir la Luz? ¢O hay Alguien o Algo que protege a
Dios de Lucifer? La poesia de Goethe no nombra a Alguien, nombra Algo. Y no sélo porque

en el poema Dios es Al4, el Dios absolutamente Uno. Monos; y solo.

La dialéctica de Tiniebla y Luz, Noche y Dia, Caos y Cosmos, es mas «sutil» que la légica de
la contradiccién y la no-contradiccion. La malla de la red de los conceptos es demasiado abier-
ta para capturar a este multiforme Proteo que se sustrae a toda forma. El nacimiento de la luz,
querida por Dios, creada por el «fiat» de Dios, no es la muerte de Dios, es el sufrimiento divi-
no. Si el Creador es mas y esta mas alla de la Criatura, la primera criatura de Dios, el Hijo,
Lumen pero no de Lumine, es el sufrimiento del Padre. En el Hijo —pdnta di’ autod egéneto
kai choris autol egéneto oudé hén («todas las cosas fueron creadas a través de él y nada fue
generado fuera de él»)— el Padre divino «conoce» el sufrimiento de la soledad. No de la sole-
dad de lo singular, que como tal esta siempre entre otros, sino de la soledad del Todo, de lo
Lleno, del no-haber-estado-nunca-solo en la inmensa soledad de su ser Uno-Todo, Hén-Panta.
Sufre una soledad nunca «antes» sufrida, nunca «antes» posible, porque antes no habia multi-
tud. Esta soledad divina la repara Morgenréte, Aurora, también ella criatura de Dios, pero no

de su Plenitud, sino de su Vacio. Aurora no une solamente los multiples y dispersos fragmentos
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vertiginosos en el inconcebible caos de la Luz, en el que todo se separa, en el que todo esta
ya desde siempre separado de Todo; Morgenréte une lo Indistinto a lo separado, el Caos al
Cosmos, la Noche al Dia, la Tiniebla a la Luz. Morgenréte, la criatura divina que une lo Sagra-
do, el abismo de Dios, a su aidnica imagen, Aidiony Eikon, es el dtopon metaxu, el extrafio
entre, que une-divide; une en la division, divide en la unién. Morgenréte es la luz de la mafa-
na, posee el color rojo del nacimiento, de la sangre. La han llamado Amor. {Quién la ha llama-
do asi? Las religiones, el mito, la filosofia. Y también el Arte. Amor es el nombre que no apa-
rece en Wiederfinden, pero cuya ausencia constantemente reclama. Allah brauch nicht mehr
zu schaffen, / Wir erschaffen seine Welt. Wir, Nosotros (los amantes). Demasiado experto en
amor es el pagano Goethe como para no saber que Amor no une sino separa. Esto lo saben
bien los amantes, si tienen necesidad de asegurarse, si después del sufrimiento de la separa-
cidn deben decirse a si mismos que no habra un segundo «fiat» que les separe: Und ein zweites
Wort: Es werde! / Trennt uns nicht zum zweitenmal. Los amantes arrojan al pasado el sufri-
miento de la separacion, y de este modo la padecen en el presente (como memoria). Pero ées
pensable amor sin esta pasion, la pasion del separarse y del estar separados? {Como reen-
contrarse —wiederfinden— sin haber estado separados? ¢Cémo reencontrarse «siempre de
nuevoy, sin separarse «siempre de nuevo»? La memoria alimenta al amor dandole al mismo
tiempo alegria y sufrimiento.

2. LaszI6 Moholy-Nagy escritor de la luz. Demasiado moderno para ser mistico, demasiado
moderno para no serlo. Demasiado moderno para no ser matematico, demasiado moderno
para ser solo matematico. Y aqui uno esperaria la cita de Wittgenstein sobre lo mistico, y la
de Benjamin sobre el exilio de la palabra tras la originaria caida del origen; y después, la de
Heidegger sobre el espacio y el vacio, Raumy Leere; y todas serian apropiadas, coherentes.
Pero extrinsecas. El juego de leer el arte con los ojos de la filosofia ha sido tan comtn que
resulta demasiado habitual y obvio. Ha llegado el momento de cambiar, de leer el arte a tra-

vés del arte, para después, si acaso, invertir el juego, y leer la filosofia con los ojos del arte.

3. Demasiado moderno para ser mistico: Moholy-Nagy sabia bien que la luz no puede reco-
gerse en si misma, sino en su otro, en los colores, en las figuras (en los eide). Demasiado
moderno para no serlo: Moholy-Nagy sabia bien que después de Kandinsky no podemos ver
sin preguntarnos qué vemos cuando vemos. Y lo que vale para la vista vale también para los
demas sentidos. Para el sentir: después del «sonido amarillo» no es posible dejar de pregun-
tarse si podemos ver sin escuchar, sin tocar, sin oler... y viceversa.

No hay que dejarse confundir por ciertos «entusiasmos poéticos» del joven Laszld, cuando ele-
vaba su canto al Espiritu de la Luz. Su interés por la ciencia y por la tecnologia hay que enten-
derlo a partir de lo que quiso hacer y, efectivamente, hizo. Su misticismo es absolutamente sensi-
ble, su éxtasis es sélo y totalmente estético. Es el ek-stasis, el salir fuera, no de los sentidos, sino
del concepto, no de la realidad sino de su vision histérica, cultural, intelectual y espiritual.
Moholy-Nagy repite la operacion fenomenoldgica que ya realizara Kandinsky: la epoché fenome-
nologica ejercitada no por el cogito sino... por la mano, por el ojo, por el oido. Por los sentidos.
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Una purificacion de orientacion contraria a la cartesiana, esto es, no del intelecto desde los sen-
tidos, desde la falacia de los sentidos, sino de los sentidos desde el intelecto, desde la «verdad»
del intelecto. Y realizada no sélo con el pincel y la paleta, como Kandisnky, sino utilizando un
instrumento técnico mas refinado, la maquina fotografica. Un ojo «mecanico» que debe emplear-
se no sélo para observar fenémenos que se escapan al ojo organico, sino también para obser-
var las operaciones del ojo mismo. En el ojo mecénico, el ojo organico no sélo prolonga y per-
fecciona su actividad, sino que en su doble mecénico se mira a si mismo, no desde fuera, sino
desde dentro. Una mirada sobre la mirada en la mirada. Casi como una mano que se agarrase
a si misma. Observamos las fotografias, deteniéndonos no tanto en los objetos «captados»,
cuanto en las distintas posiciones del ojo fotografico. Empezamos por las cosas mas comunes
y cotidianas: animales, hombres, sombreros, zapatos, rostros, piernas, bancos, aparejos nava-
les, pequefias embarcaciones... {Qué hay de «diverso» en estas fotografias? La posicion del
objeto fotografiado, normalmente captado desde lo alto, con un efecto de empequefecimiento,
y por tanto de alteracion. El ojo «natural» ve las cosas y rapidamente las reconoce, pero el efec-
to es «dislocante». El «objeto» comun visto de un modo inusual. También hay composiciones en
las que «figuras» diversas, pertenecientes a «lugares» real y conceptualmente heterogéneos —
un carro de combate; un atleta; un hombre con una lanza; un herido sostenido por un compa-
fiero, al que cura una mujer— se asocian en un espacio comun. El horizonte visual del ojo his-
térico-cultural va perdiendo paulatinamente fuerza: la visidn, presuntamente natural, del ojo
orgénico cede; el ojo mecanico muestra manchas de luz, mezclas de colores que, incluso ence-
rradas en un soporte fijo, papel o pelicula, conservan la instantaneidad del destello fotografico.
La realidad se descompone bajo el ojo fotografico; pero no es el «medio» mecanico el que pro-
duce esta descomposicion, sélo se limita a retratarla. Es mas bien la realidad misma la que des-
compone las histdrico-ideales, irreales composiciones. Liberandose de ellas, el ojo recupera
vinculos mas antiguos, relaciones caidas en el olvido por la invasion del intelecto sobre los sen-
tidos. Emerge, o re-emerge, la indistincion de luces y colores: la luz no ilumina los colores, es
los colores, se condensa en ellos. La luz es coloreada, desde siempre; los colores son lumino-
sos, desde siempre. Asi el espacio vuelve a ser cuerpo. Cuerpo en movimiento. Cuerpo que
pierda la fijeza de la figura, asumiendo otras. Al hundir el intelecto en lo sensible, en lo sentido,
lo humano se aproxima a lo originario que es antes del origen, al abismo del Hén-P4nta, perma-
neciendo distinto. En el corazén del Dia, la Tiniebla de la Noche.

4. Con la «<magia» del ojo mecanico Moholy-Nagy capturd la tiniebla en la superficie: la «redu-
jo» del fondo al trasfondo de la Luz. Algo lo mantuvo a una distancia de seguridad del Abismo
del origen que es antes del origen éQué? Su polymatheia.

Moholy-Nagy se quiso artista total, practicando todas las formas de arte: escultura, pintura, dise-
fio, fotografia, cine, escenografia... No fue el artista total que concentra todas las artes en el fuego
de una, Unica y privilegiada, forma expresiva; su totalidad era resultado de una acumulacion, ayu-
dado en esto por su natural poliedricidad de ingenio y ductilidad de animo. A pocos artistas como
a él puede aplicarsele el Grundsatz del hombre humanista: esse sequitur operari. Era su fuerza.

Pero también su limite. No conocié la pasion, la pasion, digo, que es padecimiento del limite. Es
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algo que se nota especialmente en esas composiciones donde el juego luz-tiniebla, blanco-negro,
se resuelve totalmente en el aparecer de la cosa, del ente, de cualquier ente: frascos, ralladores, flo-
res, estructuras metalicas, manos, quiza, o algo parecido a unos dedos, o también tenedores, sig-
nos alfabéticos, un vortice, una mascara o un rostro, y otro. Pero no son objetos, son radiografias
de objetos, esqueletos de luz. Se advierte aqui no tanto la fuerza de lo profundo que viene a la
superficie, que se hace superficie, cuanto el equilibrio del mundo, donde la Tiniebla hace de con-
torno y marco de la luz, util para hacer resaltar la luz. La lucha esta detras, ya desde siempre ven-
cida; la tragedia ya nunca es actual, nunca presente, esta desde siempre superada, y no porque
no haya todavia una «reserva» de oscuridad, de Caos y Noche, sino porque Oscuridad, Caos y
Noche estan desde siempre destinados a la luz, al Cosmos, al Dia. Queda el sentido que es pasion,
padecimiento, temor y temblor de que la Tiniebla pueda prevalecer, que de la Noche no se haga
el Dia. Que el Tiempo se detenga y el mundo muera. No sucedera, no puede suceder. La hipdte-
sis se niega desde el principio: Ein zweites Wort: Es werde! / Trennt uns nicht zum zweitenmal.

El artista es el «<medio» de este xamoroso» e irrefutable equilibrio, conquistado ya antes de que
fuese alcanzado. No el «creador» que elige su lugar en el mundo, superior a los angeles e imago
dei, sino el artista que lleva las cosas a la verdad del aparecer, y en ello se «hace» lo que «es».
Creo que Moholy-Nagy se ajusta bien al lugar y la funcion que Klee reservaba al artista en el
arbol de la ciencia pictérica: el puesto y la funcidn del tronco, a través del cual la savia vital sube
de la raiz hasta las ultimas ramificaciones; recoge y trasmite «lo que viene de lo mas profundo.
Ni amo ni esclavo, el artista es s6lo un mediador. (...) El no es la belleza de la hoja, ésta sélo

pasa a través de él».

5. La ascesis estética, la «liberacion» de la sensibilidad del juego del intelecto, de la cultura,
de la historia, concluia en el retorno a la historia. Moholy-Nagy debia educar: construia nue-
vos objetos, nueva sensibilidad y nuevas formas en cada campo de la experiencia del arte y
del saber en general, porque debia edificar una nueva humanidad. El esse sequitur operari no
se dirigia a si mismo mas que a los demas. Se hizo profesor porque su Yo era Nosotros, y Noso-
tros, su Yo. La nueva estética seria tal si conseguia construir una nueva historia. Se ha dicho
mas arriba que habia llevado la Tiniebla de lo profundo a la superficie de la apariencia. Su
lucha fue una lucha contra /as tinieblas. Y para luchar eficazmente contra las tinieblas necesi-
taba un espacio seguro en el que llevar a cabo la lucha. La estética liberaba el espacio de la
historia de las incrustaciones del pasado. Aqui reside su constructivismo, su pragmatismo his-
térico, su materialismo. Técnica y ciencia —las nuevas técnicas y las nuevas ciencias— servian
para liberar el sentido, los sentidos, la sensibilidad efectiva del hombre no de la naturaleza,
sino de la idea codificada de la naturaleza, de la falsa naturalidad del pasado. Moholy-Nagy se
consideraba todo lo contrario a un idealista: no luchaba por una idea, y menos todavia por un
ideal; luchaba por la realidad, por liberar la materia del «vestido de ideas» que la tradicién le
habia echado encima. Su futuro no era utépico, porque hundia sus raices en el presente, en la
realidad sensible del presente. Lo que otros consideraban abstraccion era para él la realidad,
no la de manana, sino la de hoy y de ayer, la realidad de siempre. Se trataba de «descubrir-

la», y para descubrirla habia que ajustar la mirada, la perspectiva: primero, mirando no hacia
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lo alto, sino hacia abajo, a la tierra del sentido, de los sentidos; y después, mejorar la vista,
volviendo el ojo mas agudo y mas rapido, capaz de mirar a la vez la luz y la sombra. Se trata-
ba de «descubrir» construyendo, no de edificar ex nihilo: era necesario hacerse tronco libre
para permitir el paso de la savia desde la raiz hasta las hojas del arbol: desde la sensibilidad

hasta el intelecto, desde la materia hasta la forma.

6. Es este «materialismo» el verdadero idealismo de Moholy-Nagy, si con dicho término se
indica la prevalencia de lo l6gico sobre lo sensible, del concepto sobre la materia, o para decir-
lo con términos mas antiguos, o mas apropiados, la prevalencia del schéma sobre el chréma,
de la figura sobre el sonido y el color, sobre el color de la pasién que siempre acompana al
sonido. Schéma phoné chréma, figura sonido color, son las tres caracteristicas que contradis-
tinguen a todas las cosas, no a los objetos o sustancias, sino a lo que en Grecia se llamaba
prdgmata, las cosas-acciones, los gestos del cuerpo que dan figura, forma, tanto a las extre-
midades como a la cosas, tanto al brazo como al dardo o a la piedra lanzada, y a la vez, simul, al
espacio del actuar, al contorno, a eso que se llama mundo-ambiente. El prevalecer del schéma
marca el inicio del poder de lo l6gico, del contenido del sonido, de la voz, que subordina a si
mismo sonido y pasién. ¢No son también ellos —sonido y pasién— contenidos del discurso?
¢Objetos de la voz parlante? Al nombrar las cosas, la voz se apropia de ellas, las estrecha en una
red de relaciones que las define, recortando a cada una de ellas su espacio, ése y no otro. En la
red de las palabras, de los logoi, las cosas se convierten en «sustancias», algo distinto de lo que
son: de gestos mdviles que continuamente configuran y desconfiguran el espacio, a formas eter-
namente idénticas a si mismas. La potencia de la palabra, del sonido significante, es tal que inmo-
viliza el movimiento mismo. También del movimiento se dice que es: que es movimiento y no

quietud. Como si el movimiento no fuese la lucha perenne y mortal con la quietud.

Subyace a la légica, a esta inmovilizante I6gica, también la estética de Moholy-Nagy, la estética
del movimiento, de la instantaneidad del destello, de la fotografia mévil del film. Subyace a la quie-
tud del equilibrio siempre ya alcanzado entre tiniebla y luz. A la quietud del espacio estable de la
Historia donde se desarrollan los conflictos. Las tinieblas de los conflictos histéricos no alcanzan
jamas la Tiniebla del espacio donde esos conflictos actian. La Aurora del Espiritu domina tanto
la Luz como la Tiniebla: el arte es la Aurora que une entre si las formas separadas por la Luz, y
a la vez el Abismo de Dios a la Luz. Dios es Bueno, Dios es Bondad. Dios es la savia que nutre

el arbol, raiz tronco y hojas. El Arte —y con el Arte, el artista— es por Dios, gracias a Dios.

7- La historia, la historia del hombre, esta regida por una légica escondida, inconsciente, por
un saber que sabe mas que nosotros. Der immamente Geist sucht: Licht, Licht! La materia se
ha hecho espiritu.

Seriamos injustos con Moholy-Nagy si redujésemos toda su trayectoria a este resultado, injus-
tos con él y con nosotros mismos. Eliminariamos la parte mas significativa de su trabajo, la
liberacion de la sensibilidad del intelecto, del presente del pasado, del ojo «material» de la

mirada histérica, cultural, espiritual.
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Pero también seriamos injustos con él, y con nosotros, si callasemos acerca de su limite: injus-
tos por ser incapaces de medir su grandeza, sin comprender lo que ha venido después de él,
lo que hoy —un hoy ya bastante extenso— nos golpea y nos hiere: el sentimiento de la pasivi-
dad de nuestro actuar, que se expresa en la palabra rota, fracturada, impedida de Celan, soni-
do que se ha hecho rumor, como piedra que cae, y sin embargo sigue siendo voz humana; en
las obras en hierro de Chillida, expuestas a la intemperie del mar, del cielo, al asedio y la corro-
sién de la naturaleza animal y vegetal, a fin de que la Tierra cumpla lo incumplido del hombre;
en el dripping de Pollock, sangre viva que gotea sobre la tela desde el cuerpo sufriente del
artista. Respuestas «pobres» de la Vida que, abandonada definitivamente la ilusién de la razén
que domina el mundo y lo salva, sabe todavia resistir a las mortiferas ilusiones de animales fos-
forescentes, de jardines minerales, y a la insensatez de las reproducciones en serie de obje-
tos de uso cotidiano, de caras conocidas, de ilustraciones monocolor, o de otros signos simi-
lares; reproducciones que rivalizan, por ausencia de pensamiento y de sentimiento, con las

griffes de los publicistas.
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Desde la torre de la radio, Berlin, 1928

Coleccion privada
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Eton. Alumnos viendo un partido de cricket, ca. 1930

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art moderne / Centre de création industrielle, Paris
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Dessau, 1926-28

The Museum of Fine Arts, Houston
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Sillas en Margate, 1935

George Eastman House, Rochester
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Escandinavia, 1930

The Museum of Fine Arts, Houston
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Desayuno, 1929
E. y G. Tatintsian, Berlin
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Sefiores en un lago, 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Puente transportador de Marsella, 1929

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Estacion superior del teleférico, Marsella, 1929

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Desde el puente, 1929

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York
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En Tesino, 1923
Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York
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El estudio de la Bauhaus (negativo), 1927
Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York
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Vista desde el estudio (positivo), ca. 1928 Vista desde el estudio (negativo), ca. 1928

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York
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Bote en el lago Wannsee (negativo), 1927

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York
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A través de la cerca, 1927

George Eastman House, Rochester
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La bailarina Gret Palucca, ca. 1930

Folkwang Museum, Essen



Calle La Canebiere, Marsella — Vista a través de la reja del balcén, 1928

George Eastman House, Rochester
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Plano de cemento reforzado, Ascona, 1928

George Eastman House, Rochester
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Chéateau de la Sarraz, 1928

George Eastman House, Rochester



Estocolmo, ca. 1930

The Museum of Fine Arts, Houston
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Llegada del barco, ca. 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem

44 | FOTOGRAFIiAS



¢

Puente transportador de Marsella, 1929

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Se acerca el barco de vapor, 1929

Folkwang Museum, Essen
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Estocolmo, 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem



Bitterfeld, Alemania, ca. 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Mercado en Turku, Finlandia, 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Mercado en Turku, Finlandia, 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem



Estocolmo, 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Balsas en Savonlinna, Finlandia, 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Colega fotégrafo en el océano Artico, 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem



En la cubierta, 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Fiordo cerca de Hammerfest, Noruega, 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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En Svolvaer, en el archipiélago Lofoten, Noruega, 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Lucia Moholy, ca. 1924
Kicken Gallery, Berlin
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Lucia Moholy, ca. 1921-29
Tokyo Metropolitan Museum of Photography, Tokio



Ellen Frank, 1929

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York
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Lucia Moholy, 1928

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York
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Granjero finlandés, 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Noruega, 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Noruega, 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem



Nifo finlandés en Kiutakéngds, 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Paul Citroen, Frau Siss y Paul Hartland, ca. 1934

Gemeentemuseum Den Haag, La Haya
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Greta Walberstein, del grupo Schoop, ca. 1929

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art moderne / Centre de création industrielle, Paris
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Oskar Schlemmer en Ascona, 1927 Los nifios sibaritas en Ascona, 1926
i i Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York
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Ulm, mayo. La primera hora de sol, 1928
E. Zyablov, Mosct
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Ellen Frank en la playa, ca. 1921-29
Tokyo Metropolitan Museum of Photography, Tokio
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Mujer en la playa, ca. 1929
E. Zyablov, Moscu
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Ellen Frank en la playa, ca. 1929
Tokyo Metropolitan Museum of Photography, Tokio
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Nifios en la playa, 1929
E. y G. Tatintsian, Berlin
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Prueba de natacion, ca. 1929

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art moderne /
Centre de création industrielle, Paris



Lago Mayor, Ascona, Suiza, ca. 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Viejo puerto de Marsella, 1929 Sombras en la carretera, ca. 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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En el café, s/f

The Museum of Fine Arts, Houston
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Gare Montparnasse
vista desde el taller de Mondrian, Paris, 1930 Tejados de Brighton, 1936

Gemeentemuseum Den Haag, La Haya George Eastman House, Rochester
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Montparnasse visto desde el taller de Mondrian, Paris, 1930

Gemeentemuseum Den Haag, La Haya
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Pezpalo en Vadse, Noruega, 1930

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Vista desde un café en Paris, 1930

Gemeentemuseum Den Haag, La Haya



Funeral en Marsella, 1929

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Sin titulo, ca. 1928 El vendedor de helados es un viejo escocés, ca. 1926-28
Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art moderne / Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art moderne /
Centre de création industrielle, Paris Centre de création industrielle, Paris
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Sin titulo (Eton College), ca. 1926-32

Folkwang Museum, Essen
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La mendiga no sera fotografiada, Marsella, 1929

Spaarnestad Photo/Nationaal Archief, Haarlem
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Paris, ca. 1928

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art moderne /
Centre de création industrielle, Paris



Marsella, Viejo puerto, ca. 1929

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York
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Marsella, 1929

Folkwang Museum, Essen
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Tubinga, ca. 1928-32

Folkwang Museum, Essen
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Celos, 1924-27
Victoria & Albert Museum, Londres
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La despedida, 1924
J. Paul Getty Museum, Los Angeles
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Militarismo, cartel de propaganda, 1924
J. Paul Getty Museum, Los Angeles
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La cabeza de agua, 1925
J. Paul Getty Museum, Los Angeles

Nuestros grandes hombres, 1924
J. Paul Getty Museum, Los Angeles
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Las hermanas Olly y Dolly, ca. 1925
J. Paul Getty Museum, Los Angeles
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Rapto de las Sabinas, 1927
J. Paul Getty Museum, Los Angeles
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El caballero benévolo, 1924
J. Paul Getty Museum, Los Angeles
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La estructura del mundo, 1925
J. Paul Getty Museum, Los Angeles
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El matrimonio acabado, 1925
J. Paul Getty Museum, Los Angeles
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Me llamo Andana, 1927 Leda y el cisne, 1925
Tokyo Metropolitan Museum of Photography, Tokio Victoria & Albert Museum, Londres
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Los independientes, 1927

Folkwang Museum, Essen
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En el oido de Dios, 1923
Kicken Gallery, Berlin
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Entre el cielo y la tierra, 1923

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York
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1. Declaracién de Moholy-Nagy en
una discusion con Sergei Eisenstein
con ocasion de la visita de este
ultimo, a finales de 1933, segutn Sibyl
Moholy-Nagy en Moholy-Nagy.
Experiment in Totality, segunda
edicién: Cambridge and London,
1969, p. 97.

2. Terence Senter investigd durante
los afios 1970 las actividades de
Moholy-Nagy en Inglaterra, durante el
periodo inmediatamente posterior a
su estancia en Amsterdam. Esta
investigacion ha tenido una gran
importancia para la comprension del
periodo holandés. The Burlington
Magazine, 1981, volumen cxxil,

n°. 944, noviembre 1981. Terence
Senter: «Moholy-Nagy’s English
photography», pp. 659-671. Terence
A. Senter: «<Moholy-Nagy: The
Transitional Years», en: Albers and
Moholy-Nagy. From the Bauhaus to
the New World, ed. por Achim
Borchardt-Hume, Tate Publishing,
London, 2006, pp. 85-102. Terence
Senter entrevistd en los afios 1972-73
a los antiguos colaboradores de
International Textiles en relacion con
las investigaciones para su disertacion
«Moholy-Nagy en Inglaterra» (1975).
3. Sibyl Moholy-Nagy en Moholy-
Nagy. Experiment in Totality, primera
edicion: Harpers & Brothers, 1950;
segunda edicion: Cambridge and
London, 1969. Sibyl Moholy-Nagy, su
segunda esposa, escribié esta
biografia en 1948, dos afios después
de su muerte.

4. Hattula Moholy-Nagy: «Laszlo
Moholy-Nagy: Transnational» en:
catalogo de la exposicion Albers and
Moholy-Nagy. From the Bauhaus to
the New World, Londres, Tate
Publishing, ed. Achim Borchardt-
Hume, 2006, pp. 111-115.

FRANS PETERSE

Para un artista, no existe lo que los demas llaman «su pais».*

En diciembre de 1933, Laszl6 Moholy-Nagy resolvié cambiar su lugar de residencia de Berlin
por el de Amsterdam. Con la llegada al poder de los nazis y las medidas que adoptaron en
contra del arte moderno, la necesidad de emigrar se habia vuelto cada vez mas imperiosa.
¢Cudles fueron las razones detras de su decision de dirigirse, en primera instancia, a Amster-
dam? £Qué hizo en Holanda? Y équé representaba él para Holanda vy, a la inversa, qué repre-
sentaba Holanda para Moholy-Nagy?

Este articulo presenta los resultados de una primera investigacion sobre el periodo holandés
de Moholy-Nagy. Resta mucho por descubrir de este interesante periodo de transicion. Gra-
cias a la correspondencia nunca publicada anteriormente, las fotografias y la produccion crea-
tiva del periodo holandés es posible arrojar una nueva luz sobre una parte de los métodos de

trabajo y de la biografia de este artista polifacético.?

Gracias a la biografia Moholy-Nagy. Experiment in Totality®* de Sibyl Moholy-Nagy, se conoce
el hecho de que Moholy-Nagy trabajé en Amsterdam desde comienzos de 1934 hasta mayo de
1935. Los hechos mas importantes que menciona en esta biografia son sus actividades para
International Textiles, el disefo del stand para la industria holandesa del rayén con motivo de
la Feria Internacional de Utrecht y la Exposicion Universal de Bruselas, que tuvieron lugar en
1935. Sibyl Moholy-Nagy menciona sobre todo la exposicion en solitario realizada en el Stede-
lijk Museum en Amsterdam como una de las experiencias mas inspiradoras vividas en Holan-
da. Gracias a las conferencias y visitas guiadas que Moholy-Nagy ofrecié en la misma, se puso
de nuevo en contacto tras un largo periodo con jévenes llenos de inquietudes artisticas, algo
que echaba de menos desde su partida de la Bauhaus.

Laszlé Moholy-Nagy era un artista transnacional;* segtn su hija Hattula Moholy-Nagy, disfru-
taba de la capacidad de adaptarse a la perfeccion a cualquier nuevo lugar de residencia.

Durante su pertenencia a la cosmopolita Bauhaus, habia conseguido establecer una red de

LASZLO MOHOLY-NAGY Y HOLANDA | 95



Ldszlé Moholy-Nagy en Holanda, 1933
Fotografia de Paul Citroen.

En Colecciones Extraordinarias,

Biblioteca de la Universidad de Leiden, Leiden.

comunicacién con miembros de la vanguardia internacional. Era muy consciente de la importan-
cia de esta red y la cultivaba con asiduidad. «Esta red le ayudaba a reducir los inevitables incon-

venientes del traslado de un pais a otro, porque podia mudarse a donde era ya conocido.»®

Desde 1928, tras abandonar la Bauhaus, formaba parte de diversas agrupaciones internacio-
nales de vanguardia: «Moholy mantuvo sus contactos mediante su correspondencia, y ademas
mediante sus extensos viajes por Europa, especialmente después de su retorno a Berlin en
1928. Se incorpord a varios grupos internacionales de vanguardia, incluyendo la Maison des
Artistes en La Sarraz, Suiza, el CIAM (Congrés International d’Architecture Moderne) y el
grupo Abstraction-Création en Paris». De la correspondencia que ha llegado hasta nuestros
dias de Moholy-Nagy con diversos artistas holandeses, incluyendo con Paul Schuitema en
1933-1934, podemos ver una imagen de un artista entusiasta, positivo, serio e implicado, que
—tras su periodo Bauhaus y debido a su creciente aislamiento como artista en Berlin— busca-
ba nuevas actividades para posibilitar la colaboracién con artistas, arquitectos y otros creado-
res de su mismo estilo.

La imagen que dibuja Hattula Moholy-Nagy responde totalmente a la situacién holandesa:
«Publicaba con mucha frecuencia. Algunas veces esto asumia la forma, simplemente, de unas
pocas fotografias o piezas de sonido; ocasionalmente repetitivas, sin embargo mantenian su
nombre a la vista de las personas con las que deseaba mantenerse en contacto».®

Moholy-Nagy sopesé en agosto de 1933 la emigracion a Inglaterra. Esta fue una de las razones
por las que visito Londres varias veces en este periodo. Diversos miembros de la Bauhaus —como
Walter Gropius y Marcel Breuer— se habian trasladado ya a Londres. Sobre todo, en Londres
vivia su ex mujer, la fotégrafa Lucia Moholy-Nagy. Ella le resultaria de gran ayuda en sus visitas.
En la capital britanica, Moholy-Nagy establecié diversos contactos con artistas y galeristas, expo-

niendo ademas su obra grafica en noviembre de 1933.7

Laszlé Moholy-Nagy habia establecido ya desde sus primeros afos en Berlin contactos inten-
sivos con artistas holandeses, miembros de la asociacién cinematografica de ese pais, arqui-

tectos y diseiadores.

96 | FRANS PETERSE

5. lbid., p. 114.

6. Ibid.

7- Senter, op. cit., p. 86, y nota 8,

p. 172: «L&szlé Moholy-Nagy, carta a
Walter Gropius», 16 de diciembre de
1935, Bauhaus-Archiv, Berlin, GN
9/66-77.



8. Véase para mas detalles Sjarel
Ex: «De blik naar het oosten: De
Stijl en Duitsland en Oost-Europa»,
en: Carel Blotkamp (Redaccién),
Los anos de continuidad de De Stijl
1922-1932, pp. 69-112.

9. Ibid., p. 76.

10. Para mas detalles, consultar el
catélogo de la exposicion Van
Doesburg and The International
Avant-Garde. Constructing a New
World, ed. por Gladys Fabre y Doris
Wintgens Hétte, Londres, Tate
Publishing, 2009. En el mismo se
incluye un articulo de Krisztina
Passuth, «De Stijl and The East-
West Avant-Garde: Magazines &
The Formation of International
Networks», pp. 20-27.

1. Sjarel Ex, op. cit., p. 96.

12. De Stjjl, Jg. 4, n°. 10.

Moholy-Nagy con los directivos de la Liga
Cinematogréfica de Utrecht y Paul Citroen
ante la Estacion Central de Utrecht con
ocasion de su conferencia para la Liga, 18 de
mayo de 1933. (De izquierda a derecha: el
critico de arte C. A. Schilp, la Srta. E. Wijmans,
LaszI6 Moholy-Nagy, el pintor Louis Wijmans,
el arquitecto Gerrit Rietveld y Paul Citroen.)
Flip Bool, La Haya.

Theo van Doesburg (1883-1931) se establecié desde el 29 de abril de 1921 en Weimar con el
objetivo de difundir sus ideas sobre la comunidad artistica de De Stijl, y mas tarde intent6 tam-
bién conseguir un puesto de profesor en la Bauhaus. Entre los meses de marzo y julio de 1922,
impartié un curso de De Stijl, donde tuvo entre sus alumnos a varios estudiantes prominentes de
la Bauhaus.® Desde junio de 1922 también edité la revista De Stijl desde Weimar. Van Doesburg
siguié con mucho interés las actividades de los constructivistas hingaros, que habia conocido
durante su primera visita a Berlin en diciembre de 1920. El contacto de Van Doesburg con
Moholy-Nagy evolucionaria a lo largo de 1922 a una «relacion de confianza».®

Publicaciones como De Stijl y la revista hingara MA, Aktivista Folydirat (HOY, la revista de
los activistas hiingaros), de la que Moholy-Nagy era el corresponsal en Berlin, ejercieron
durante estos afios una funcién comparable a lo que hoy en dia es Internet: en las mismas se
intercambiaban articulos, fotografias, convocatorias y datos. Estas publicaciones de vanguar-
dia tenian una gran importancia para la comunicacion entre los artistas y su publico, y entre
los artistas mutuamente a través de los diferentes paises europeos.” En el contacto entre De
Stijl'y MA, Nelly van Doesburg desempefd un papel de intermediaria: «Cuando en diciembre
de 1921 Nelly van Doesburg se establecié durante algtn tiempo en Viena para dar un recital de
piano, conocié personalmente a Lajos Kassak y dispuso el intercambio regular de material
entre De Stijl y MA».*

En julio aparecié en De Stijl una publicacidn previa del articulo de Moholy-Nagy, «Produktion-
Reproduktion». En octubre de 1922 aparecié seguidamente la «Aufruf zur elementaren Kunst»
(«Llamada al arte elemental»), firmada entre otros por Moholy-Nagy. Moholy-Nagy publicé tam-
bién en la revista dadaista Mécano, editada por Van Doesburg en Weimar en los afios 1922-1923.

En septiembre de 1922, tanto Van Doesburg como Moholy-Nagy tomaron parte en el Congre-
so Internacional de Constructivistas y Dadaistas en Weimar. Van Doesburg consideraba a
Moholy-Nagy como un aliado. Cuando el 31 de marzo de 1923 Moholy-Nagy fue nombrado pro-
fesor de la Bauhaus, Van Doesburg vislumbré posibilidades de convertirse también en docen-
te de la misma con ayuda de Moholy-Nagy. El 7 de mayo de 1923, Van Doesburg escribio a
Anthony Kok: «iQuerido Kokkie! Estamos desde hace una semana en Paris y nos alojamos en
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Sibyl Moholy-Nagy Pietzsch, diciembre de 1934
Fotografia de Paul Citroen.

En Colecciones Extraordinarias,

Biblioteca de la Universidad de Leiden, Leiden.

casa de Piet Mondrian. (...) Weimar est4 en ebullicion. Laszlé Moholy-Nagy ha sido nombra-

do Maestro y quiere hacer que yo también entre alli».”

Los contactos de Moholy-Nagy con los artistas y arquitectos holandeses a lo largo del perio-
do Bauhaus fueron principalmente con los artistas y arquitectos cercanos a De Stijl: el ya men-
cionado Theo van Doesburg, Piet Mondrian, Cornelis van Eesteren y J. J. P. Oud. Con tres de
ellos, se realizaron también publicaciones Bauhaus. Dentro de una serie de catorce libros
Bauhaus realizados, los autores holandeses estan representados en forma destacada, con tres
publicaciones.®

Arthur Miiller Lehning (1899-2000) solicité a Moholy-Nagy durante una visita a Bauhaus, rea-
lizada en otofio de 1926, que pasara a convertirse en redactor de fotografia y cinematografia
de una nueva revista que se iba a poner en marcha con el nombre de i10. En la redaccién figu-
raban, ademas de Lehning, J. J. P. Oud para arquitectura, Menno ter Braak para cinematogra-
fia y Willem Pijper para musica. Ter Braak visitd a Moholy-Nagy en marzo de 1927 en Dessau®®
en relacion a /10 y se alojé una noche en su casa. Ter Braak nunca hizo referencia posterior-
mente a este extraordinario encuentro. Sin embargo, escribié para /10 una resefia sobre el libro
de Moholy-Nagy Malerei, Fotografie, Film.

i10 publicaba articulos con contenido politico-social y filoséfico junto a articulos sobre artes
plasticas. En contraposicién a De Stijl, esta revista prestaba una mayor atencion a la fotogra-
fia y la cinematografia como nuevas formas artisticas. A este respecto, Moholy-Nagy desem-
pefid un papel esencial: fue uno de los primeros involucrados en el denominado «debate
Kallai». Invité a Ernst Kallai a presentar un articulo para iniciar un debate sobre las artes plas-
ticas y la fotografia como soporte, al que reaccionaron diversos artistas. Moholy-Nagy realizd
también el disefio de la pagina de portada de i10.”

Moholy-Nagy mantuvo un intercambio intensivo de correspondencia, sobre todo después de
una visita a Holanda realizada en 1933, con Paul Schuitema (1897-1973), al que conocia desde
que ambos estuvieron implicados en las actividades del Circulo «<neue Werbegestalter», al que
también estaba vinculado Piet Zwart.®
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13. Alied Ottevanger: «De Stijl overal
absolute leiding». Intercambio de
correspondencia entre Theo van
Doesburg y Anthony Kok, recopiladas
por Alied Ottevanger, RKD-
Bronnenreeks, seccion 5, Uitgeverij
Thoth, Bussum, 2008, p. 426.

14. Theo van Doesburg:
Grundbegriffe der neuen
gestaltenden Kunst, 1924; Piet
Mondrian: Neue Gestaltung.
Neoplastizismus, 1925; J. J. P. Oud:
Holldndische Architektur, 1926.

15. Los contactos entre los artistas
de De Stijl'y otros artistas
neerlandeses y Moholy-Nagy deben
ser investigados con mayor
profundidad. Es evidente que Piet
Mondrian, Theo van Doesburg y J. J.
P. Oud y su antiguo alumno de la
Bauhaus Paul Citroen, asi como Paul
Schuitema, tuvieron una gran
importancia en su posterior decision
de emigrar en primera instancia
hacia Amsterdam en enero de 1934.
16. M. van Crevel, H. A. Gomperts y
G. H.’s-Gravesande (ed.): Menno ter
Braak. Verzameld werk. Seccion 2.
17. Kees van Wijk: «Avant-garde in
het interbellum. Beschouwingen over
de internationale revue i10», pp. 39-
65, en: i10 sporen van de avant-
garde, p. 47. Kees van Wijk:
Internationale Revue it0, Reflex
Utrecht, 1980, pp. 26-27. Segtn estas
publicaciones, el disefio de la pagina
de portada es de Moholy-Nagy, lo
que esta en desacuerdo con otras
fuentes que seialan a César Domela
como disefador de la misma.

18. Perditta Lottner: «Neue
Typographie. Ausstellung Berlin 1929.
Forderungen der elementaren
Gestaltung», pp. 11-21 en: catalogo de
la exposicion Sprengel Museum
Hannover, Ring «neue
Werbegestalter» 1928-1933. Ein
Uberblick, Hannover, 1990.



19. Este congreso tuvo lugar en el
verano de 1933 (del 29 de julio al 13
de agosto) a bordo del vapor griego
SS. Patria ll, que realizaba el
trayecto entre Marsella y Atenas.
Otros participantes en el Congreso
fueron Le Corbusier, Siegfried
Giedion, Fernand Léger y Otto
Neurath. Moholy-Nagy realizé una
pelicula del congreso: Congreso de
Arquitectos.

20. Interbellum Rotterdam. Kunst
en Cultuur 1918-1940, N. A. |.
Uitgevers Rotterdam, 2001, pp. 50,
89.

21. De 8 en Opbouw, revista
quincenal de la Asociacion de
Arquitectos «De 8» de Amsterdam y
«Opbouw» de Rotterdam, afio 4, n°.
12, 10 de junio de 1933, pp. 106-112,
un articulo del Ing. J. Duiker, «Con
motivo de la representacion
cinematogréfica de la pelicula del
prof. Moholy-Nagy el martes 23 de
mayo en el teatro “De Uitkijk” de
Amsterdam, organizada por la
Asociacion “De 8” en colaboracion
con la Liga Cinematografica
holandesa».

22, Este hecho se deduce de la
correspondencia de Moholy-Nagy
con Paul Schuitema, en una carta
fechada el 31 de mayo de 1933;
carta escrita a maquina en papel de
cartas Moholy-Nagy, Berlin, en
posesion de Flip Bool, La Haya.
Fiedler también hizo referencia a
esta conferencia en Ldsz/é Moholy-
Nagy Color in Transparency.
Photographs Experiments in Color.
Photographische Experimente in
Farbe 1934-1946, ed. por Jeannine
Fiedler y Hattula Moholy-Nagy, para
el Bauhaus-Archiv Berlin, Steidl
Bauhaus-Archiv, 2006, p. 5t1.

Retrato de Lészlé Moholy-Nagy, Amsterdam, ca. 1934
Fotografia de Hanna Elkan.
Gemeentemuseum Den Haag, La Haya.

Los arquitectos holandeses como J. J. P. Oud, que habia editado conjuntamente con Moholy-Nagy
en 1926 la publicacion de la Bauhaus sobre arquitectura holandesa, Cornelis van Eesteren y otros
arquitectos de la corriente Nueva Construccion, cercanos a la publicacion De 8 en Opbouw, cons-
tituyeron también un vinculo importante entre Moholy-Nagy y Holanda. De 8 en Opbouw publicé
regularmente articulos en los que Moholy-Nagy desempefia un papel, incluso aunque en algunos
casos fueran unicamente «fotografias tnicas» o «piezas de sonido». Cornelis van Eesteren, que
durante estos anos era presidente del CIAM, fue un contacto importante en la red de vanguardia
europea de Moholy-Nagy. En 1933 participaron conjuntamente en el cuarto Congreso CIAM sobre
la ciudad funcional.”

Moholy-Nagy visité Holanda durante el periodo 1931-1933 varias veces para presentar sus peli-
culas y para asistir a su proyeccion, sobre todo en el marco de una exhibicién a través de la
Liga Cinematografica holandesa. De esta forma, visité Rotterdam en 1931y dio una conferen-
cia en el Grand Théatre de dicha ciudad.>® En mayo de 1933, Moholy-Nagy realizé una larga
visita a Holanda en la que dio varias conferencias sobre sus peliculas en diversos lugares, ade-
mas de proyectarlas. Dicté una conferencia el 23 de mayo en el cine de vanguardia De Uitkijk
de Amsterdam, y dos dias mas tarde en la Liga Cinematografica de Utrecht (véase la fotogra-
fia de grupo realizada con ocasion de este evento).

La conferencia y la presentacion de sus peliculas en Amsterdam fueron organizadas por la fun-
dacion «De 8» en colaboracion con la Liga Cinematografica holandesa.* Moholy-Nagy presen-
té sus peliculas Marseilles, Vieux Port'y GroBstadtzigeuner y realizé una conferencia sobre

diversos aspectos de la realizacidn y de la experiencia de la cinematografia.

Durante la misma visita, Moholy-Nagy dicté también una conferencia sobre la fotografia en color
para los estudiantes de la Academia de Artes Plasticas de La Haya, donde Paul Schuitema era
profesor. De su correspondencia se desprende que Moholy-Nagy habia conocido también a
diversos artistas y arquitectos, como Van Loghem, Piet Zwart y Gerard Kiljan.?

«Querido Schuitema: Hasta ahora no te habia dado las gracias por lo bien que me has tra-
tado en mi viaje a Holanda. Ayer ya te envié unos cuantos impresos que he conseguido a
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Anuncio de Viyella, de

Laszlé Moholy-Nagy y Paul Hartland
En International Textiles,

27 de octubre de 1934, pp. 28-29.
Huecograbado en cobre, 44 x 63,9 cm.
Gemeentemuseum Den Haag, La Haya.

toda prisa, y con el tiempo te enviaré algunos mas. Hoy sdlo te remito una breve separata
de Typographische Mitteilungen sobre la cuestion del tipo de imprenta que discutimos en
casa de Zwart. Da recuerdos a Stromer de mi parte, y a Van Loghem y Kiljan y los demas
camaradas. A Zwart no le escribo esta vez por separado, hazle llegar mis saludos. Aguardo
sus fotos, y espero que recuerdes que ti también prometiste enviarme fotos. {Qué hace la
belleza? {Qué dijeron tus alumnos después de mi disertacion? A propdsito, salidalos de mi
parte. Afectuosamente, Moholy-Nagy.»*

El 13 de julio de 1933 escribe de nuevo a Schuitema. En la carta relata el asfixiante aislamien-
to en el que se encuentra en Berlin y pasa a un debate que obviamente estaban manteniendo
sobre politica y arte.

«Querido Schuitema: Me alegré que por fin me escribieses. Lo tnico que encuentro acer-
tado para combatir la melancolia es trabajar. Estoy convencido de que nuestra tarea no es
politizar, sino crear. Ni que decir tiene que nos solidarizamos con el movimiento revolucio-
nario, pero nuestro deseo no debe quedar asfixiado en los objetivos tacticos de la politica,
representando sélo el papel del obrero. Espero que lo interpretes [palabra escrita a mano:]
correctamente y [palabra ilegible escrita a mano:] ... no como una huida a una torre de mar-
fil. Tus problemas son los mios, y tus pensamientos me atormentan a mi también desde hace
por lo menos diez afos, por lo que debes saber que lo que digo no me lo he sacado de la
manga sin pensar.»**

International Textiles

En Amsterdam, Moholy-Nagy ocupé desde enero de 1934 2 el cargo de director artistico de la
revista International Textiles. Ludwig Katz (1886-1964), el editor de la revista, habia fundado el
15 de diciembre de 1933 la editorial Pallas. En Berlin, Katz habia estado vinculado con la edi-
torial «Der Konfektionar» L. Schottlaender & Co. Después de que la revista fuera «arianizada»

el 1 de marzo de 1933, se trasladé con su familia a Amsterdam.

Moholy-Nagy habia realizado ya en Berlin disefios para Katz, y acepto su invitacion de trasla-
darse a Holanda para trabajar para la editorial Pallas. Como director artistico, se encargaria
de determinar el formato, la composicion, la maquetacion y el contenido fotografico de la
revista de publicacion bimensual.
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23. Carta de Moholy-Nagy a Paul
Schuitema: 31 de mayo de 1933; en
posesion de Flip Bool, La Haya.
24. 13 de julio de 1933: carta escrita
a maquina de Moholy-Nagy a Paul
Schuitema, en Rotterdam,
anotaciones sobre su propio papel
de cartas de Berlin: «moholy-
nagy/berlin-charlottenburg
o/fredericiastr 27 atelier/telefon: j 3
westend 7967», de la coleccion de
Flip Bool, La Haya.

25. Todavia no existe seguridad
absoluta sobre la fecha precisa en la
que Moholy-Nagy llegé a
Amsterdam; en cualquier caso, debe
haber sido en enero de 1934. Sibyl
Moholy-Nagy describe en Moholy-
Nagy. Experiment in Totality, p. 99,
una noche en la que Marinetti
ofrecié en Berlin una cena con
motivo de la inauguracién de una
exposicion futurista en una de las
galerias vacias de la Schoneberger
Ufer, «para complacer a Mussolini».
Este hecho tuvo lugar un dia antes
de la «emigracion a Holanda» de
Moholy-Nagy. En esta cena
estuvieron presentes Laszlé Moholy-
Nagy y Kurt Schwitters.



26. Albers and Moholy-Nagy. From
the Bauhaus to the New World, ed.
por Achim Borchardt-Hume, Tate
Publishing, Londres, 2006, pp. 85-

102; incluye el articulo de Terence A.

Senter, «<Moholy-Nagy: The
Transitional Years», pp. 85-86.

27. Carta de Moholy-Nagy a
Schuitema fechada el 4 de junio de
1934 en papel de cartas de
International Textiles, Amsterdam;
en posesion de Flip Bool, La Haya.
28. De la correspondencia de
Moholy-Nagy con Paul Schuitema
(carta del 4 de julio de 1934, en
posesion de Flip Bool, La Haya) se
puede ver que Paul Schuitema le
habia querido proponer a otro
alumno suyo, Henk Wanink, como
asistente. Moholy-Nagy comentaba
a Schuitema sobre su alumno Paul
Hartland: «Muchas gracias por la
direccién de Henk Wanink. Me ha
escrito una carta encantadora, pero
en este momento no puedo
emplearlo, ya que tengo un
ayudante, Adriaan Hartland, que
también ha sido tu alumno. Creo
que pensaste en él cuando hablaste
de un profesor de dibujo».

29. Fiedler: Color in Transparency,
p. 20 (nota 14 en la p. 20 Fiedler).
La segunda estancia en Londres se
produjo en agosto de 1934; no se
sabe quién le dio estas lecciones de
introduccién a la fotografia en color.
30. Sibyl Moholy-Nagy en Moholy-
Nagy. Experiment in Totality, pp.
104-105.

Diserio publicitario Viyella, 1934,

de Laszlé Moholy-Nagy y Paul Hartland
Impresion por transferencia térmica.

20,3 X 15,7 cm.

Gemeentemuseum Den Haag, La Haya.

Anuncio de Viyella,

de Laszlé Moholy-Nagy y Paul Hartland
Portada de International Textiles,

vol. 1, n%. 19, 10 de octubre de 1934.

29,2 x 19,9 cm.

Gemeentemuseum Den Haag, La Haya.

En los meses de enero a mayo estuvo evidentemente dedicado a poner todo en marcha, segun se
deduce de las cartas que escribié a Sibyl a Berlin. En junio se puede ver que estaba buscando un
asistente que le pudiera ayudar con su trabajo en Pallas. En esta carta se puede ver también como
Moholy-Nagy simultaned sus actividades entre la editorial en Amsterdam y su oficina en Berlin,
donde continuaba trabajando su colaborador Gyorgi Kepes.®® En una carta fechada el 4 de julio de
1934 sobre papel con membrete de International Textiles, preguntaba a Paul Schuitema si cono-
cia algtin estudiante interesado en colaborar con el: «Querido P. S.: Trabajo en Amsterdam en la
editorial Pallas, y me gustaria instruir a uno de tus alumnos como voluntario. ¢Podrias recomen-
darme un joven holandés de confianza para ponerme en contacto con él? Ahora estoy aqui unas
2-3 semanas todos los meses y espero poder verte pronto. Un cordial saludo. Moholy-Nagy».*

Finalmente, Paul Hartland (1910-1991) se convertiria en su asistente en Pallas Studio. Una vez
que Moholy-Nagy emigrase definitivamente a Inglaterra en mayo de 1935, Hartland continua-
ria trabajando en International Textiles aplicando sus mismos principios. Hartland habia sido
alumno de Paul Schuitema y Gerard Kiljan en la Academia de Artes Plasticas en La Haya.®

Laszlo Moholy-Nagy aprovechd su nuevo empleo en Pallas Studio para realizar una investigacion
exhaustiva sobre los Ultimos avances en la fotografia en color. En noviembre de 1933 realiza una
visita a Londres para aprender mas sobre los nuevos procesos de coloracion. Sobre ello, escribid
a Sibyl en Berlin: «Ayer trabajé mucho en el cuarto oscuro y luego a la luz del dia. El proceso de
reproduccion a color es increiblemente interesante, un gran trabajo, pero hay que practicarlo per-
sonalmente para poder hacer alguna cosa. A eso llegaremos hoy. Tengo que pagar dos libras al
dia por el aprendizaje, pero aqui es algo que se da por descontado. [...] Con Lucia tengo mucha
suerte, me sirve de intérprete y, como posee buenos conocimientos técnicos, me ayuda mucho.
A cambio aprende ella misma el proceso, lo que también esta bien».?®

Sibyl Moholy-Nagy describe una primera visita a Amsterdam —vivia todavia en Berlin con su
primera hija Hattula, nacida en octubre de 1933— y la situacion vivida en su habitacién del hotel
de Amsterdam.® Moholy-Nagy experimentaba durante su visita, en abril de 1934, con todo tipo de
nuevos procedimientos de coloracion para el revelado de fotografias, y no pudo dormir en la cama
durante dos noches porque estaba cubierta de todo tipo de pruebas. «Nuestra habitacion del
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Anuncio de Harris Tweed para Kenneth Mackenzie Ltd.,
de Laszlé Moholy-Nagy y Paul Hartland

En International Textiles.

Huecograbado en cobre, 34,5 x 22,8 cm.

Gemeentemuseum Den Haag, La Haya.

hotel en Amsterdam se convirtié en un laboratorio. Habia tiras de papel coloreado pegadas a
la pared, y diseminadas sobre la colcha muestras de gelatina coloreada, celofan, vidrio y plas-
tico. Recuerdo dos noches en las que tuvimos que dormir en el suelo porque no se podia des-
hacer la organizacion de la cama. Con una bateria de luces y cdmaras prestadas, los mismos
colores fueron fotografiados de acuerdo con el proceso de color Finlay, en color Agfa, en color
Dufay y en otros sistemas que ya he olvidado. Entonces volvié al laboratorio de la editorial,

comparando los resultados.»

El 10 de enero de 1935, cuando la revista contaba con un afio, aparecié en la revista Katholieke
Illustratie un anuncio de una pagina con el texto «International Textiles, la revista profesional
para el sector textil y la moda». El anuncio, ilustrado en su mayor parte a mano por Paul Har-
tland, no evoca en absoluto el trabajo de Moholy-Nagy. El texto complementario proporciona
informacion sobre International Textiles y Pallas Studio: «International Textiles es una revista
profesional redactada en cuatro idiomas que le informara regularmente sobre la industria de
la moda y la industria textil en todo el mundo. Disefos e impresos artisticos para todas las
industrias».® International Textiles se publicaba con textos en cuatro idiomas (inglés, francés,
aleman y holandés) y se lefa en mas de 35 paises.®* Sin embargo, ni el nombre de Moholy-
Nagy ni el de Paul Hartland fueron mencionados en las ediciones de la revista.

El museo Gemeentemuseum de La Haya dispone de un gran nimero de paginas sueltas de
International Textiles en la coleccion donada por Paul Hartland. Se trata de paginas que fue-
ron en su mayor parte disefiadas conjuntamente con Moholy-Nagy y en las que, mucho mas de
lo que hace suponer el anuncio de la revista Katholieke lllustratie, la composicion y la tipogra-
fia evidencian huellas de la mano experimental de Moholy-Nagy.

En el verano de 1934, Moholy-Nagy recibié dos encargos que, segin Sibyl Moholy-Nagy,
devolvieron su vida a su curso original.®® Willem Sandberg solicité a Moholy-Nagy en nombre
de la Fundacion de Artistas Artesanos e Industriales de Amsterdam (VANK) la realizacion de una
exposicion de sus obras en el Stedelijk Museum de Amsterdam.3* Como preparacién para esta
exposicion, Moholy-Nagy se desplazé a Berlin, donde todavia almacenaba sus obras, para rea-

lizar una seleccion de las mismas.?® Exceptuando los trabajos del periodo 1916-1928, selecciond
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31. La editorial e imprenta
Spaarnestad, situada en Haarlem,
fue inaugurada en 1906 como una
editorial catdlica. Publicé desde
1910 la revista Katholieke lllustratie,
e imprimid y edité también diversas
revistas no catdlicas.

32. Senter, 2006, p. 86.

33. Sibyl Moholy-Nagy en Moholy-
Nagy. Experiment in Totality, p. 106
34. El disefiador grafico Willem
Sandberg, con el que Moholy-Nagy
hizo amistad en este tiempo, se
puso en contacto también
posteriormente con él como
conservador del Stedelijk Museum.
35. Sibyl Moholy-Nagy en Moholy-
Nagy. Experiment in Totality, p. 107:
«Realizé un viaje a Berlin, donde
estaban almacenadas todas sus
obras, y durante varios dias y noches
alined sus cuadros, collages y
acuarelas a lo largo de las paredes
de nuestro apartamento para realizar
una seleccién. Por primera vez pude
ver la secuencia creativa desde 1916
a 1928, momento en el que dejoé de
pintar.» De las obras de arte
realizadas con materiales modernos,
que también fueron expuestas en el
Stedelijk Museum en 1934, se
deduce que Moholy-Nagy no habia
dejado realmente de pintar, sino que
habia pasado a realizar sus
representaciones artisticas utilizando
otro tipo de materiales.



36. Este hecho se conoce por una
resefia sobre la exposicion en el
periddico Het Volk, 28 de noviembre
de 1934, «Moholy-Nagy sobre la
arquitectura de la luz. Pensamientos
fantasticos. El significado del arte
abstracto para el hombre moderno».
37- De Maasbode, 26 de noviembre
de 1934, L. Moholy-Nagy.

38. Kasper Niehaus: «Obras de L.
Moholy-Nagy; Stedelijk Museum»,
De Telegraaf, 5 de diciembre de
1934, periodico vespertino.

39. Het Algemeen Handelsblad,
«Exposicion de Moholy-Nagy en el
Sted. Museumy», 25 de noviembre
de 1934.

40. Para ello, ver entre otros
Herbert Molderings: «Light Years of
a Life: The Photogram in the
Aesthetic of Laszl6 Moholy-Nagy»,
en: Renate Heyne y Floris M.
Neustuss (ed.), con Hattula Moholy-
Nagy, Moholy-Nagy. The
Photograms. Catalogue Raisonné,
Hatje Cantz, Ostfildern, 2009.

41. Por ejemplo en i10, 25 de junio
de 1929, afo Il, n.% 21-22, Moholy-
Nagy, «Photogramm und
Grenzgebiete», pp. 190-192.

Cartel de la exposicion de L. Moholy-Nagy
H en el Stedelijk Museum de Amsterdam, 1934

vank

Litografia, 76 x 52 cm.
Stedelijk Museum, Amsterdam.
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también pinturas mas recientes y obras de arte espacial. Por ejemplo, una obra que estuvo pre-
sente en la exposicidn fue AL VI, de 1933-1934, un dleo realizado sobre aluminio, ahora en la

coleccion del IVAM de Valencia.

Lamentablemente, de la exposicidn del Stedelijk Museum, realizada del 24 de noviembre al 9
de diciembre de 1934, no se conserva ningun catalogo ni, por el momento, se conoce ninguna
fotografia de la instalacion. En la exposicidn se pudieron contemplar cuadros, fotos, fotogra-
mas, escenografias teatrales y, segln algunas fuentes, también el Modulador espacio-luz de
Moholy-Nagy.? Durante la exposicion, el artista ofrecio una conferencia y realizé visitas guia-
das que fueron ampliamente comentadas en la prensa. La exposicién fue inaugurada por Cor-
nelis van Eesteren, que en la conferencia inaugural manifestd que «es necesario controlar las
técnicas modernas si no queremos que acaben con nosotros».”

A pesar del hecho de que no se realizé ninglin catalogo, podemos reconstruir varias de las
obras representadas a través de las descripciones de la prensa: la ya mencionada AL VI, la
composicion de fotogramas de 1926 que se encuentra en la actualidad en la coleccién del
Gemeentemuseum de La Haya (titulada Composicién de montaje de fotogramas), «una caja
con un 6vulo y un ovario».*® Ademas, son mencionados por su nombre los collages fotogréafi-
cos Huhn bleibt Huhn, Jalouziey las escenografias teatrales para E/ mercader de Berlin, Cuen-
tos de Hoffmann'y Madame Butterfly.

En todas las resefias se mencionan los fotogramas presentes, sobre los que el mismo Moholy-
Nagy habia comentado durante sus visitas guiadas a la exposicion: «Lo mejor es que se puede
pasar del blanco al negro mas intenso».3® Esta reproduccion algo banal en la prensa —sobre lo
que seria la esencia de los fotogramas— deniega la auténtica naturaleza de una de las mas impor-
tantes aportaciones de Moholy-Nagy a las artes plasticas del siglo xx.*® Sin embargo, en las revis-

tas holandesas de arte se reconocié de forma temprana la importancia de la misma.*

En las resefas sobre la exposicion, aparte de las obras anteriormente mencionadas en los foto-
gramas, se mencionaban ademas otras para las que el artista utilizé todo tipo de materiales

artisticos modernos y luminosos, como celuloide, silberlith (un tipo de aluminio) y materiales
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Paul Hartland, p. 17 del Album de
recortes para el stand de la Feria
Anual de Utrecht, 1935

Copia en gelatina de plata sobre papel
color, 15,9 x 25 cm

Gemeentemuseum Den Haag, La Haya.

con nombres tan especiales como troilita, Rhodoid y galatita. Estos materiales fueron mencio-
nados en relacion con la experimentacion destinada a obtener otros procesamientos espacia-
les, diferentes a todo lo que se habia probado en las artes pictdricas. La experimentacién con
la materia es algo en lo que Moholy-Nagy, como profesor de la Bauhaus, ha tenido una desta-
cada participacion. «Un trabajo realmente interesante de nuestro tiempo es el de alguien como
Mondrian, que es adorado por Moholy-Nagy como un idolo; en su opinién, uno de los mas

importantes pioneros.»*

La resefa en el periddico Het Volk de 28 de noviembre de 1934 menciona las «maquinas expe-
rimentales», entre las que también se podria encontrar el Modulador espacio-luz, pero puesto
que se habla de varias maquinas, las construcciones indicadas podrian ser también las que
Moholy-Nagy posteriormente denominaria «moduladores del espacio». Estas construcciones
estaban compuestas de varias capas de material confeccionadas en un material transparente
procesado o pintado, en el que se sugeria el procesamiento espacial. Sin embargo, el Modu-
lador espacio-luz probablemente no estuvo presente en la exposicion de 1934 en Amsterdam,
puesto que no se ha encontrado ningln otro comentario sobre esta notable obra cinética de
«caracteristicas luminosas».

Het Volk describe a Moholy-Nagy como convertido en un extraordinario «investigador», y el
autor del articulo se ha esforzado al maximo para analizar las ideas subyacentes detras de los
cuadros de Moholy-Nagy: «La contemplacion de su obra, en la que los cuadros no ofrecen nin-
guna representacion determinada, sino construcciones espaciales para las que se ha aprove-
chado cualquier material disponible, nos presenta a un artista que es sobre todo un investiga-
dor. Realmente, también considera su obra en primer lugar como experimentos sobre la
técnica, que aspira a aprender a controlar. El artista no esta interesado en la representacion
naturalista, al igual que los demds precursores del arte abstracto. En su opinion, el arte no
tiene como objetivo plasmar o idealizar la realidad, sino liberar al espiritu de las convenciones
que lo obstaculizan».*?

El martes 27 de noviembre de 1934 por la tarde, Moholy-Nagy dio una conferencia, podemos

suponer que en aleman, con el titulo «De la pintura a la arquitectura de la luz» en el Stedelijk
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42. Periddico Algemeen
Handelsblad, 25 de noviembre de
1934.

43. Het Volk, 28 de noviembre de
1934, «Moholy-Nagy sobre la
arquitectura de la luz. Pensamientos
fantasticos. El significado del arte
abstracto para el hombre moderno».



44. Esta declaracion y la siguiente
cita provienen de la misma resefa
de la conferencia en el periddico
Het Volk, el 28 de noviembre de
1934.

45. Sibyl Moholy-Nagy en Moholy-
Nagy. Experiment in Totality,

pp. 110-111.

46. De 8 en Opbouw, 5, 29 de
septiembre de 1934, n°. 20, p. 177:
«Exposicién del cineasta Moholy-
Nagy. Fotografias en la sala
Kunsthandel Wagenaar, Nieuwe
Gracht 25 de Utrecht, del 22 de
septiembre al 15 de octubre». Segtn
otra resefa aparecida en el periddico
Nieuwe Rotterdamse Courant el 30
de septiembre de 1934, «L. Moholy-
Nagy, expone en la sala Kunsthandel
Wagenaar también “varias obras de
naturaleza pictdrica”: construcciones
compuestas de diferentes
materiales».

47. Nieuwe Rotterdamse Courant,
20 de diciembre de 1934, «Studio '32.
Prof. L. Moholy-Nagy». Studio 32 era
una sala de exposiciones situada

en una sala de cine de la cadena
Tuschinski en Rotterdam. Desde 1930
se exhibian peliculas de vanguardia
y se realizaban exposiciones. En la
obra de Marlite Halbertsma, Patricia
van Ulzen (ed.), Interbellum
Rotterdam. Kunst en Cultuur 1918-
1940, N. A. |. Uitgevers Rotterdam,
2001, existe mas informacion sobre
Studio 32, pp. 50, 89.

48. Exposicion Pintura moderna,
artes gréficas, publicidad, fotografia,
la Nueva Escuela de Arte,
Amsterdam, 1-28 de febrero de 1935.
Entre otras obras, se exhibieron
cuadros de Jawlensky, Kandinsky,
Mondrian, Kurt Schwitters y obra
grafica de Archipenko, Hans Arp,
Delaunay; fotografias de Eva Besnyo,
Erwin Blumenfeld, Paul Citroen, Man
Ray y otros; fotomontajes de George
Grosz y Paul Citroen y las
denominadas «obras publicitarias» de
Piet Zwart, Paul Schuitema, Wim
Brusse, y las fotografias en color de
Moholy-Nagy para International
Textiles.

Museum de Amsterdam. Logré una asistencia masiva, con muchos jovenes interesados entre
el publico. Moholy-Nagy realizé una exposicion sobre la evolucidn en el arte pictérico hacia las
pinturas abstractas, para lo que presentd su propio concepto de la pintura con luz: «El confe-
renciante suefia con aparatos luminicos, gracias a los cuales se podran proyectar visiones de
luz en el aire, en la niebla, en el espacio. Frescos de luz, arquitectura de la luz sobre muros
rectos y arqueados, con materiales como galatita, troilita, plomo o niquel, que solamente espe-
ran a que se formalicen los encargos». «En el exterior, los juegos de luz podrian contener anun-
cios en formas fascinantes y desconocidas. Para los interiores, existen posibilidades de nue-
vas peliculas con efectos plasticos y simultaneos, en un juego de luz reflectante, que pueden

ser representados por un érgano de color y ser emitidos como television.»**

El desarrollo de la capacidad de observacidon —segun pudo escuchar su publico— sirve también
a un objetivo superior, en concreto «no solamente debe servir para que podamos vivir el arte
desde el interior y liberar nuestro espiritu, sino que también tiene un significado practico, pues-

to que un sentido altamente desarrollado es un elemento auxiliar en la vida moderna».

La exposicion, la conferencia y las visitas guiadas que realizé Moholy-Nagy le pusieron en con-
tacto con jovenes aficionados, a los que intentd transmitir de forma entusiasta su visidn sobre
el arte. Pero cuando volvid posteriormente al Stedelijk Museum, pudo constatar que el publi-
co no estaba todavia maduro para su arte abstracto: «He vuelto varias veces al Stedelijk
Museum y ahora ya lo sé: mis cuadros no estdn maduros todavia para la exhibicion ante las
masas. Solamente pueden disfrutarse de forma privada, con el mayor cuidado...», le escribid
a Sibyl a Berlin. Y contintia ademas en la carta: «Este es un hecho amargo, puesto que el obje-
tivo real de exhibir mis cuadros es hacer que el espectador pueda progresar lentamente tal y
como yo progreso al pintarlos».*® Aun asi, seguiria intentando exponerlos en donde pudiera
(segun su carta, habia recibido solicitudes para exponer en Basilea y en Brno). «Un dia seré
conocido como pintor en lugar de solamente como fotégrafo. Esto hay que prepararlo. La tarea
es encontrar ahora un lugar para comenzar a pintar de nuevo.» En Holanda expuso en 1934 no
solamente en el Stedelijk Museum, sino también en la sala Kunstzaal Wagenaar de Utrecht, en
la que presentd fotografias y algunos objetos «pictdricos» constructivistas.*® Después de su
exposicion en Amsterdam y en Utrecht, Moholy-Nagy directamente expuso en Studio’32, en
Rotterdam.*” En la Nueva Escuela de Arte de Amsterdam, de la que era director su antiguo
alumno Paul Citroen, Moholy-Nagy expuso en febrero de 1935 solamente una fotografia en

color realizada para International Textiles.*®

El stand de la industria holandesa del rayén para la Feria Anual de Utrecht

El segundo encargo que obtuvo Moholy-Nagy en el verano de 1934 fue efectuado por la indus-
tria holandesa del rayon, que pronto le solicitd que disefiase un stand para la Feria Anual de
Utrecht, que se iba a celebrar en la primavera de 1935. Aparte del montaje de su exposicion en
el Stedelijk Museum, Moholy-Nagy se dedico ahora a disefar el stand junto con Paul Hartland.
La industria del rayén en Holanda se habia unido en una agrupacion sectorial con el nombre
de Algemene Kunstzijde Unie (AKU), y ademéas operaba bajo la marca Enka. El encargo fue
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efectuado por Adam Hendrik Unger (1901-1999), el representante de la AKU en Arnhem. Unger
se habia puesto ya en contacto a través de los anuncios en International Textiles con Pallas
Studio y con Moholy-Nagy, al que efectud este encargo. El stand de la feria anual fue un gran
éxito, y en la prensa aparecieron criticas muy favorables sobre su disefio.*® Al finalizar la feria,
Paul Hartland realizé un album en el que documentaba la feria mediante fotografias. Con una
forma modificada, también se pudo ver este stand en la Exposicion Universal de Bruselas en
1935. Con motivo de este encargo, es sumamente probable que Moholy-Nagy realizase las dos

fotografias de su cliente.®®

Laszlé6 Moholy-Nagy, entrevistado

La escritora Elisabeth Augustin (1903-2001), huida de Alemania en 1933 e instalada en Amsterdam,
entrevisté a Moholy-Nagy para la Asociacidn para la Publicidad.®* La entrevista fue publicada
en diciembre de 1934, por lo tanto, durante la exposicion en el Stedelijk Museum.®* Presenta
una imagen de Moholy-Nagy como pionero al que muchos artistas y disefadores (publicita-
rios) deben agradecer muchas de sus nuevas ideas, sobre todo por las publicaciones en la
Bauhaus y las colaboraciones en revistas holandesas como De Stijl e i10. Asimismo, no sola-
mente se mencionan sus disefios para International Textiles, sino que la revista dedica una
pagina a sus imagenes y a una breve explicacion de las mismas: «También en nuestro pais se
encuentra el pintor, cineasta y artista publicitario hiingaro Prof. L. Moholy-Nagy, que anterior-
mente ha sido profesor en la Bauhaus de Weimar y de Dessau, y que no es un extraiio para
nosotros, especialmente conocido en los circulos profesionales. Después de todo, ha sido
colaborador durante varios afios de la revista liderada por Theo van Doesburg De Stijl; de la
revista /10, editada por Arthur Miiller-Lehning, y trabaja también en la actualidad en destaca-
das publicaciones de nuestro pais, como la revista en cuatro idiomas publicada en Amsterdam
International Textiles, sobre todo centrandose en el dmbito publicitario». A una pregunta de
Elisabeth Augustin sobre esto, Moholy-Nagy comentd algo sobre su impresidn en torno a la
situacion artistica en Holanda: «Moholy-Nagy se declara impresionado por el estado actual de
la técnica de la imprenta en Holanda. Sin embargo, no es tan entusiasta sobre el disefio de libros
y carteles, algo que le ha sorprendido. “Lo que encuentro excelente aqui es la publicidad en
prensa. Ademas, existe una amplia gama de prestaciones en el ambito de la técnica de la
imprenta, sobre todo en el terreno del huecograbado en cobre. Encuentro menos afortunados
el cartel y los libros holandeses. Esta experiencia ha sido para mi una sorpresa, ya que des-
pués de todo, aqui se produjo el nacimiento de la moderna tipografia con el Movimiento De
Stijl, bajo la direccidn del fallecido Theo van Doesburg, y también conozco los trabajos de Piet
Zwart, y de Paul Schuitema, etcétera”».s

Moholy-Nagy y Holanda: la importancia de su experiencia en los Paises Bajos

En relacidn con la fotografia, la cinematografia, la arquitectura, las artes aplicadas y el disefio
en Holanda, Moholy-Nagy desempefié un papel muy importante en el debate artistico mucho
antes de residir realmente en ese pais. Tuvo una importancia relevante para la formulacion de
las teorias y para la informacién de su publico sobre las nuevas evoluciones surgidas en los

campos de la fotografia, la cinematografia y las artes plasticas. Esto se puede constatar en sus
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A49. Het Vaderland, miércoles 13 de
marzo de 1935, diario de la tarde,
«Una busqueda a lo largo de la
Feria Anual. Su elemento mas
destacado, el grupo de la industria
textil neerlandesa. La fibra sintética
rayon».

50. Dos fotografias en poder de
Gerard Unger, informacién oral y
correo electrénico de 17 de junio de
2009.

51. Debido a su origen judio, huyé
con su esposo e hijos en 1933 a
Holanda (a Amsterdam).
Anteriormente habia traducido a
algunos autores de lengua
holandesa al aleman. En Holanda
escribio novelas, radionovelas,
obras de teatro y critica literaria.
52. Elisabeth Augustin: «Una
entrevista con L. Moholy-Nagy», en:
Organo Oficial de la Asociacién
para la Publicidad, diciembre de
1934 (n°. 12; «<nimero fotografico»).
53. Ibid.



54. Periddico Nieuwe Rotterdamse
Courant, 20 de diciembre de 1934,
«Studio '32. Prof. L. Moholy-Nagy»:
«Para la razén son cosas muertas
(...) ... que la impresién mas
importante, la que predomina cada
vez mas, es la de algo insano. Claro,
(...) el arte no tiene necesidad de
ser sano, estd mas alld y muy por
encima de estas cuestiones
secundarias. Pero para ello es
preciso que dejemos de darle
vueltas al asunto y de descubrir en
el elemento insano algo
interesante».

55. Sibyl Moholy-Nagy en Moholy-
Nagy. Experiment in Totality, p. 106.
La conservacion en el futuro de los
fotogramas a color fue también
mencionada como una posibilidad
para el desarrollo de la fotografia en
color en Vision in Motion, 1947,

pp. 170-174

56. Moholy-Nagy a Sandberg desde
La Sarraz, fechada el 14/vii/1935,
Amsterdam Z, Maastraat 80,
Holanda; coleccidn del archivo del
Stedelijk Museum, Amsterdam.

contactos con los artistas holandeses, las muchas conferencias dadas en Holanda, las nume-
rosas colaboraciones con revistas, las criticas holandesas que se escribieron sobre su obra,
las exposiciones en las que participd y la exhibicion de sus peliculas. En las revistas de arte,
los periddicos y las revistas cinematogréficas holandesas se le consideraba un importante
artista y tedrico de la vanguardia, dentro de las disciplinas mencionadas.

Su trabajo para International Textiles fue en su mayor parte anénimo, pero de las reacciones
a su exposicion en el Stedelijk Museum de Amsterdam y a su stand en la Feria Anual de Utrecht
se puede ver que se le consideraba como un artista cuyas huellas valia la pena seguir. En su
mayor parte, las reacciones son benévolas o positivas, pero el clima artistico —también en
Holanda— era algo contrario a las manifestaciones del arte de vanguardia. En una unica rese-
fia se evoca incluso la idea del arte «degenerado».5

El trabajo para International Textiles y la estancia de Moholy-Nagy en Holanda constituyen el
comienzo de sus investigaciones hacia procedimientos mas utiles en la fotografia en color.
Segtin Sibyl Moholy-Nagy, incluso realizé fotogramas a color (i!), que sin embargo no pare-
cen haber podido conservarse bien.%s

Su trabajo para anuncios en revistas como International Textiles, Katholieke Illustratie y Pano-
rama ofrecié a Moholy-Nagy la posibilidad de experimentar con la fotografia en color. Otro
aspecto de su estancia en Holanda fue la realizacién de su primera gran exposicion después
de un largo tiempo. Aunque finalmente las reacciones a su obra le decepcionaron, de ahi par-

ti6 la idea de que, como artista plastico, debia desarrollar ain mas su arte pictérico.

A fin de encontrar un ambiente mas provechoso —tanto en el ambito artistico como en el poli-
tico—, decidio finalmente emigrar a Inglaterra con Sibyl y Hattula. Desde mayo de 1935, esta-
blecié su residencia en Londres. En agosto envié desde su lugar de veraneo de La Sarraz a
Willem Sandberg y a su esposa en Amsterdam una tarjeta postal con su nueva direccion:
«Querido Sandberg: Ahora vivimos en un lugar maravilloso durante algunas semanas, entre
tanto esté lista nuestra casa de 1, Farm Walk Londres N. W. Il, por lo que podré retomar el [ile-
gible] trabajo. Por favor, dé recuerdos a la sefiora Augustin, he perdido su direccion. Un cor-
dial saludo. MohoNagy».5¢
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Fotograma, ca. 1925
Kicken Gallery, Berlin / Galerie Ulrich Fiedler, Berlin
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Sin titulo, Weimar, 1923-25

Folkwang Museum, Essen
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Sin titulo, Dessau, 1924

Folkwang Museum, Essen
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Fotograma Nr. 11, 1922
Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York
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Sin titulo, ca. 1925-27

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art moderne /
Centre de création industrielle, Paris



Sin titulo, Londres, 1935

Folkwang Museum, Essen
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Sin titulo, Berlin, 1922

Folkwang Museum, Essen
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Sin titulo, Dessau, 1925-28

Folkwang Museum, Essen



Fotograma, 1922

Coleccion Kirkland, Londres
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Sin titulo, 1929
Fotostiftung Schweiz, Winterthur
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Sin titulo, 1929
Fotostiftung Schweiz, Winterthur
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Sin titulo, Chicago, 1938

Folkwang Museum, Essen
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Sin titulo, Chicago, 1940

Folkwang Museum, Essen
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Sin titulo, 1929
Fotostiftung Schweiz, Winterthur
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Sin titulo, 1929
Fotostiftung Schweiz, Winterthur



Sin titulo, 1929
Fotostiftung Schweiz, Winterthur
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Fotograma-mano, 1926
Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York

22 | FOTOGRAMAS

Sin titulo, ca. 1925-27

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art moderne /
Centre de création industrielle, Paris



Fotograma con Torre Eiffel encima, ca. 1928

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York
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Sin titulo, Berlin, 1922-23

Folkwang Museum, Essen
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Sin titulo, Weimar, 1923-25

Folkwang Museum, Essen



Blume, ca. 1925-27

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art moderne / Centre de création industrielle, Paris

LASZLO MOHOLY-NAGY | 125



Sin titulo, Dessau, 1925-26

Folkwang Museum, Essen
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Sin titulo, 1937-46

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art moderne / Centre de création industrielle, Paris
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Sin titulo, ca. 1923-27

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art moderne /
Centre de création industrielle, Paris
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Sin titulo, 1925-27

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art moderne /
Centre de création industrielle, Paris



Sin titulo, Dessau/Weimar, 1925-28

Folkwang Museum, Essen
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Sin titulo, 1925

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art moderne / Centre de création industrielle, Paris

Fotograma, 1925

Coleccion Kirkland, Londres
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Sin titulo, ca. 1938
Fotostiftung Schweiz, Winterthur
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Sin titulo, 1925-26

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art moderne /
Centre de création industrielle, Paris

Sin titulo, ca. 1925-26

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art moderne /
Centre de création industrielle, Paris
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Sin titulo, 1929
Fotostiftung Schweiz, Winterthur
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Sin titulo, Chicago, 1939

Folkwang Museum, Essen
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Sin titulo, 1929
Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York
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1. Ver Bettina-Martine Wolter,
Bernhart Schwenk, Christoph Vitali
(ed.): Die groBe Utopie — Die
russische Avantgarde 1915-1932 (La
gran utopia — La Vanguardia rusa
1915-1932), Schirn Kunsthalle,
Francfort del Meno, 1992; y
Hubertus Gassner, Eckehart Gillen
(ed.): Zwischen Revolutionskunst
und sozialistischem Realismus.
Dokumente u. Kommentare,
Kunstdebatten in d. Sowjetunion von
1917-1934 (Entre el arte
revolucionario y el realismo
socialista. Documentos y
comentarios; debates sobre el arte
en la Unién Soviética de 1917-1934),
Colonia, DuMont, 1979.

HUBERTUS VON AMELUNXEN

La tarea, ademas, es educar al hombre contemporaneo como un integrador, el nuevo dise-
Aador capaz de revaluar las necesidades humanas pervertidas por la civilizacion de las
maquinas. Moholy-Nagy, Vision in Motion, Chicago, 1946

Hoy dia, el sistema formativo europeo esta determinado en su totalidad por tecndcratas, con-
tables expertos en adicion y sustraccion, estadisticos y planificadores de la existencia, y ade-
mas se nos impone una normalizacidon educativa. Es por ello que una mirada retrospectiva a la
década de los afios veinte del siglo pasado nos plantea la pregunta de por qué los grandes
revolucionarios, pensadores, artistas y arquitectos no consiguieron terminar el proyecto de ela-
borar juntos un plan educativo cosmopolita. Una pregunta ingenua, ciertamente, pero écémo
podriamos imaginar a algunos espiritus de la resistencia contra los modelos de produccion
imperantes, como son Tatlin, Rédchenko, Schwitters o Brecht, Benjamin, Gropius, Giedion,
Behne, El Lissitzky, Schlemmer, Hausmann, Man Ray, Breton, ltten, Meyer, Arp, Joyce, Pound,
Carl Einstein, Schonberg, Webern, Stravinski o Shostakovich, tan diferentes en las formulacio-
nes y en la materializacion del espacio, a favor de una formacion que trascienda las fronteras

territoriales y disciplinares?

Todos sonreiremos ante quien crea poder hablar de una vanguardia pedagdgica y, ademas, bus-
que inatilmente un manifiesto concertado. Periddicos, libros, exposiciones, conciertos y encuen-
tros, congresos y conferencias, toda forma de expresion que podamos encontrar en los medios
de la época implicaba una ruptura que trascendié las fronteras nacionales, como puede observar-
se en el Cubismo, el Futurismo y el Suprematismo, surgidos antes de la | Guerra Mundial y de la
Revolucién de Octubre, asi como en todos los «ismos» (Arp, El Lissitzky, 1926) que precedieron
a la crisis econémica mundial a finales de los afios veinte, y que mostraban una actitud claramen-
te antifascista. En octubre de 1918, se fundan en Mosc los talleres estatales para la formacion de
artistas, los llamados «Wchutemas»; en 1919 se crea la Bauhaus en Weimar.! Los «Wchutemas»
siguieron esquemas constructivistas hasta 1926-27, y se cerraron definitivamente en 1930. Moholy-
Nagy abandoné la Bauhaus junto con Gropius en 1928, cuando el arquitecto suizo Hannes Meyer
fue nombrado nuevo director, quien, a su vez, seria relevado de su cargo en 1930 por Mies van

der Rohe. Aunque la Bauhaus continué activa hasta su cierre definitivo en 1933, tras la ida de
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Gropius y Moholy-Nagy sus estructuras cambiaron tan drasticamente que poco quedd del con-
cepto original de un aprendizaje unitario, relacionado con el hombre, creado fundamentalmente
por Gropius y Moholy-Nagy. Fue Hannes Meyer quien, con el intento de instaurar una pedagogia
politécnica, quiso poner en practica un intercambio con los «Wchutemas», pero en esa época,
éstos ya se habian posicionado a la sombra de la politica estalinista.? Los afios que transcurrieron
desde la fundacion de la Bauhaus en Weimar en 1919, el nombramiento de Moholy-Nagy como
profesor en 1922, hasta, finalmente, el cambio en la direccion en 1928, se caracterizaron por una
radicalizacion experimental: el ultimo objetivo era la educacion artistica y social de los estudian-
tes, en los que se despertaba un interés critico hacia los modelos, relaciones y formas de produc-

cién, de manera que se convirtieran en artistas o, simplemente, ciudadanos responsables.

Aunque resulta evidente que la complejidad de la ensefianza que se impartié en la Bauhaus
requeriria el estudio de todos los profesores, especialmente las concepciones de Johannes ltten,
Josef Albers y Walter Gropius, quiero destacar la contribucion pedagogica de Moholy-Nagy.® Es
importante recalcar que su concepcion del <hombre total» no se puede reducir a una visién bio-
l6gico-tecnicista, no fue un visionario en el planteamiento del cyborg, sino que mas bien se trata
de una meta que debia cumplir la politica educativa y social. En Vision in Motion (Visién en movi-
miento), su testamento pedagogico publicado de manera pdstuma en 1947, Moholy-Nagy descri-
be el arte como la actividad mas compleja, vital y de mayor importancia para el progreso de la
civilizacién de todas las actividades humanas. Fundamentalmente consta de dos aspectos, el
bioldgico y el social, dedicados respectivamente al individuo y a la colectividad. El objetivo es
que la formacién consiga la union entre ambas facetas, y con este principio, Moholy-Nagy se dis-
tancia de la posterior concepcién de la Bauhaus de Hannes Meyer, cuyos propdsitos de dar
«mayor protagonismo a las ciencias exactas en el plan de estudios», «evitar las influencias en el
artista» y, por ultimo, «la proletarizacién del alumnado»* rechazaria Moholy-Nagy, de la misma
manera que rechazé la actitud apolitica de Mies van der Rohe, quien se vio forzado a declarar
publicamente «que la Bauhaus se dirige de manera completamente apolitica y se basa en pun-
tos de vista estrictamente objetivos».5 Ni en Dessau en los afios veinte, ni en Chicago en 1938,
ocultaria Moholy-Nagy su politica acerca de la formacién artistica, una politica orientada hacia

la izquierda y critica frente a cualquier tipo de jerarquizacion.

En el Congreso Internacional de Artistas Progresistas, celebrado en Disseldorf en 1922, Theo
van Doesburg, El Lissitzky y Hans Richter declararon su rechazo al «reinado de lo subjetivo» y
afirmaron: «El arte, al igual que la ciencia y la técnica, es un método de organizacion de la vida
cotidiana. (...) El arte es una expresion comun y real de la energia creativa que organiza el avan-
ce de la Humanidad, esto es, una herramienta del proceso laboral normal», y afiaden: «Para
cambiar la realidad hay que luchar, y para llevar a cabo esa lucha hay que actuar de manera
organizada...».® Pero en ninglin momento hablaron de organizar esa lucha «pedagdgica» contra

el academicismo de manera que traspasara las fronteras, ni de una nueva educacion.

La técnica, la maquina y el materialismo se consideran parte de la realidad de la vida y se

incluyen en los programas educativos; especialmente Laszlé Moholy-Nagy pretende reflejar e
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(Cien poemas), seleccién de Sieg-
fried Unseld, Visor, Madrid, 1999.

6. Op. cit., p. 143.



7. Moholy-Nagy: «Produktion-
Reproduktion» (Produccién-
Reproduccidn), 1922, en: Malerei,
Fotografie, Film (Pintura, fotografia,
cine), 1925, ed. facsimil, Neue
Baushausbiicher (Nuevos libros de
la Bauhaus), Hans M. Wingler (ed.),
Berlin, Mann Verlag, 2000, p. 28.
8. Wulf Herzogenrath: «Laszlo
Moholy-Nagy als Bauhaus-Lehrer»
(«Ldszlé Moholy-Nagy como
profesor de la Bauhaus»), en: Ldszlo
Moholy-Nagy, 1974, pp. 115-121.

9. Laszl6 Moholy-Nagy: Von
Material zu Architektur (Del
material a la arquitectura), 1929,
facsimil, Neue Bauhausbiicher
(Nuevos libros de la Bauhaus),
Hans M. Wingler (ed.), Berlin,
Mann Verlag, 2001, p. 17.

integrar estos conceptos en la practica pedagdgica, de manera que contribuyan a la creacién
de la subjetividad y no se entiendan en contraposicidn a ésta. Entre 1920 y 1926, Moholy-Nagy
mantiene un discurso en el que habla de la «<maquinizacion» del aparato humano de percep-
cién y produccion, para el que se valié de préstamos temporales del Constructivismo («El
Constructivismo es el Socialismo de la vista»). Ya en 1922, en su articulo «Produktion-Repro-
duktion» («Produccién-Reproduccién») afirma que la constitucidn del ser humano se basa «en
la sintesis de todos sus sistemas funcionales», y que un aprovechamiento productivo de ellos
debe valerse de la produccidn genuina para determinar las particularidades y también las fron-
teras de aparatos y medios técnicos, como son el gramdéfono, la fotografia o el film.” Para
Moholy-Nagy existia una relacion directa entre el trabajo artistico y su funcion transmisora,
esto es, toda practica artistica ha de entenderse en relacion no sélo con el campo de la esté-
tica, sino con el futuro de la sociedad. Johannes Itten concibid un curso introductorio en la
Bauhaus caracterizado por su individualismo, del que Moholy-Nagy impartio el siguiente nivel
con el fin de, como escribe Wulf Herzogenrath, pretender elaborar un «baremo racional que
permita objetivizar».® Moholy-Nagy se incluia de forma explicita dentro de una tradicién criti-
ca y avida de renovacion de la practica educativa. Dentro de la reforma de la pedagogia, se
relacioné con Jacques Dalcroze y los talleres de Hellerau, y también con su contemporaneo
Heinrich Jakoby, cuya préctica sobre la pedagogia musical le influyé indudablemente, y quien
cred en 1925 en Berlin su «Laboratorio para la observacién de las condiciones socioldgicas y
psicoldgicas de la actividad creativa y cultural». En Von Material zu Architektur (Del material a
la arquitectura), Moholy-Nagy escribe: «Desde Pestalozzi-Frébel hasta hoy, el tema de la edu-
cacion sigue vigente; el programa educativo comienza en las guarderias y alcanza hasta la uni-
versidad, abarca materias aisladas y también la totalidad de la formacién humana. Se buscé con-
seguir la expresion libre de los nifios en clases de dibujo y plastica, en clases de idiomas, en
todos los aspectos del plan formativo. Czizek, Montessori, en la escuela Lichtwark, Wendekreis,
Worpswede, Lietz-llsenburg, Wyneken-Wickersdorf, el sistema Dalton, centros educativos de
cada /and, escuelas de trabajo, escuelas experimentales y demas se han esforzado durante las
dltimas décadas en crear un sistema educativo organico para los nifios (...)».2 Pero faltaba un
sistema estructurado, que continuase y completase estas teorias en la educacién superior, que
permitiera la especializacion sin perder de vista la relacién del individuo con el medioambien-

te, con la sociedad, con la materialidad y el contenido.

El concepto educativo de Moholy-Nagy era abarcador, iba mucho méas alla de una mera for-
macion artistica y aspiraba a la formacion ética del individuo social, desde el punto de vista
educativo y también creativo; es decir, queria conseguir una alfabetizacion de la totalidad de

los procesos sociales, tanto en la produccién como en la reproduccion.

«Lo que necesitamos es:

— Ejemplos reales de la vida de personas que actlien con coherencia y con consecuencia.

— Concentracion de capacidades intelectuales en la creacion de politica, ciencia y arte; en
todos los ambitos de la actividad humana.

— Lugares educativos en los que se ponga en practica.»
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Y anade: «Necesitamos utdpicos geniales, un nuevo Julio Verne..».” La obra artistica de
Moholy-Nagy, especialmente los fotogramas y el Modulador espacio-luz, pero también las
obras de metal fabricadas bajo su supervision, responden a una estética que no sélo abarca la
imagen en si, sino que afecta al espacio; una estética que crea y transmite, y que nace del
movimiento provocado por la luz. Como formula Herbert Molderings, Moholy-Nagy ejerce una
especie de «opticismo" ilustrado»®. Y es precisamente en esta relacion entre la obra artistica
en si y la practica pedagégica donde se pone el énfasis; en poner de manifiesto no sélo el
caracter unico, artistico, de la obra, sino también en relacionar ambos conceptos, lo que sigue
siendo una cuestion pendiente, no resuelta hasta hoy.® Me interesa el legado pedagogico de
Mohloy-Nagy, un legado analitico, abarcador y no superado hasta la fecha, que él plasmo prin-
cipalmente en dos de sus obras, de manera estructurada y también con referencias aisladas:
en el ultimo de los libros de la Bauhaus, Von Material zur Architektur (Del material a la arqui-
tectura) (1929), y en su obra péstuma Vision in Motion (Visién en movimiento) (1947). Ante la
fuerza visionaria de este programa educativo, la Reforma de Bolonia comenzada a finales del
siglo XX y aplicada hoy en todas sus desastrosas dimensiones, no parece sino una chapuza
reaccionaria, tecnocratica y mecanicista, que no tiene en cuenta el principio basico sobre el
que Mohloy-Nagy cimento su teoria de la formacién: «Pues no es a la forma, no es al asom-
broso proceso técnico de la produccién a lo que realmente tenemos que dedicar nuestro ver-
dadero interés, sino a crear un plan vital sano para el hombre. Es a este objetivo al que debe
dirigirse la actividad practica».* Las siguientes exposiciones, de las que nos ha llegado infor-
macion de manera fragmentaria, se basan en los manifiestos artisticos y pedagégicos de
Moholy-Nagy, para los que creé su proyecto Sistema cinético constructivo (1922) y también el
Modulador espacio-luz (1922-1930).

Comencemos por el Sistema cinético constructivo que Moholy-Nagy diseiié en 1922. Una enor-
me torre cuyo interior permitia transportar hombres de dos maneras: mediante un movimiento en
espiral, gracias a rampas dispuestas como en una escalera de caracol, o en sentido completa-
mente vertical, mediante ascensores; un «sistema cinético constructivo», que sirve a la vez de
ejemplo para la teoria y de programa para el aprendizaje. Fue creado un afo antes de que Wal-
ter Gropius le llamase para impartir clases en la Bauhaus y dos afios después de que Tatlin pre-
sentara en Moscu el Monumento para la Ill Internacional. En el texto que lo acompaiia, Moholy-
Nagy establece una analogia entre la plastica cinética y la arquitectura, pues ambas tienen su
origen en una dindmica, que a su vez se desarrolla en las relaciones que cada uno de los cuer-
pos establece con los otros: «la configuracion del espacio es la configuracion de las relaciones
de situacion que surgen entre los cuerpos (volumen)».® El elemento fundamental de la configu-
racion de los cuerpos arquitectdnicos es, por tanto, el movimiento («relacion en lugar de masa»),
que necesita una «utilizacion equivalente de todos los elementos que forman parte de la rela-
cién». Este dibujo de un sistema cinético constructivo estaba acompanado del siguiente pie de
imagen: «Construccion con pistas en movimiento para juego y transporte». La isometria de una
torre pintada en diagonal, en cuyo extremo inferior derecho, para que sirva de escala, se ha pega-
do la figura de un hombre realizada con collage, no responde al disefio tipico de una escuela téc-

nica, sino que se trata mas bien de una especie de torre vigia cuya clspide aparece adornada con
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Price.

una bandera. Alrededor del eje central del ascensor se encuentra «la subida en espiral para trans-
porte del publico», que permite un desplazamiento hacia arriba y hacia abajo; flechas y figuras
describen el sentido del movimiento. Una vision mas detallada y la lectura de los textos que lo
acompanan nos hace preguntarnos cual era el objetivo que perseguia Moholy-Nagy con este dibu-
jo. No parece que se trate de un plano para la construccién del edificio representado, ni tampo-
co se trata de la simple explicacion de un «sistema cinético constructivo»; a mi mas bien me pare-
ce que pretende ilustrar la funcién del hombre como modulador de la configuracion del espacio.
De la misma manera que lo hace en sus dibujos y en sus fotogramas, Moholy-Nagy evita repre-
sentar el punto de fuga desde una perspectiva central, para impedir asi que se establezcan jerar-
quias. Tanto el dibujo como el texto que lo acompana presentan componentes ludicos; por ejem-
plo, se puede leer que el tobogan del extremo inferior de la espiral sirve para «centrifugar» al
publico. Asi como las lineas rectas, los cruces y las tangentes representan para el Constructivis-
mo la dindmica propia de la linea emancipada, las lineas curvas de la espiral, la hipérbola y la

parabola simbolizan la apertura de la forma.

El Lissitzky utiliza la espiral en varias de sus obras: su dibujo «Tatlin en el trabajo», una ilustra-
cién realizada para el libro de llya Ehrenburg Sechs Erzédhlungen mit leichtem Schluss (Seis
cuentos de final facil) de 1922, el esbozo de una «maquinaria para mirar» (1921), parte de su
porfolio de disefios y en uno de sus fotogramas. El monumento de Tatlin contenia una cons-
truccién en forma de espiral, sujeta por un cono interior, que debia permitir que el edificio se
alzase nada mas y nada menos que 400 metros desde el suelo. Este monumento es, después
de la torre de Babel, el disefio mas famoso que se ha realizado de un sistema dinamico que
utiliza la espiral para ejemplificar el movimiento social y politico. Como sefalé oportunamente
Pontus Hultén, gracias a la representacion de espacios rotatorios, pretendia crear una sensa-
cién de movimiento incesante que sirviera para «inquietar a los politicos»."® Moholy-Nagy posi-
blemente conocié el modelo para un campanario, la «torre del fuego» (1919-1922), realizado
por uno de sus comparieros de la Bauhaus, Johannes Itten.”” En otros contextos, la espiral se
ha entendido como un movimiento dialéctico de la Historia, que resuelve antinomias no de
manera lineal, sino que es el movimiento circular y en espiral el que provoca que situaciones
se repitan y se resuelvan. Pero la cuestion no es si, como formulo Lissitzky en 1924, la espiral
es «una expresion de nuestro espiritu»*® y expresion del «poder biomecéanico» del hombre, ni
tampoco determinar en qué medida Tatlin influyé a Moholy-Nagy para la realizacion de su estu-
dio: para responder a esas preguntas existe bibliografia mas que suficiente sobre el Construc-
tivismo y la Bauhaus. Moholy-Nagy construye el cilindro coénico, en cuyo interior se alberga
una espiral, en el capitulo IV (dedicado a la arquitectura) de su libro de la Bauhaus Del mate-
rial a la arquitectura. La arquitectura es «el modo de habitar del hombre», «esto es, no hay que
entender la arquitectura como un complejo formado por estancias interiores, ni como protec-
cion ante el clima y los peligros exteriores, ni como funda rigida, ni tampoco como una delimi-
tacion espacial inmutable, sino como una entidad mévil creada para manejar la vida, como un
componente organico de la vida misma».® Entendida como plasmacion espacial de la teoria,
la espiral representa un movimiento incesante, que toma impulso de la —siempre nueva— rela-
cion que surge entre el movimiento hacia delante y hacia atras.
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En su obra Del material a la arquitectura, Moholy-Nagy lamenta la falta de acuerdo entre todos
los movimientos artisticos, entre los «<ismos» que, en lugar de considerar el gesto individual del
arte como fuerza motriz y colocarlo en el centro de la creacién y del arte, no le prestaron aten-
cion: «Todo el mundo deberia aprender a reconocer en su propia vida la ley que lo rige todo, (...)
y todas las formas y movimientos artisticos que en un principio parecen complicados, se orde-
nan en una relacion organicax.? Segun Moholy-Nagy, la estructura organica y bioldgica del cono-
cimiento y del patrimonio artistico y creativo tiene relevancia unicamente si «<mas alla de la satis-
faccion personal, posee validez objetiva para la colectividad». El concepto de Mohloy-Nagy para
la definicidn y politica de la estética requiere que los estudiantes tengan la capacidad de tradu-
cir el conocimiento propio a otros lenguajes del conocimiento —sean artisticos, cientificos o téc-
nicos—, y requiere, asimismo, de una visién experimentada: «Por ello, hoy en dia nos interesan
mucho menos la intensidad y la calidad de las manifestaciones llamadas “arte”, y mas bien nos
interesan los elementos propios del ser humano que determinan nuestra funcién y nuestra forma
de ser con la fuerza de una ley».* El plan de estudios de nueve semestres de duracion que se
instauré en la Bauhaus se baso fundamentalmente en los escritos de Moholy-Nagy sobre las rela-
ciones existentes entre el episteme y las disciplinas del conocimiento, conceptos que, seguln él,
no pueden entenderse de manera aislada. «Hay que relacionar de manera clara y constante cada
uno de los elementos entre si (ciencia, arte, economia, técnica, practica educativa), hay que apli-
car en la practica esa relacion». Por supuesto que en el centro de su teoria se encuentra siem-
pre el proceso, el movimiento productivo; en Dessau muestra su desacuerdo con el proceso de
produccidn capitalista que divide el trabajo en partes, y posteriormente en Chicago, a pesar del
énfasis contenido, resulta patente la desesperacién por la destruccion de la Bauhaus por parte
del totalitarismo del Nacional-Socialismo. La relacién existente entre el sistema educativo y las
condiciones de produccidén dominantes es un tema que Moholy-Nagy menciona en numerosas
ocasiones. En sus referencias a la Republica de Weimar, la estructura econémica se califica de
«sometimiento y prisa» y afirma que «en la mayor parte de los casos se le ha dado la vuelta com-
pletamente a su sentido original»; mas tarde, en Vision in Motion (Visién en movimiento),
Moholy-Nagy explica como el arte y la educacion artistica son de una importancia fundamental
para el mantenimiento del sistema democratico y la evitacion de cualquier forma de tirania dic-
tatorial. Se ha mencionado en numerosas ocasiones la trascendencia del programa educativo
creado por Moholy-Nagy, que parte de que la capacidad creativa se presupone en todas las per-
sonas. Como «toda persona tiene talento», es perfectamente factible «educar a las personas
mediante el hacer artistico», y trata continuamente los temas de la produccién y la recepcién en
el ambito del arte: «Todo el mundo puede encontrar su expresion en todos los campos, y aunque
en un principio, desde un punto de vista objetivo, su expresidn no sea la éptima ni la mejor para
el colectivo, afirmamos con aln mayor certeza que a todo el mundo le puede resultar posible la

recepcion de una obra ya creada en cualquiera de los campos».=

El objetivo de la formacién en la Bauhaus no era crear expertos en una determinada materia que
«Nno puedan ser su propio ojo», esto es, no se pretendia la especializacion, sino formar al <hom-
bre total, al hombre que, desde su centro biolégico, pueda posicionarse con una seguridad ins-
tintiva frente a todos los aspectos de la vida».* La formacion de los sentidos, especialmente del
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sentido del tacto, la traduccion de la percepcion haptica en dimension espacial y dptica, la for-
mulacidn enfatica de las nuevas teorias de la mirada acerca de la fotografia y del cine, la exis-
tencia de estudios equilibrados para cada actividad creativa, los estudios sobre el color, el mate-
rial y la forma, el trabajo teatral y la coreografia eran materias igual de importantes,
componentes de una educacion integral, que cubrian todas las necesidades y demandas de los
estudiantes. Mas tarde, en los programas formativos de la Nueva Bauhaus de Chicago y del
posterior «laboratorio para una nueva educacién» del Institute of Design, Moholy-Nagy introdu-
jo la musica y el cine, pero también la literatura, como un campo mas de la formacion: desde
Whitman a Lautréamont, Rimbaud, de los surrealistas a Hugo Ball, Schwitters, Kafka y Joyce,
para hacer asi justicia a todos los sintagmas estructurados de la expresion humana. En un dis-
curso pronunciado en 1943, «La aportacion del arte a la reconstruccién social», Moholy-Nagy
resume de manera insistente el programa de la Nueva Bauhaus de Chicago como formulado
contra «la terrible arma» de la especializacion y contra la «industria de la culturax»: «La divisién
del trabajo y la mecanizacion de los métodos de produccidn han provocado que no sélo la pro-
duccion de las necesidades diarias vaya a parar a manos de especialistas, sino también casi
toda forma de expresion de la vida emocional. Hoy, los especialistas en artistas tienen que fabri-
car emociones. En el mejor de los casos se les paga por ello. Como triste consecuencia de todo
esto, el interés natural y biolégico por todos los dmbitos de la existencia humana resulta asfixia-
do por el sinsentido de una vida aparentemente mas facil». (Herzogenrath, p. 102). Un afio mas
tarde, Adorno y Horkheimer critican la industria de la cultura en su Dialéctica de la llustracion,
y Moholy-Nagy se lamenta de la «decadencia de la vida intelectual y emocional».

En el disefio de Moholy-Nagy de las pistas en movimiento en forma de espiral, ademas de la
ya mencionada espiral del interior de la torre, hay pintada otra fuera, con una subida bastante
inclinada «para el transporte de los actores mas habiles», como él mismo escribid; y junto al eje
central del ascensor hay ademas una barra de descenso, que permite parar e ir hacia la salida
en cada punto de la espiral. La rasante, el movimiento que permite la construccién y la orde-
nacion asimétrica de las distintas entradas y salidas no se corresponden, evidentemente, con
el edificio real disefiado por Walter Gropius, pero, en cambio, alimentan su significacion de
construccion alegérica para una educacion artistica dinamica, en la que cada uno de sus seg-

mentos se relaciona con los demas como en un mecanismo diferencial.

Es en este contexto en el que hay que entender el Modulador espacio-luz (1922-1930), resul-
tante del «utensilio luminoso».2® En su estética del fotograma, Moholy-Nagy ya hablaba de eli-
minar las asociaciones ajenas a la materializacién de la luz, que él definia como obstaculos, el
«inconveniente de los complejos memoristicos materiales».? Con el modulador de luz cinéti-
co, Moholy-Nagy habla de proyeccion cinético-escultural, de manera que sus fotogramas pue-
dan hacer de «trampolin de la creacién estatica a la cinética».?® Esta instalacion, que se mos-
tré por primera vez en la Exposicién de Paris de Artes Decorativas e Industriales de 1930,
recibié varios nombres. Utensilio luminoso, maquina de luz, light-prop o Modulador espacio-
luz, esta maquina pionera condensa la esencia de la obra de Moholy-Nagy, puesto que permi-
te «comprender la estructura de la luz y convertir su poder como moduladora de espacio y
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tiempo en existencia material».*® Los distintos componentes de cristal, acero, aluminio, madera
y plastico —marcos, rejillas, discos, superficies perforadas, telas metalicas, barras, bolas, espi-
rales, bombillas— se encuentran divididos en un total de tres sectores que, una vez puestos en
marcha por accidon de un motor eléctrico, muestran diferentes interferencias en una proyeccion
multilateral. Aunque se pensd como experimento que podria tener multiples funciones, su carac-
ter abstracto provocd que finalmente no tuviese un uso practico; no obstante, este «teatro»
espacio-temporal condensa los elementos fundamentales del arte y la teoria de Moholy-Nagy.
Quizas al verlo uno pueda pensar en los llamados plasticos luminosos, como son los del cons-
tructivista ruso Naum Gabo; el juego del movimiento del modulador se puede entender como
una visualizacion del manifiesto artistico y pedagogico de Moholy-Nagy. En su obra Del mate-
rial a la arquitectura dice: «La ultima simplificacién de la imagen es la pantalla de proyeccion»®;
por contra, el Modulador espacio-luz, con sus texturas cambiantes segun la densidad de la ima-
gen y la distancia a la que se utilice, consigue transformar los fotogramas en proyecciones de
cuatro dimensiones. En Vision in Motion, Moholy-Nagy describe la pelicula Juego luminoso —
Negro-blanco-gris, rodada en 1930 con el Modulador espacio-luz, como una «modulacién del
fotograma»: «La pelicula muestra hasta los matices mas infimos de las gradaciones en negro-
blanco-gris de los fotogramas (la fotografia sin camara) en continuo movimiento».® Y en el
guién de la pelicula, para la sexta secuencia, escribe: «... fotografias en positivo y negativo; apa-
gados, prismas; se disuelven. / Movimientos, rejillas que cambian de modo extrafio. / Pantallas
“borrachas”,?® entramados...».3®

Todas las tentativas posteriores de intentar superar las jerarquias estructurales, politicas y
especificas de cada medio, y ensefiar asi a los «analfabetos del futuro» la legibilidad de las
imagenes en la época de los medios técnicos, supusieron, a pesar de los nobles intentos, strettos
de un concepto, reduccionismos por parte de quienes han renunciado al alfabeto histérico a
favor de imagenes que pueden programarse. Pensemos en Adolf Holzel, quien impartié clases
en la Academia de Artes Plasticas de Stuttgart, y junto con Johannes Itten también tuvo impor-
tancia para Moholy-Nagy. El nos ha dejado afirmaciones como la siguiente: «Todo trabajo
supone en realidad una desviacion de la ley». Pero para que se produzca esta desviacion, hay
que conocer la ley, puesto que «quien, en el campo de la pintura, no conoce el abecé del arte,
siempre timara con su cuadro».** Que algo pueda explicarse significa que es normal; ya en
1934, con ocasidn de una exposicion de sus pinturas celebrada en Utrecht, Moholy-Nagy se
lamentd en una carta a su segunda mujer, Sibyl, de que la gente no entendiera sus cuadros:
«Apenas hay gente que los comprenda en toda su realidad, y como no saben nada del esfuer-
zo de la creacién ni de la problematica general que presentan estos cuadros, al espectador
parece que le resultan monétonos, demasiado parecidos entre si. (...) y el galerista me conto
en Utrecht que, como conocen mis fotogramas, del peridédico enviaron a la exposicién a un

entendido en fotografia que no tenia ni la mas minima idea de qué hacer con mis cuadros».3®

Que a uno no se le entienda es una desgracia. Y mas si fue precisamente ése el objetivo del
artista y profesor Laszl6 Moholy-Nagy, la teoria acerca del entendimiento de lo propio y de lo
ajeno para hacer posible un trabajo interdisciplinario en el campo de las artes y las ciencias.
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La afirmacion de Moholy-Nagy de que toda persona tiene talento, se anticipd a iniciativas pos-
teriores, como por ejemplo, la de Joseph Beuys. Algunos fragmentos de su manifiesto fundacio-
nal de 1974 para la Free International University de Diisseldorf, que finalmente se crearia en 1977,
podrian haberse extraido directamente de Vision in Motion: «La creatividad no esta limitada a
aquellos que practican lo que convencionalmente se ha entendido por arte, es més, ni siquiera
en aquellos que lo hacen, su creatividad se encuentra, en modo alguno, limitada al ejercicio de
su tarea artistica. Todo el mundo posee un potencial creativo que se reprime con la competitivi-
dad o el deseo de éxito. Descubrir ese potencial, explorarlo y desarrollarlo debe ser la tarea de
la formacion».¢La FIU, que duré poco mas de diez afios, fue la Ultima de las iniciativas aunque
posiblemente no fue tan completa como la vision y concepcion de Moholy-Nagy, que continda sin
ponerse en practica. Ningln artista arroj6 una luz tan potente sobre la esencia del arte, su prac-
tica y su teoria; principios que a su vez declaré esenciales para un analisis ilustrado, critico con
la sociedad y responsable de la practica vital del siglo xx, que debia dar como resultado perso-
nas formadas en responsabilidad, sentido critico, calidad y madurez, que mantendrian viva una
comunidad valiosa y digna. Pero, éen qué lugar resulta hoy imaginable una universidad asi y

como seria el Julio Verne del siglo xxI?
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Sin titulo, 1936-46

Andrea Rosen Gallery Inc., Nueva York
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Sin titulo, 1936-46

Andrea Rosen Gallery Inc., Nueva York
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Sin titulo, ca. 1940

Andrea Rosen Gallery Inc., Nueva York
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Sin titulo, 1937-46

Andrea Rosen Gallery Inc., Nueva York
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Sin titulo, 1939-46

Andrea Rosen Gallery Inc., Nueva York

Sin titulo, ca. 1940

Andrea Rosen Gallery Inc., Nueva York
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Sin titulo, ca. 1940

Andrea Rosen Gallery Inc., Nueva York
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Sin titulo, 1940-44

Andrea Rosen Gallery Inc., Nueva York
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Sin titulo, 1939

Andrea Rosen Gallery Inc., Nueva York
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Sin titulo, 1939

Andrea Rosen Gallery Inc., Nueva York

Sin titulo, 1939

Andrea Rosen Gallery Inc., Nueva York

54 | FOTOGRAFIAS



|

1.' ‘ .: | :i -l-
, i J N | -
| ! Mi AR
1 I I i

-l

UM
N Al
PN A

Sin titulo, 1936-46

Andrea Rosen Gallery Inc., Nueva York
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Sin titulo, 1939

Andrea Rosen Gallery Inc., Nueva York
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Estudio con alfileres y cintas, 1937-38

George Eastman House, Rochester



Carnaval (Composicion con dos mdscaras), ca. 1934

Gemeentemuseum Den Haag, La Haya
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Munich, Albert Langen Verlag.
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2. Véase Oliver Botar:
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Reconsidered, Nueva York, Art
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CUNY y The Salgo Trust for
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UNA IDEA DE LA GESAMTWERK

OLIVERA. I. BOTAR

«[Ademas del individualismo y la subjetividad de I’art pour I'art] La segunda manera [en que
oper6 el arte de la anterior generacion] radicé en un intento de reunir en una unica entidad
obras y campos diferenciados que habian quedado aislados entre si. Esta entidad seria la
Gesamtkunstwerk, arquitectura, suma de todas las artes. (...) En el pasado, durante el perio-
do en que la especializacion llegaba a su climax, el concepto de “obra de arte total” era facil-
mente entendido. La especializacion, con sus ramificaciones y accion fragmentadora en
todos y cada uno de los campos, habia destruido el convencimiento de que era posible abar-
car todos ellos, la totalidad de la vida. Desde entonces, no obstante, la Gesamtkunstwerk no
es mas que una acumulacién. Aunque organizada, hoy dia ya no puede satisfacernos. Lo que
necesitamos no es una Gesamtkunstwerk, en paralelo a la cual (y separada de ella) fluya la
vida, sino una sintesis autoorganizada de la totalidad de impulsos vitales que se encaminan
a la Gesamtwerk (la vida) que todo lo abarca y que contrarresta el aislamiento. En ella, todas
las realizaciones individuales nacen de una necesidad universal.»'

Estaes la opinidn que en 1924 merecia a Moholy-Nagy la idea wagneriana de la Gesamtkunstwerk,
la «obra de arte total»: la consideraba un intento démodé de mitigar la fragmentacién propia de
una época ya pasada. Basandose en el programa de la Bauhaus revisado por Walter Gropius en
1923, en la Lebensreformbewegung (el «<movimiento por la reforma de la vida») centroeuropea,
en el movimiento comunista internacional y en la Biophilosophie o biocentrismo aleman, lo que
Moholy-Nagy queria promover era una nueva manera de estar en el mundo, un modus operandi
del que el arte constituia sélo una parte.2 En un estilo propio del Constructivismo internacional y
empleando terminologias derivadas de la Lebensphilosophie o filosofia de la vida y la
Monistenbund o Liga Monista, Moholy-Nagy fomenté una via mas alla de lo que consideraba el
individualismo del «arte», apuntando a una actitud colectiva que integraba arte y demas aspectos
de la «vida» en un utdpico proyecto de realizacion personal y progreso comun. Hasta donde sé,
el creador hingaro no volvié jamas a tratar la cuestion de la Gesamtkunstwerk.

Lo que si hizo, sin embargo, fue seguir desarrollando su idea de la Gesamtwerk. Ya entre 1921
y 1922, la colaboracién en la revista de vanguardia MA (Hoy) del inmigrado hingaro Lajos
Kassak y su creacion conjunta de la antologia Uj miivészek kényve (El libro de los nuevos artis-
tas) le hicieron ver la utilidad tanto de la publicacién periédica como de la antologia o serie

como herramientas, tanto para la integraciéon de tipos de conocimiento muy alejados entre si
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como para la conquista del lector de a pie. Asi pues, fue probablemente tras la conclusién de
los proyectos realizados para la publicacion de Kasséak, el verano de 1922, cuando Moholy-Nagy
redactd un programa propio, pensado para una publicacion «sintética», interdisciplinar. «El con-
tenido», escribid, «es la nueva y, en muchos aspectos, ya realizable forma de vida. Esta nueva
“forma de vida” requiere una total revaluacién y continuacion de todas las investigaciones y
logros de la empresa humana en todos sus campos, debiendo ponerse al servicio de ésta todas
las energias disponibles. Son dos las razones que justifican tal urgencia: por un lado, deseamos
poner nuestra Arbeitswillen («voluntad del trabajo») individual al servicio de la colectividad vital
(Kollektivitit des Lebens). Por otro, las obligaciones de la vida moderna son tales que una per-
sona o un grupo pequeio de personas no seran capaces de satisfacerlas individualmente».?
Moholy-Nagy expuso claramente en este proyecto sus intenciones de aunar las diferentes ramas
del saber y de hacer avanzar una nueva sintesis de las mismas, con el objetivo de reafirmar su
completa reforma de la «vida». Llegado a la Bauhaus a finales de marzo de 1923, sus planes
para la coleccidon Bauhausblicher escoraron en cierto modo hacia tal fin, el de un proyecto de
publicacion «sintético». En una carta al constructivista ruso Aleksandr Rédchenko fechada el 18 de
diciembre de 1923, Moholy-Nagy incluia una lista de treinta temas de variada latitud que serian tra-
tados en sendos «cuadernillos», como él los llamaba. Moholy-Nagy se percaté de que dicha lista
era demasiado exhaustiva en el decimocuarto y dltimo de los Bauhausbiicher, aparecido en 1929
y firmado por él con el titulo Von Material zu Architektur (Del material a la arquitectura). El pri-
mer tema de la lista de 1923 era el Debate sobre el constructivismo, y el segundo Die neue
Lebenskonstruktion (La nueva construccion de la vida).*En Von Material zu Architektur se desa-
rrolla el concepto de Gesamtwerk, la neue Lebenskonstruktion y la idea de la relacion entre la
realizacion individual y el bien colectivo, empleandose en tal ocasién la terminologia del mundo
biocéntrico que Moholy-Nagy habia adoptado:®

«Todas y cada una de las acciones y expresiones de una persona determinada estan integra-
das por varios componentes que se enraizan en nuestra estructura biolégica. Cada pronuncia-
cién comunica un compromiso con el mundo y con el yo, y explica la condicién del individuo
en un momento determinado. Mas alla de la satisfaccion personal, tal expresion es fructifera
solo si posee una relevancia objetiva para la colectividad. Por ello, hoy dia nuestros esfuerzos,
especialmente aquellos referidos al campo de la pedagogia, se encaminan a la recuperacion
de este fundamento. Por ello, hoy dia nos interesan menos la intensidad y la calidad de las pro-
nunciaciones “artisticas” y mas los elementos de nuestra humanidad que, con el poder de la
ley, determinan nuestra funcidn y nuestra forma de existir. Esto no quiere decir que sea nece-
sario un ostracismo del “arte”. No implica que deban cuestionarse sus grandes valores indivi-
duales. Todo lo contrario: son precisamente esos valores los que estan firmemente anclados
en los elementos que es necesario debatir. De hecho, dichos valores quedan oscurecidos en
su gran mayoria por la exclusividad de las interpretaciones individuales y por la tendencia de
éstas a la idolatria. (...) Sélo aquello que cristaliza a partir del Gesamtkomplex (el “total de la
suma”) de la propia experiencia es capaz de contener a una persona.»®

El proyecto de Moholy-Nagy formaba parte de una empresa mas amplia acometida por los artis-
tas de vanguardia de Weimar (Alemania en el periodo de la Republica de Weimar, 1919-1933),
un intento de superar lo que consideraban el efecto negativo del exagerado individualismo del
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7- Wilson Smith, The Total Work of
Art, p. 49.

8. En espafol: «Sistema de fuerzas
dindmico-constructivo», en: LdszId
Moholy-Nagy, Valencia, IVAM
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Pp. 346-47.

Fig. 1. Utensilio luminoso para escenario eléctrico (réplica 1)
Van Abbemuseum, Eindhoven, instalado en Kunsthalle Erfurt, en la realizacion
de Raum der Gegenwart. Fotografia: Oliver Botar. © Hattula Moholy-Nagy.

pasado, el cual llevaba segun ellos a la atomizacion de la sociedad y, en dltima instancia, fue
responsable de los horrores de la Primera Guerra Mundial. Como explica Matthew Wilson
Smith: «La tnica solucidn radical era la solucion total. Una solucion que reintegrara partes des-
gajadas, no apelando a un sentimentalismo primordial, como lo hubieran querido los romanti-
cos vélkisch, sino a la organizacion objetiva y el poder tecnoldgico. Se trataria no tanto de una
recuperacion como de una completa reestructuracion de la realidad».” Esta afirmacion subra-
ya el utdpico determinismo biolégico, propio del pensamiento biocentrista, que subyace en la
posicion totalizadora de Moholy-Nagy. Este determinismo biolégico, por un lado, y el utépico
proyecto pedagdgico del hiingaro, por otro, dieron como resultado durante los afos veinte una
serie de proyectos cuyo fin era sumergir, involucrar, informar e incluso expandir las capacida-
des sensoriales del participante. En este breve articulo, examinaré el periodo mas utopista de
la carrera artistica de Moholy-Nagy: sus afios como disefiador independiente y multidisciplinar
en Berlin, tras abandonar la Bauhaus a principios de 1928. Intentaré determinar en él cémo

aplicé en la préctica sus ideas sobre la Gesamtwerk.

Fue en dos proyectos concebidos en 1922, Kinetisches konstruktives System. Bau mit
Bewegungsbahnen fiir Spiel und Beférderung (Sistema cinético constructivo. Estructura con pis-
tas en movimiento para juego y transporte)y Lichtrequisit einer elektrischen Biihne (Utensilio lumi-
noso para un escenario eléctrico), donde Moholy-Nagy propuso, por una parte, la total inmersion
e implicacion fisica del participante en la obra y, por otra, la transformacién del entorno del parti-
cipante a través de la proyeccion de sombras y luz en movimiento desde el dispositivo (Figura. 1).
Los disefos para tales propuestas no finalizaron hasta mas tarde, gracias a la asesoria técnica del
arquitecto hungaro Istvan Sebék (1901-1942). Como veremos, sélo se construy6 uno de ellos,
Lichtrequisit, con fondos del departamento de luminotecnia teatral de la empresa alemana A.E.G.

La obra fue expuesta en una exposicion sobre disefio aleman en Francia.

Kinetisches konstruktives System (ver pagina 180) fue un proyecto intimamente ligado al mani-
fiesto que con el titulo «Sistema de Energia Dindmico-Constructiva» publicaron en 1922 Laszlé
Moholy-Nagy y el critico e historiador del arte hiingaro Alfréd Kemény.® Dicho manifiesto recla-
ma un nuevo arte que involucre al publico y lo anime a participar. Asi, el consumidor de arte

deja de ser un mero observador pasivo para participar activamente en la creacion de la obra,
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amplificandose asi sus sentidos. El manifiesto pide también, en Ultima instancia, la desmate-
rializacion de la obra de arte en una forma no especifica de energia pura que se haya libera-
do, segun sus palabras, del movimiento «mecénico-técnico». Por fin, y como sugiere su titulo,
el manifiesto tiene como objetivo inspirar la creacidn de sistemas. Se trata, segun creo, de la
primera vez que se proponen «sistemas» como modelo para la creacién artistica. Este uso del
sistema esta relacionado con el compromiso que, también en 1922, Kemény y Moholy-Nagy
adquirieron con la Tectologia, la ciencia del bielorruso Aliaksandr Bégdanov, fundador del
movimiento Proletkult y predecesor de la teoria de sistemas. No obstante, también mantiene
vinculos con las consideraciones biocéntricas de los pensadores de la Biophilosophie o «filo-
sofia de la vida», como Jakob Johann von Uexkiill, quien acufé el término Umwelt («entorno»),
o Raoul Francé, cuyo concepto de biocenosis es el primer antecedente de lo que hoy conoce-
mos como ecosistema.?

Moholy-Nagy intentd hacer realidad los principios participativos del «Sistema de Energia
Dinéamico-Constructiva» en su boceto para Estructura. Es necesario sefialar que, al emplear los
términos «sistema» y «estructura» en su descripcion, Moholy-Nagy evita tratar a la creacion de
«obra de arten. Como expuse en mi libro Technical Detours: The Early Moholy-Nagy
Reconsidered (pp. 170-177), Estructura se parece mas a una atraccion de feria que a cualquier
obra de arte creada hasta entonces. El primer boceto, bastante esquematico, esta fechado en
1922 y se encuentra depositado en el Bauhaus-Archiv de Berlin.* Se trata de un documento difi-
cil de interpretar, y no detalla en modo alguno la tecténica de la obra. A finales de marzo de 1928,
Moholy-Nagy se mudo de Dessau a Berlin, donde abrié un estudio y dio inicio a su colaboracion
con Sebok, por aquel entonces empleado en el estudio de arquitectura de Walter Gropius.
Moholy-Nagy pidié a Sebdk que hiciera un esquema mas pormenorizado para Estructura.

Si se hubiesen resuelto los detalles estructurales y mecanicos y la obra se hubiese construido,
Estructura habria sido un objeto de una altura equivalente a la de un edificio de doce pisos,
con un mastil fijo en el centro que haria las veces de tubo elevador y que lo atravesaria desde
casi su clspide hasta la mitad del eje vertical. El principal componente de Estructura habria
sido una rampa espiral exterior dotada de un pasamano. La obra habria carecido de revesti-
miento exterior, quedando expuesta a la luz y los fenémenos atmosféricos. Por el interior,
anclada a la rampa exterior, habria corrido una segunda rampa en espiral, mas empinada. Esta,
llamada «de los atletas», se levantaria desde el suelo hasta mas alla de la cima de la rampa
exterior, terminando en una plataforma, sobre la cumbre de Estructura. Los participantes
podrian caminar por las rampas, subir por el elevador o descender el mastil de bombero situa-
do en el interior. El manifiesto «Sistema de Energia Dinamico-Constructiva» y Estructura son
pruebas del intento de Moholy-Nagy por trascender el «arte» (o al menos el «arte» tal y como
se habia entendido hasta entonces) y por crear situaciones en las que la gente pudiese expe-
rimentar y desarrollar sus capacidades fisicas y sensoriales. Moholy-Nagy se referiria a esta
expansion sensorial con un nombre que gano celebridad: «Nueva Visidn». Se trataba, asi pues,
de un «sistema» de inmersidon y transformacién en el que «el hombre, y no el objeto, es el

extremo que oteamos» y en el que «todo tiene talento», tal y como expondria Moholy en Von
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Fig. 2. Vista de la seccion alemana de la exposicion de la Deutscher
Werkbund, Raum 2, aparato reproductor de peliculas, Paris, 1930
Gelatina de plata. 22,4 x 16,6 cm.

Bauhaus-Archiv, Berlin: Inv.-Nr. 6751/49. © VG Bild-Kunst Bonn.
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Material zu Architektur.* Al proponer un entorno de inmersion y participacién como locus expe-
rimentativo, y al evitar la palabra «arte» al describir éste, Moholy-Nagy crea un modelo para
la Gesamtwerk. Pero no sera hasta la aparicion entre 1929 y 1930 de una serie compuesta por
tres disefios para exposiciones cuando el creador vaya mas alla, convenciéndose de que, en

efecto, se encuentra ante la representacion misma de la Gesamtwerk.

Moholy-Nagy tuvo en la muestra Film und Foto, organizada por el Deutscher Werkbund y cele-
brada en Stuttgart entre el 18 de mayo y el 7 de julio de 1929, la oportunidad de comisionar e
instalar una exposicion a gran escala, la introductoria Raum |. En otras publicaciones™ he habla-
do en detalle sobre cdmo en este espacio expositivo Moholy-Nagy adapté al espacio tridimen-
sional su estrategia, utilizada anteriormente en Malerei, Fotografie, Filmy consistente en la inte-
gracion de imagenes fotograficas de diverso tipo: incluidas, por un lado, fotografias de tipo cien-
tifico o policial, y por otro, fotografias artisticas en las que se habian aplicado vanguardistas téc-
nicas como el fotograma, el fotomontaje y los collages tipograficos. Con ello, su propésito era
triple: 1. Le interesaba proponer ejemplos de fotografia no artistica como ejemplares de la
Nueva Vision, una nueva estética para la fotografia artistica que intenta explorar el mundo
valiéndose de la tecnologia y, en el proceso, ayuda al espectador a utilizar sus sentidos innatos,
potenciandolos al maximo. 2. Deseaba ilustrar las analogias existentes entre los objetos crea-
dos por el hombre y los «naturales», la nocién biocéntrica de la Biotechnik o bidnica que habia
tomado de Francé, quien intentaba demostrar que tanto nosotros mismos como todo lo que cre-
amos son elementos constitutivos de la «naturalezax». 3. Al combinar imagenes fotogréficas no
artisticas que representan diversos aspectos de la vida (medios de transporte, deportes, baile,
medicina, biologia, astronomia, delincuencia, etcétera) con productos estéticos de la Nueva
Visién (la publicidad, los fotogramas y las fotografias), Moholy-Nagy demostraba cémo el arte

podia quedar completamente integrado en la «vidax.

Moholy-Nagy pudo llevar al limite practico su idea de la Gesamtwerk™ en el disefio que reali-
z6 para la Raum 2 de la seccién consagrada a Alemania en la vigésima exposicion anual de la
Société des Artistes Décorateurs de Paris, un proyecto organizado por la Deutscher Werkbund
y el Grand Palais, que abrié sus puertas entre el 14 de mayo y el 13 de julio de 1930 (Figura 2).
El disefio y direccion de la seccidn alemana corrian a cargo de Walter Gropius, quien dividio
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la exposicidn en cinco galerias, de las cuales él sélo instalo la primera. Del resto se ocuparon
Moholy-Nagy (que disefd la segunda), Marcel Breuer (la tercera) y Herbert Bayer (la cuarta
y la quinta). Aunque creada pensando en exponer artes aplicadas y decorativas, la galeria de
Moholy-Nagy presentaba una amplia gama de objetos e imagenes en los que subyacian diver-
sos temas. Por ejemplo, podia contemplarse en ella una seleccién de fotografias enmarcadas
en la Nueva Vision y firmadas por artistas que trabajaban por entonces en Alemania, como el
propio Moholy-Nagy, Albert Renger-Patzsch, Wasov, Lux Feininger, Lotte Jacobi, Walter
Finsler, Umbo (seudénimo de Otto Umbehr) o la primera esposa del hingaro, Lucia Moholy.*
En el area central, oscurecida con pantallas, un proyector de diapositivas automatico mostra-
ba imagenes de productos de disefo, ejercicios gimnasticos, nifios, una depuradora de aguas,
telescopios, piscinas publicas, aviones y demas escenas cotidianas: un «corte transversal total
de la cultura alemana de hoy dia»* que presentaba una imagen de «la nueva Alemania», tal y
como resefiaba Sigfried Giedion, intimo amigo de Moholy-Nagy.*®

Alexander Dorner (1893-1957), director del Provinzialmuseum de Handver entre 1923 y 1937 y
también viejo conocido de Moholy-Nagy,” escribié que no hallé el elemento clave de la expo-
sicion en el trabajo de Walter Gropius, sino en «el resto de salas, en las que se muestra el éxito
de nuestros esfuerzos por crear una verdadera cultura general: productos ejemplares produ-
cidos en masa. Se demuestra claramente que el trabajo del Deutscher Werkbund se encami-
na al redisefio de todo nuestro organismo-vida. Asi pues, todo lo que fomenta la consecucion
de este objetivo se muestra en una serie de diapositivas proyectadas automaticamente: desde
hojas de papel, vasos, sillas y tapicerias, a teatros y centros atléticos, pasando por la dltima
locomotora Hanomag o automéviles producidos en serie».” Una seccién especial titulada Von
Darmstadt bis Dessau (De Darmstadt a Dessau) rastreaba el desarrollo del nuevo disefio ale-

man desde sus inicios.

En el area de Raum 2 dedicada a la escenografia teatral, Moholy-Nagy presenté sus disefios
de escena para Los cuentos de Hoffmanny para la obra de teatro Der Kaufmann von Berlin
(El mercader de Berlin), asi como su Lichtrequisit einer elektrischen Biihne, aplicacion prac-
tica de un sofado dispositivo que pudiese reflejar y proyectar luz de color en movimiento. En
esta muestra de 1930, sin embargo, este objeto diferia mucho de la «escultura cinética», obje-
to que en algiin momento posterior a la muerte de Moholy-Nagy, acaecida en 1946, alguien
bautizé como Modulador espacio-luz'y que se hizo famoso a finales de los 60.* En la muestra
de Paris, el Lichtrequisit era definitivamente un atrezo, un dispositivo mecanico para la crea-
cién de efectos de luz sobre un escenario. De hecho, existen pruebas de que el dispositivo en
si no estaba a la vista, sino oculto tras una pantalla traslicida.> En dicha pantalla se proyec-
taban los efectos luminicos producidos por la miriada de bombillas de colores instaladas en el
interior del compartimento que albergaba el dispositivo, las cuales se movian gracias a un
mecanismo automatico. La invisibilidad del «<modulador» explicaria por qué no llamé la aten-
cién y por qué ni un solo critico (que yo sepa) se refirié a él. En su resefia aparecida el 24 de
mayo de 1930 en el Neue Pariser Zeitung, publicacién parisina en aleman, Hans Heilmaier hablé

asi sobre la exposicion: «Son muy instructivos los modelos [sic] de postes de iluminacién para
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un escenario eléctrico, disefiados por Moholy-Nagy y creados por St. Sebok. La presentacion
de todas las fases del movimiento ofrece una idea clara de las posibilidades que tendra la ilu-
minacidn escenogréafica del futuro». Esta referencia en prensa al «atrezo luminoso» (existe otra
mas, mucho mas breve) permiten deducir que, en esta primera presentacion publica, ni el artis-
ta ni sus criticos dudaron en considerar el objeto un aparato para la iluminacién de escenarios.
No vieron en ella una escultura cinética, ni ningun tipo de obra de arte.* Ya en ese tiempo, no
obstante, Moholy-Nagy comenzaba a reflexionar sobre los distintos usos que podria darse al
dispositivo, imaginandolo, por ejemplo, instalado en el salon de una casa. El dispositivo podria
recibir por radio secuencias de iluminacion previamente programadas, que transformarian la
estancia en un nuevo tipo de espacio modulado por patrones de sombras y luz de color. En otras
palabras, Moholy-Nagy veia en ella una especie de esfera de discoteca doméstica.?* Debemos
insistir en que el hingaro no proponia el Lichtrequisit como una obra de arte en si, sino mas
bien como un dispositivo que transformaba los espacios de la vida cotidiana y permitia verlos
de manera muy distinta, aportando una manera nueva de integrar arte y vida. Moholy-Nagy se
mantuvo fiel a su idea de que el objetivo final eran las vidas transformadas (la Gesamtwerk),
restandoles importancia a los «atrezos» o «dispositivos» necesarios para la transformacion, o

incluso a los propios espacios transformados (los potenciales Gesamtkunstwerke).

Mas adelante, Moholy-Nagy se encargara de un espacio que integraba muchos tipos de obje-
tos y representaciones de la «vidax». Se trataba de una feria comercial del sector del interioris-
mo vy el disefio; a pesar de ello, Moholy-Nagy incluyé ejemplos de otras artes, como la esce-
nografia y la fotografia artistica, asi como imagenes de la vida cotidiana presentadas en una
innovadora galeria de proyeccion de diapositivas. El espectador se enfrentaba a una comple-
ta panoplia «vital», una representacion de la Gesamtwerk, el concepto filoséfico al que el cre-
ador hungaro dedicaba tanto empefio. De entre todos los criticos que hablaron de ella, hubo
al menos uno que comprendié lo que se mostraba en la exposicion: «una conexién organica
entre el mundo técnico y el mundo social de hoy dia».*® Dorner lo expresé asi: «Lo mas impor-
tante, lo que queda demostrado a todas luces, es que el disefio aleman no quiere descubrir un
nuevo estilo de arte aplicada, sino reformar conscientemente el gran organismo vivo que es la
cultura en su totalidad. No se trata ya de la variedad del gusto arbitrariamente subjetivo, sino
de como deriva la forma tipica a partir de las leyes relativas a los propios objetos. Es decir, se

trata de llegar a ellos desde una base supraindividual».?

Dorner quedd tan impresionado por la contribucion que Moholy-Nagy habia hecho a la exposi-
cion de Paris que, encontrandose éste aun en la capital, le escribié y le propuso disefiar una
galeria, la Raum der Gegenwart («Sala del Presente»), para el Provinzialmuseum de Handver,
la cual incorporaria algunos de los elementos arquitecténicos y espacios expositivos de la
Raum 2. Dorner habia comenzado a reorganizar el Provinzialmuseum a mediados de la déca-
da anterior segun una concepcién evolutiva de la historia del arte. De hecho, ya en 1924 dejé
claro que para él un museo era, ante todo, una institucion pedagdgica.? En 1926, Dorner encar-
g6 a Lazar El Lissitzky el disefio del Kabinett der Abstrakten, el «Gabinete de los Abstractos»,

en el que se exhibirian obras del Cubismo y el Constructivismo, algunas firmadas por el propio
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Fig. 3. Sala del Presente.
Museo Provincial, Hanéver, 1930
Dibujo axonométrico por R. Luderer.
Sprengel Museum, Hanéver.

* © Hattula Moholy-Nagy.

Moholy-Nagy, y que tenia como objetivo mostrar cémo algunas ideas formales de ese arte se
reflejaban en la «vida» contemporanea, lo cual se evidenciaba exponiendo a la vez ejemplos de
disefio comercial. Este proyecto vio la luz en 1928.2° Sin embargo, Dorner no veia en la abstrac-
cién el salto definitivo en la evolucion del arte. La galeria del Provinzialmuseum era la ultima
de una serie de 45 que habia instalado o remodelado; para ella Dorner concibié un espacio que
pondria de manifiesto principios que, segun él, desempefiaban un papel relevante en el mundo
de su época: la reproducibilidad de las obras de arte, la importancia de la fotografia, la propa-
gacion de innovadores medios como el cine o la publicidad, el dinamismo de los nuevos medios
de transporte y la integracion del arte y la vida a través de la produccion industrial en masa y
las actividades fisicas participativas, como el baile o el deporte. Dorner admitié que la mues-
tra de la Raum 2 de Paris era un modelo para una galeria asi imaginada. El aleman creia que
dicha muestra y, en general, el programa artistico de Moholy-Nagy epitomizaban el nuevo espi-
ritu colectivo del arte, el disefio y la sociedad alemanas. Esta cuasi-conjuncién de conceptos
(la manera que Dorner tenia de entender el comisariado artistico, por un lado, y las teorizacio-
nes de Moholy-Nagy, por otro) proporcionaron al htingaro una nueva oportunidad para desarro-
llar la idea de una galeria que reflejara su teoria del Gesamtwerk.?” Desempefiaba un papel
importante en todo ello la Nueva Visién de Moholy-Nagy; lo confirma el recuerdo que Dorner
conserva de la labor de disefio de la Raum der Gegenwart: «El plan era construir la segunda
sala en colaboracion con Moholy-Nagy. (...) En ella queriamos representar la Nueva Vision y
los efectos de ésta sobre la produccidn técnica, como las peliculas y la cinematografia abstrac-
tas, etcétera».® (Figura 3) La resonancia de la Gesamtwerk vacia de arte de Moholy-Nagy y el
punto de vista de Dorner quedan evidenciados en el titulo del libro publicado por éste en 1947,
The Way beyond «Art», El camino mas alla del «arte». En la pagina 15 del mismo sefala:
«Hemos entrecomillado la palabra “arte” para dejar claro que nuestra idea de ‘arte’ no es sino
un hecho temporal de la historia humana» y «la autonomia tradicional del individuo, antafio muy
estimada, nos sorprende hoy dia por obsoleta y peligrosa. No podemos aspirar a capturar las
fuerzas creativas que se esconden tras el individuo en una biografia cerrada sobre si misma. El
valor del individuo (...) reside (...) en la participacion de éste en el proceso general de la vida»
(pagina 27). Como acertadamente remarcan Gebert y Hemken, tanto para Dorner como para
Moholy-Nagy «... la Raum der Gegenwart fue una instalacion pedagogica que tenia como fines,

por un lado, ilustrar a los visitantes sobre los nuevos modelos y condiciones de percepcion de
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la era industrial y, por otro, entrenar el sentido de la mirada» (pagina 146). La construccion de la
Raum der Gegenwart quedd paralizada a finales de 1930 por razones econémicas y fue defini-
tivamente suspendida después de 1932 por obvias razones politicas. Se ha sugerido también,
no obstante, que el proyecto decayé por diferencias surgidas entre Dorner y Moholy-Nagy al

respecto del disefio de la galeria.®®

Gran interés ha tenido la reciente resucitacion de un disefio de Moholy-Nagy en la exposicion
Kunst Licht Spiele: Lichtasthetik der klassischen Avantgarde, instalada en el Kunsthalle, Erfurt, y
también en la exposicidn LdszIlé Moholy-Nagy Retrospektive, instalada en el Schirn Kunsthalle de
Francfort.>® Jakob Gebert y Kai-Uwe Hemken, investigadores e idedlogos del proyecto, han apli-

cado un inteligente punto de vista en el trabajo, con un resultado creible que roza lo éptimo.

En una carta enviada por Dorner a Moholy-Nagy, con fecha 1 de agosto de 1930, aquél inclu-
ye un importante documento referido al tipo de material que debia utilizarse en la galeria. En
¢l se enumera el material visual (en su mayor parte documentos fotogréaficos): «Pintura, escul-
tura, arquitectura, fotografias, pdsters, tejidos, papel pintado, muebles, vajilla, otros utensilios
y objetos utiles (Margerete Naumann),® baile, movimientos deportivos, edificios tecnoldgicos,
automoviles y aeroplanos». Al pie de la lista afiade: «texto: paralelismos en las ciencias natu-
rales». Se referia a que deseaba incluir un texto en la galeria en el que se perfilaran los para-
lelismos existentes entre la cultura y lo que los cientificos estaban revelando acerca de la
«naturalezar. En su respuesta, Moholy-Nagy se avenia al plan, sefialando no obstante que la lista
de materiales visuales era «demasiado larga», quiza en comparacion con el pequeiio tamafo de
la galeria.®* En cualquier caso, el programa se ajustaba a la idea de Gesamtwerk que
Moholy-Nagy venia desarrollando desde 1922, asi que puede sobreentenderse que el hiingaro
se inspir6 tanto en dicha idea como en las propias teorias de Dorner. No obstante, Gebert y
Hemken decidieron omitir ese texto sobre las ciencias naturales en su version del proyecto
(pagina 145). Las razones que aducen (falta de los detalles necesarios para identificar el tipo
de texto o sobre dénde emplazarlo en la exposicién) no parecen suficientes, sin embargo. Por
ejemplo, del texto que Dorner quiso colocar junto a la salida de la Raum der Gegenwart se cono-
ce sdlo el tema, pero no el contenido concreto (se supone que debia resumir su idea de una his-
toria del arte evolutiva y la adaptacién de ésta al programa de la exposicion). En cualquier caso,
Gebert y Hemken supieron escoger con tino un texto extraido de The Way beyond «Art», la
obra de Dorner aparecida en 1947. Si pudieron tomarse (buenas) decisiones como ésta, enton-
ces deberia haber sido posible hacer lo mismo con el asunto del texto sobre las analogias entre
ciencia y cultura, dada la relevante posicion que las ciencias naturales ocupaban en la
Gesamtwerk de Moholy-Nagy. Un candidato evidente podria haber sido el fragmento relativo
a la generacion de formas técnicas a partir de procesos naturales que aparece en el libro de
Raoul Francé, Die Pflanze als Erfinder (Las plantas como inventores, Stuttgart, Kosmos, 1920)
y que Moholy-Nagy citaba en Von Material zu Architektur.®

A finales de su carrera, ya en Estados Unidos, la idea de Gesamtwerk de Moholy-Nagy habia

tomado la forma de «una asamblea cultural internacional» que trabajaria en pos de la «sintesis»
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de una larga lista de empefios cientificos, culturales y de otros tipos. Trabajando «juntos duran-
te periodos de tiempo largos o cortos, manteniendo un contacto diario, en sus estudios y labo-
ratorios», los miembros de tal institucién «podrian representar el epicentro de las mas altas
aspiraciones. Como ntcleo de un gobierno mundial, podrian preparar nuevas formas colectivas
de vida social y cultural para la generacion venidera».3* La idea habia evolucionado, pero el
impulso era esencialmente el mismo: la Gesamtwerk enciclopédica y totalizadora que integra
todos los aspectos del esfuerzo humano.

Moholy-Nagy afirmaba haber eliminado el «arte» de la «obra de arte total», convirtiéndola en
«obra total» o Gesamtwerk. Aun asi, a menudo pensamos en Moholy-Nagy y vemos en él al
paradigmatico ejecutante multidisciplinar del modernismo, un artista que al combinar estrate-
gias en sus proyectos puede ser considerado un exponente ejemplar de la «obra de arte total».
Manfredo Tafuri afirmé que la escenografia de Moholy-Nagy «ya no tiene nada en comtn con
la Gesamtkunstwerk de Wagner».3® Wilson Smith discute acertadamente dicha aseveracion
caracterizando la diferencia entre las concepciones estéticas de ambos no tanto cualitativa
como cuantitativamente (pues los medios tenian ya una considerable importancia per se en
Wagner), pero este argumento omite el contenido pedagdgico de la receta, que es el aspecto
utdpico y reformista, y por tanto politico, del proyecto de Moholy-Nagy; aspecto sobre el que,
justamente, hace hincapié Tafuri. Existen asimismo tensiones entre el totalizador determinismo
biolégico de Moholy-Nagy y su retérica del «humanismo», entre sus tendencias biocentristas y
su insistencia en la posicidn central de la Humanidad, mas que de la Naturaleza. En mi opi-
nidn, estas tensiones no admiten resolucidn y son, mas bien, indicativas de la extraordinaria
complejidad de los logros de Moholy-Nagy.

Reconocimientos
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me brindaron durante la investigacion realizada para este articulo.
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reconocimiento, pero Wilson Smith
critica también la insistencia de
Moholy-Nagy en el organizativismo
de su marca de arte teatral,
considerando éste una
compensacion por lo que, en efecto,
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Muere, 1920 A, ca. 1920

Coleccidn privada Coleccion privada
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Composicion, 1922

Coleccion particular
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KVIl, 1922

Tate, Londres

LASZLO MOHOLY-NAGY | 171



Composicion A XXI, 1925

LWL-Westfalisches Landesmuseum for Kunst and Kulturgeschichle, Miinster
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Composicion A Xl, ca. 1923

Gemeentemuseum Den Haag, La Haya
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Construccion, 1922-23

Museu Colecgao Berardo, Lisboa

1774 | PINTURA Y TECNICA MIXTA



LASZLO MOHOLY-NAGY | 175



Sin titulo, 1923 Composicién geométrica, ca. 1922

Kupferstichkabinett. Staatliche Museen zu Berlin, Berlin Kupferstichkabinett. Staatliche Museen zu Berlin, Berlin
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G8, 1926

Coleccién privada
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Sin titulo, ca. 1920-21 Sin titulo, ca. 1921-22

Kupferstichkabinett. Staatliche Museen zu Berlin, Berlin Kupferstichkabinett. Staatliche Museen zu Berlin, Berlin

178 | PINTURA Y TECNICA MIXTA



Composicion. Ensamblaje-fotograma, 1926

Gemeentemuseum Den Haag, La Haya
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Utensilio luminoso para escenario eléctrico, 1922-29 Sistema cinético constructivo, 1922

Ernst und Kurt Schwitters Stiftung/Sprengel Museum, Handver Theaterwissenschaftliche Sammlung, Universitat zu Kéln, Colonia
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Utensilio luminoso para escenario eléctrico, 1929-30

Theaterwissenschaftliche Sammlung, Universitat zu KéIn, Colonia
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Composicion AM4, 1926

Hessisches Landesmuseum Darmstadt, Darmstadt
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Am 7 (26), 1926
Ernst und Kurt Schwitters Stiftung/Sprengel Museum, Hanéver
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GAL AB I, 1930

Coleccion privada
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SRho 1, 1936
Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York
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LIV, 1936

Offentliche Kunstsammlung, Basilea
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Construccion AL6, 1933-34
IVAM, Institut Valencia d’Art Modern, Generalitat, Valencia
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Composicién CH B3, 1941

Coleccién privada
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CH 8A, 1939
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan
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PACMAC, 1943

Coleccién privada

Boceto de PACMAC, 1943

Coleccién privada

190 | PINTURA Y TECNICA MIXTA



LR
. |.-.I_.i'.
+
i
.

.-l..-l

CH X1V, 1939

Museu Colecgao Berardo, Lisboa

LASZLO MOHOLY-NAGY | 101



Formas de serpiente, 1946
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan
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Movimiento Nr. 2, 1946
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan
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Barras giratorias, 1946

Coleccién privada

Sin titulo, 1946

Whitney Museum of American Art, Nueva York
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Nuclear Il, 1946

Milwaukee Art Museum, Milwaukee
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LASZLO MOHOLY-NAGY Y EL CINE DE VANGUARDIA ALEMAN

JEANPAUL GOERGEN

A principios de 1920, Laszlé6 Moholy-Nagy llega a Berlin. En el Romanisches Café, situado
frente a la iglesia conmemorativa del kdiser Guillermo, se une a la vanguardia artistica,' y su
estudio pronto se convertira en uno de los puntos de encuentro favoritos de los artistas moder-
nos.2 Avido de conocimiento, pronto aceptara no sélo las nuevas corrientes artisticas como el
Dadaismo o el Constructivismo, sino también las mas recientes conquistas de la técnica y los
retos que estas conquistas suponian para el arte y los artistas. Cuando, dos afos mas tarde,
publica conjuntamente con Ludwig Kassék el Libro de nuevos artistas (Buch neuer Kiinstler),
ya ha esbozado los principios fundamentales de su teoria de los medios.

El Libro de nuevos artistas, concebido como libro ilustrado, se publica en Viena en septiembre
de 1922 en dos versiones, una en hingaro y otra en aleman. Se cree que fue Moholy-Nagy quien
recopild todas las ilustraciones y las ordend para el libro.? La primera de ellas muestra un trans-
misor de alta tensién a larga distancia; la segunda, un proyector de imagenes de AEG con el
siguiente pie de foto: «Aparato cinematografico»; la tercera, una fotografia aérea de Nueva York.
La nueva época se basa en la electricidad: los cables de alta tension son las venas de la moder-
nidad; los postes, sus signos de exclamacion. La expansion del cine se debié fundamentalmente
a los avances de la electricidad; las proyecciones realizadas por cinematdgrafos portatiles con
motores de petrdleo, gasolina o alcohol no posibilitaban la creacién de salas de cine a gran esca-
la. Los proyectores cinematograficos propagan luz modulada que, en la pantalla, se visualiza
como imagenes en movimiento; el cine permite mostrar imagenes y perspectivas desconocidas
hasta el momento, como fotografias aéreas. En definitiva, el futuro pertenecera a las nuevas for-
mas creativas que reaccionen a los Ultimos avances técnicos. Asi, el Libro de nuevos artistas ter-
mina con trabajos constructivistas, fotografias de dos fantasticos e impresionantes tipos de avion*
y motivos de imagenes abstractas de los ejemplares de Viking Eggeling y Hans Richter, que ser-

vian de base a sus peliculas también abstractas, carentes de hilo narrativo.

En julio de 1922, Moholy-Nagy publica su articulo «Produktion-Reproduktion» («Produccién-
Reproduccion) en De Stijl. En él, formula su teoria de los medios valiéndose del gramofono,
de la fotografia y de la pelicula.® La meta y funcion del arte es la formacion y posterior desa-
rrollo de los érganos sensitivos humanos, metas que se alcanzaran creando «relaciones nue-
vas y mas abarcadoras», asi como «relaciones desconocidas hasta el momento» entre los
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organos sensitivos humanos y los nuevos medios. Pero este objetivo no se consigue median-
te la reproduccidn, esto es, la repeticion de relaciones que ya existian, sino Unicamente
mediante su nueva-produccién, es decir, mediante su nueva concepcion productiva. Pero,
écomo se consigue que los aparatos que hasta ahora solo se utilizaban con el fin de repro-
ducir sean ademas capaces de funcionar con fines productivos? «Esta respuesta requiere de
un examen profundo, que se realizard a partir de la siguiente pregunta: épara qué sirve este
aparato (o medio)? {Cudl es la esencia de su funcion? {Somos capaces —y tiene algin sen-
tido hacerlo— de ampliar las posibilidades del aparato, de manera que también sea util para

la produccion?»

Con el ejemplo del graméfono, Moholy-Nagy sugiere que, renunciando a cualquier aparato de
grabacion, se rayen muescas de sonido con una aguja fina en un disco virgen para crear asi
«nuevos tonos y tonalidades aun inexistentes».” No obstante, este primer experimento fraca-
sa.® Pero su convencimiento le lleva, en 1933, a rodar la pelicula sonora A.B.C. in Sound
(A.B.C. en el sonido), un film experimental hoy desaparecido que contaba con «sonido dibu-
jado», esto es, se realizaron dibujos en la banda de sonido de la pelicula y se grabaron para
convertirlos en sonoros.®

En cuanto a la fotografia, el ejemplo que utiliza es fijar directamente en el soporte fotografico
figuras luminicas creadas por el artista. Asi es como realiza sus fotogramas, y de este procedi-
miento surge la idea, que desarrollara posteriormente, de aplicar la misma técnica usada con los
fotogramas a la creacién de peliculas. En la primera edicion de finales de 1925 de su libro Male-
rei, Fotografie, Film (Pintura, fotografia, cine), determina como siguiente paso —como supera-
cién de las peliculas abstractas de Walter Ruttmann y Viking Eggeling— «crear imagenes conti-
nuadas que se conviertan en pelicula valiéndose de una manivela» a partir de los fotogramas. Y
pone en practica su idea: el 1 de enero de 1927, el periddico especializado en cine Film-Kurier
publica su «fotograma Nariz convertida en poema extraido de la pelicula Zwei» (Dos) y lo pre-
senta como una «nueva forma de imagen filmica»." Un fotograma datado en 1926 tiene en el
reverso la inscripcion «condensacion de escenas del boceto para la pelicula Caer-subir».* En
1929, Moholy sigue viendo en el fotograma la «clave para dar forma a la luz en la pelicula».

Finalmente, como ejemplo de apoyo a su teoria, Moholy-Nagy propone como nuevo punto de
vista centrarse en las «relaciones de movimiento de las proyecciones luminosas». Asi como la
segunda imagen del Libro de nuevos artistas era un proyector, y no una camara de cine, aqui
vuelve a incidir no tanto en la toma como en la proyeccion, a pesar de que ambos conceptos
no puedan disociarse: «El objetivo principal es la creacion de movimiento en si mismo», que
s6lo puede conseguirse creando «formas propias como portadores del movimiento». Moholy-
Nagy calificd los anuncios animados que se filmaron en la época de «intentos infantiles». En
cambio, los juegos de colores creados con el Clavilux de Thomas Wilfred y las peliculas abs-
tractas de Walter Ruttmann le parecieron «mucho mas avanzados», en especial le impresiond
que ambos trabajasen con color. Pero en ese momento sélo puede conocer el Clavilux gracias
a lo que haya leido sobre él, pues Wilfred da su primer concierto de Clavilux el 10 de enero de
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Berlin, n°. 11/12 1930, pp. 297-8
[«Passuth 1982», p. 328].

18. Laszlé Moholy-Nagy, Alfred
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1922 en Nueva York. En cambio, si es posible que hubiese visto las peliculas de Walter Ruttmann:
el primer estreno de Lichtspiel Opus 1 (Juego de luces, Opus 1), la primera pelicula abstracta
en color que se rodd, tiene lugar el 27 de abril de 1921 en Berlin, y es posible que a principios
de 1922 se estrenase también Lichtspiel Opus 2 (Juego de luces, Opus 2).* Moholy-Nagy cri-
tica que, aunque ambos artistas entienden el movimiento como algo abstracto, las «acciones
dramaticas» se perciben como «abstracciones o estilizaciones de actos sexuales o de la natu-
ralezax. El considera que «los trabajos mas completos hasta la fecha» son los realizados por
Viking Eggeling y Hans Richter, puesto que, en lugar de acciones dramaticas, lo que presen-
taban era «juegos de formas inventados por ellos mismos». Pero en sus peliculas, Moholy-
Nagy echa en falta la creacion del movimiento, pues «el desarrollo de la forma esta tan acen-
tuado que absorbe toda la fuerza del movimiento». Toda esta informacion tiene que haberla
obtenido de la vision de la primera pelicula de Eggeling y Richter, que éstos alin rodaron jun-
tos: un experimento que nunca se proyectaria en publico.” El siguiente paso, segin Moholy-
Nagy, ha de ser «la creacion de movimiento en un espacio sin necesidad de apoyarse en la
evolucion que experimente una forma concreta».®® Posteriormente, en 1930, construye su
«utensilio luminoso para escenario eléctrico» que, seglin menciona explicitamente, también
puede funcionar de proyector: «Cuando se utiliza en un espacio oscuro, se puede quitar la tapa
de atras y las proyecciones de colores y sombras que emite el aparato por su parte posterior,
se reflejan en una pantalla, que puede tener el tamafio que se quiera».” En este punto, el
siguiente paso logico concluyd en la creacion de su pelicula Lichtspiel Schwarz-Weiss-Grau
(Juego luminoso — Negro-blanco-gris) de 1932, su unico intento de crear una pelicula como

«proyeccion de movimiento en el espacio».®

Mas o menos en la misma época en la que publicd su articulo «Produccion-Reproducciény,
redactd también un guién manuscrito titulado Dynamik der Grosstadt (Dindmica de la gran ciu-
dad), datado en 1921-22. Su intencién es filmarlo con la colaboracién de su amigo Carl Koch
«que me ha sugerido muchas ideas para este trabajo».” El historiador de arte Carl Koch® fue
uno de los miembros fundadores, en 1919, del Instituto de Innovaciones Culturales de Berlin.?
El Instituto, creado bajo la direccion de Hans Ciirlis, se muestra en un principio abierto a las
peliculas experimentales de vanguardia; en este marco Lotte Reiniger crea su primera pelicu-
la de siluetas, que define como «una obra de arte especifica, de un tipo distinto al que perte-
necen el teatro y las artes graficas».? Pero el Instituto no dispone de medios suficientes para

financiar mas peliculas experimentales.

En su Dindmica de la gran ciudad, Moholy-Nagy no se ocupa de los proyectores, sino de las
«posibilidades de la caAmara de cine»:* incluye escenas para las que usa la mesa de grabacion,
planos en detalle y planos a vista de pajaro, planos en contrapicado, difumina escenas, incor-
pora planos cortos, doble iluminacidn, pelicula negra, perspectivas borrosas, introduce parte
de la cinta que previamente ha rebobinado, hace circulos con la cdmara, en otras ocasiones la
deja caer, incluye juegos con espejos, tomas a camara lenta, y por fin, la pelicula sonora.>
Todos estos pensamientos y proyectos superan con creces la estética del cine imperante a
principios de los afos veinte®, e implica un profundo conocimiento de la técnica de grabacion y
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de las posibilidades que brinda la cdmara de cine. Posteriormente, en relacion con sus fotogra-
mas, Moholy-Nagy diria que a principios de los afos veinte aln no tenia conocimientos de la téc-
nica fotografica y afirmé que todavia no se habia dedicado a hacer fotografias®, de lo que se
deduce que todas esas instrucciones especificas, tan minuciosamente detalladas, sobre las posi-
ciones de la cdmara y las tomas se deban a sugerencias de su amigo Carl Koch. Moholy-Nagy
aclaré que la pelicula Dindmica de la gran ciudad no pretendia «ni ensefar, ni moralizar, ni con-
tar, inicamente pretende tener una funcion visual», e incluyd reflexiones que pretendian reformar
la teoria del cine, segun las cuales, la pelicula debia entenderse como una forma artistica auto-
noma mas alla del cine narrativo y del documental, que tenia como misién (el cine documental)
transmitir una vision popular de la ciencia. El concepto de que la funcion de la pelicula es mera-
mente visual tiene sus raices en el Expresionismo. El actor Paul Wegener, en una conferencia pro-
nunciada en Semana Santa de 1916, desarroll6 muchas de las ideas que se han expuesto y defi-
nid el «cine del futuro» como «cinética» y «lirica 6ptica».?” También el dramaturgo y critico teatral
Bernhard Diebold publicé ideas similares sobre las peliculas pintadas por artistas, afirmando que
las posibilidades creativas de estas peliculas deberian de ser completamente libres.?®

En cambio, el planteamiento constructivista de Moholy podria definirse como concreto-docu-
mental, las ideas abstractas de los visionarios expresionistas le son totalmente ajenas. Aunque
Dindmica de la gran ciudad comienza con una secuencia de dibujos animados, Moholy-Nagy
prevé usar predominantemente tomas reales para reflejar de manera optica la dinamica de la
ciudad: una grua en la construccién de un edificio, coches, un tigre, vias de tranvia, filas de
casas, estaciones, etc. Este hecho parece contradecir su propia pretensién de considerar la
pelicula como «pura creacion de movimiento». La contradiccién sefialada se encuentra tam-
bién en materiales filmicos posteriores y en algunos de los textos de Moholy-Nagy. Incluso es
esta contradiccidn la que marca la diferencia entre aquello que se puede llevar a la practica y
lo que se creia que serian las perspectivas del cine y la «arquitectura luminica» del futuro:
«Puesto que cada uno de nosotros dispone de un tiempo de actuacién limitado, con frecuen-
cia debemos de seguir el camino evolucionista, escalonado, para asi, al menos, poder legar

una parte de nuestro conocimiento».?®

A finales de 1928, Moholy-Nagy se instala en Berlin «para por fin poder trabajar realmente en
el cine». En una entrevista mantenida con el periddico Film-Kurier habla de esta contradiccion
y la enfoca a partir de dos principios fundamentales: «En primer lugar: la fotografia y el cine
son, ambas, creaciones luminicas, sujetas a una percepcion del mundo que Unicamente existe
en nuestro interior (esta concepcion de la luz es la base del juego de luz puro, absoluto). En
segundo lugar: la fotografia y el cine son versiones documentales de la realidad exterior que
podemos aprehender con nuestros ojos». Estos dos principios encontraran mas tarde expre-
sion en sus proyectos filmicos. Asi, tiene previsto hacer peliculas documentales con «acciones
faciles, sin politica, pero que sean actuales y no censurables» y también peliculas entendidas
en su totalidad como «una propia accidon dptica, movimiento optico y estructuracion de los
tempos; en lugar de “accién”, Unicamente seguiran el hilo propio, la dindmica de lo dptico».*®

«El catedratico Moholy-Nagy rodara su primera pelicula.» El periddico Film-Kurier informa el
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reine Gestaltung» («La pelicula como
creacion pura»), en: Die Form,

15 de julio de 1929 sobre la pelicula que Moholy-Nagy planea rodar acerca la vida de los pes-
cadores de sardinas en Bretaia.? Pero la pelicula no llega a hacerse; de la misma manera que
tampoco se materializan las ideas sobre otra pelicula, concebida con este mismo estilo, acer-
ca del fin de semana en las grandes ciudades®, ni un segundo proyecto experimental sobre la
vida en una corrala de vecinos, ni rodard una tercera pelicula sobre desempleados, proyectos
que se quedaron todos ellos en ideas y bocetos sobre papel.® Las tres peliculas eran proyec-

tos meramente documentales que reflejarian circunstancias sociales.

1929 es el afo clave para el trabajo filmico de Moholy-Nagy. Se mueve en los circulos de la van-
guardia cinematografica, conoce a Joris Ivens®, asiste a las proyecciones privadas de peliculas
dentro del llamado «mundo del cine»®* comunista, donde ve la pelicula Rossiya Nicolaya Il i Lev
Tolstoy, de Esfir Shub, 1928 (La Rusia de Nicolds Il y Leén Tolstoi), e invita a su casa a Joris
Ivens, Esfir Shub y a Alexander Dovzhenko y Dziga Vértov, que también se encontraban en
Berlin.2® Al comienzo de su trabajo préctico en el cine, colabora con dos obras de teatro en las
que introduce fragmentos de pelicula.

El 12 de febrero de 1929 tiene lugar el estreno de Los cuentos de Hoffmann de Jacques Offen-
bach (con la escenificacion de Ernst Legal) en la Opera de la plaza de la Reptblica, también
llamada Kroll-Oper. Moholy-Nagy crea el decorado anti-romantico: «En un marco aparente-
mente objetivo y concreto se abre un inquietante mundo de Hoffmann, los colores claros y ale-
gres derivan en geometrias creadas con barras de acero que recrean el entorno propio de la
Bauhaus».3 Para Moholy-Nagy, este escenario es un intento de «crear espacio valiéndose de
luces y sombras. Entre otros recursos, hemos utilizado los bastidores como elementos para
crear sombra. Todo es transparente, y, a su vez, las transparencias provocan en el espacio
unas divisiones visuales que casi pueden tocarse».®® Entre las multiples nuevas maneras que
utiliza para dar forma a la luz, como conseguir que la escena desaparezca, se incluye también
la proyeccién de peliculas. El critico Oscar Bie habla de «imagenes luminosas enrolladas» y
de «imagenes eléctricas en movimiento».3® Sélo se conservan cuatro resefias de esa pelicula:
«elementos realistas, de una plastica cinematografica»*® muestran una mano con forma de
gancho, el primer plano de una cara, la superficie de una mano en la que las yemas de los
dedos se han cuadriplicado y, vista desde muy cerca, la cara de una mujer con dos pares de
ojos, efectos conseguidos probablemente con ayuda de lentes prismaticas.* En el tercer acto
de «la escenificacion del siglo xx»** se va enfocando una pantalla de forma trapezoidal que se
encuentra al fondo, situada en el centro de la escena, y deja ver un collage fotografico de Lucia
Moholy que muestra una cara reducida Unicamente a ojos y nariz. En esta pantalla se proyec-
taron las partes de la pelicula, como informé la critica del periddico nacional Berliner Lokal
Anzeiger: «y para despojar de todo efecto también la escena del Dr. Mirakel, en el techo obli-
cuo del desvan se proyectan ridiculos dibujitos sin sentido».®

Entre tanto, la postura politica de Moholy se habia hecho mas firme, y asi se refleja en sus cola-
boraciones con el teatro politico de Erwin Piscator. El 10 de septiembre dio comienzo el pri-

mer afio académico de la «Escuela del teatro Piscator», y Moholy-Nagy aparece en el plan de
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impressionen
vom alten marseiller hafen
(vieux porl)

Impresiones del viejo puerto de Marsella, 1929
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan
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Juego luminoso — Negro-blanco-gris, 1930
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan
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Foto del escenario de Cuentos de
Hoffmann con la pantalla
proyectora.

© Theaterwissenschaftliche Sammlung
Schloss Wahn, Colonia.

estudios como profesor de teatro y profesor de cine.** El 6 de septiembre de 1929, se estrena
en el Teatro de la plaza Nollendorf «El mercader de Berlin». La pieza, de Walter Mehring, trata
sobre la inflacion, «una de las maniobras de engaiio mas grandiosas de la historia». El perso-
naje principal es un judio del Este, «un convencido del capitalismo que se hunde por culpa del
propio capitalismo».*® Un escenario en tres plantas unido por puentes elevadores simbolizaba
la estructura de la sociedad: abajo, el proletariado; después, la clase media; finalmente, la
clase alta y la clase militar. Piscator usa el film como crénica de los acontecimientos, como
una especie de periddico filmico. La pelicula se envié a la censura con el titulo Partes filmicas
para la obra de teatro «El mercader de Berlin», y no resulté censurada.*® Tenia una longitud
de 699 metros y una duracion entre 25 y 30 minutos.#” Comienza con la llegada del personaje
principal a Berlin: «El tren entra en la ciudad y para en la estacion de Alexanderplatz. En la ulti-
ma imagen de la tira se pegd una diapositiva. Esta diapositiva sirve de decorado durante la to-
talidad de la escena siguiente, que tiene lugar en la estacion».*® Una de esas diapositivas es
un fotomontaje para ser proyectado sobre el tema «la gran ciudad», que nos ha llegado en una
fotografia de Lucia Moholy. En el teatro de la plaza Nollendorf se instalaron tres proyectores:
dos entre butacas y un tercero detras del escenario. Las distintas distancias de proyeccién per-
miten crear imagenes de entre 3 x 4 m y 10 x 4 m. Ademas, también se instalaron tres panta-
llas colocadas una al lado de la otra, y dos mas, dispuestas en fila, de manera que la primera
es sustituida por un velo: «En la famosa pantalla de gasa, la pelicula proyecta ininterrumpida-
mente una serie formada por los titulares actuales de los periédicos, y también recortes de
momentos histéricos. Acompanados de los simbolos del délar y del marco, parpadean sobre
la “cuarta pared” como si fuera una tormenta de nieve. (...) Montados en el tranvia, pasamos
entre edificios filmados; caminamos durante minutos a lo largo de calles al lado del judio ham-
briento, y vamos leyendo los carteles de las tiendas: Huevos, pan y leche. Entonces, la panta-
lla de gasa se enrolla y al fondo vemos la fotografia desenfocada y borrosa del entorno, un
entorno pobre. En este caso, la imagen sélo hace de bastidor».#® Un colaborador de Moholy-
Nagy, el profesional de artes graficas Max Gebhard, recuerda que a la derecha y a la izquier-
da del escenario se proyectaron también peliculas «en las que Moholy-Nagy habia intentado
captar la vida de los barrios proletarios, la prisa de la gran ciudad. La pena es que cuando se
miraba en detalle no se podia reconocer mucho, las imagenes se reproducian desenfocadas.

Paralelamente, se podian ver datos estadisticos sobre la evolucion de la inflacion, una serie
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infinita que yo proyectaba desde la tercera fila. Se pretendia sobrecoger, activar al especta-
dor, éste tenia a su disposicion una oferta visual distribuida en varias capas, que pretendia
reflejar de manera exacta las condiciones sociales. La impresion tenia que ser “total”».% Alex
Strasser, el camara de la pelicula, informé acerca de las numerosas dificultades que suponia
incluir peliculas en el teatro. Entre ellas, menciona: no habia un guién, habia que adecuar los
deseos del director a las posibilidades técnicas y econémicas reales, los continuos cambios en
las escenas mientras se hacian las pruebas. «Y ademas, con frecuencia el excesivo aumento
de tamafo de la imagen provocaba que hubiera distorsiones y que la imagen resultara floja,
sin fuerza...» A esto hay que afadir que la enorme pantalla del escenario, normalmente de
color grisaceo, torcida aqui y alla, con algunas arrugas, impedia que las imagenes proyecta-
das tuvieran la claridad y nitidez que tienen en el cine.

Moholy-Nagy auin no se ha puesto él mismo tras la camara, lo hace Alex Strasser. El fotografo y
camara Alex Strasser ayuda enormemente a los «<amateur» del cine, escribe en su periddico Film
fiir alle (Cine para todos) y realiza peliculas de vanguardia de corta duracién.®* El mismo afio en
el que lo hace también Moholy-Nagy, fotografia el puente transbordador en Marsella.®* (Podria
haber sido Strasser quien animara a Moholy-Nagy a comprarse la «camara de amateur»® con la

que rodé la pelicula de Marsella?

No sabemos con qué camara trabajé entonces Moholy-Nagy. La camara no profesional mas
extendida y también mas valorada por la vanguardia de los anos veinte era la Kinamo de la
empresa International Camera AG Dresden (lca), que a partir de 1926 fabricaria Zeiss lkon.
Era una cdmara compacta, muy ligera (pesaba 1,5 kg), que utilizaba casetes de pelicula de
35mm de 25 metros de longitud.®* Sélo cuenta con una velocidad de grabacién que viene por
defecto®, el objetivo enfoca a una distancia de 1,5 m, sélo hay que regular el diafragma. A par-
tir de 1923 se introducen nuevas mejoras que permiten grabar con la cadmara en la mano, sin
necesidad de utilizar el tripode, y aun asi muestra resultados profesionales. En la segunda
mitad de los afos veinte, la vanguardia cinematogréfica la descubre: Walter Ruttman la incluye
como «camara oculta» en Berlin. Sinfonia de una gran ciudad (1927), Joris lvens graba con ella
su estudio sobre el movimiento De Brug (Paises Bajos, 1928), Wilfried Basse usa la kinamo para

su pelicula Markt in Berlin (Mercado en Berlin, 1929). Heinrich Hauser, en 1931, retrata la ciudad
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Bodegén berlinés, 1931
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

206 | JEANPAUL GOERGEN



Los gitanos de la gran ciudad, 1932
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan
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Moholy-Nagy dirigiendo El mercader de Berlin. Detras
de la camara: Alex Strasser.

© The Lotte Jacobi Collection, University of New Hampshire,
Nuevo Hampshire.

de Chicago en Weltstadt in Flegeljahren (Ciudad mundial en los afios del pavo) y Ella Berg-
mann-Michel muestra a sus desheredados en Fliegende Héandler in Frankfurt am Main (Comer-
ciantes voladores en Francfort del Meno) (1932).%°

La kinamo proporciona al usuario una movilidad y libertad desconocidas hasta el momento.
Moholy-Nagy la usa para adentrarse en terrenos que siguen siendo tabus en el cine documen-
tal aleman: el campo de los reportajes sociales, la documentacién de la miseria, necesidad e
irregularidades sociales. Desde el punto de vista actual, tendemos a calificar los trabajos de
Moholy como trabajos de amateur, lo cual, ademas, se refuerza con su renuncia a usar tripo-
de.® Sus peliculas parecerian «peliculas de amateur», las pocas tomas conservadas nos pue-
den hacen pensar que se trata de «material bruto, no elaborado».®® «Las peliculas parecen

material en bruto, que no se ha completado en el montaje.»*

Pero estas afirmaciones no tienen en cuenta la situacion que existia en la vanguardia filmica
después de la introduccion del sonido en el cine a partir de 1929-30, que habia encarecido
enormemente las producciones independientes y era una empresa casi imposible; ni tampoco
tiene en cuenta la importancia, especialmente en Alemania, que tuvo el movimiento del «cine
de amateurs». Moholy insistié en multiples ocasiones en la necesidad de crear una institucion
oficial, un «centro oficial de cine experimental», pero esta peticion no se tuvo en cuenta en la
Republica de Weimar.®® El comenté amargamente las escasas posibilidades técnicas y econé-
micas de las que disponian, y cuando dejaron de recibir ayuda de los circulos «pudientes»®, él

mismo vio como unica salida su inclusion en el movimiento de los amateurs:

«El actual cine de amateur tiene para nosotros una importancia especial, ya que ha asumido
el papel del grupo al que ayer le gustaba llamarse vanguardista, grupo a la cabeza del cine. La
vanguardia actual se encuentra en una situacion bastante penosa: la vanguardia del cine ha
sido absorbida sin dejar rastro por la industria, ha sido exterminada. (...) A pesar de todo, no
hay que desanimarse y debemos decir que los amateurs siempre seran necesarios para que se
siga experimentando bajo las enormemente dificiles condiciones materiales. (...) ¢Qué es lo que
realmente puede hacer hoy en dia el cineasta amateur? (Hay que descartar desde el principio
la pelicula de cine, puesto que ésta es, desde el punto de vista intelectual, una obra de creacidn
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filmico de Moholy-Nagy, calificé su
técnica de cortado y montaje como
Unica para su época: «In fact, Moholy-
Nagy’s sense of rhythm and syntax is
totally unconventional and - to my
knowledge — without precedent.
Jan-Christopher Horak: «The Films of
Moholy-Nagy», en: Afterimage,
Rochester, Nueva York, verano de
1985, pp. 20-23.

60. Prélogo a Dindmica de la gran
ciudad, citado en Moholy-Nagy:
Malerei, Fotografie, Film, p. 120. Ver
también: «Film im Bauhaus. Eine
erwiderung von |. Moholy-Nagy,
Bauhaus-Dessau» («El cine en la
Bauhaus. Una respuesta de L.
Moholy-Nagy, Bauhaus-Dessau»), en:
Film-Kurier, Berlin, n®. 296, 18-2-1926.
61. LaszI6 Moholy-Nagy: «Uj
filmkisérletek» («Nuevos
experimentos filmicos»), en: Korunk,
Kolozsvar (Cluj) [«Passuth 1982»,

pp- 332-6].

Montaje de cinta de la pelicula
Juego luminoso — Negro-
blanco-gris

Tomado de la revista Close Up, vol.
1X, n°. 3, septiembre de 1932, p. 191.



62. Igual que nota anterior [«Passuth
1982», pp. 332-336].

63. Martina Roepke: Privat-
Vorstellung. Heimkino in Deutschland
vor 1945 (Sesiones privadas. El cine
en casa en la Alemania de antes de
1945), Hildesheim u.a., Olms, 2006,
p. 63.

64. Film fir Alle (Cine para todos),
Halle/Saale, n°. 5, 1931, p. 125, citado
en Roepke: op. cit., p. 68.

65. Horak: «The films of Moholy-
Nagy» («Las peliculas de Moholy-
Nagy), op. cit., p. 20.

66. «Filmliga-Arbeit in Frankfurt a.
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en Francfort del Meno»), en: Film-
Kurier, Berlin, n®. 284, 2-12-1932. Ver:
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Viktor Blum 1927-1931» («Claridad y
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montadas por Albrecht Viktor Blum»),
en: epd Film, Francfort del Meno, N5.
16, 1977, pp. 14-15.
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de Eggeling se encuentra en
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experimentos filmicos»), en: Korunk,
Kolozsvar (Cluj), n°. 3, 1933, pp. 231-7
[«Passuth 1982», pp. 332-336].

69. Sibyl Moholy-Nagy: LdszIo
Moholy-Nagy, ein Totalexperiment
(LédszIé Moholy-Nagy, un experimento
total), Mainz, Berlin, Kupferberg,
1972, p. 79.

70. Laszlé Moholy-Nagy: «Fotografie:
die objektive sehform unserer zeit»
(«Fotografia: la forma de mirar
objetiva de nuestro tiempo»), en:
Telehor, Brno, 1936. Suplemento
especial sobre L. Moholy-Nagy, p. 115
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cinematografica, aunque el concepto sea cuestionable.) Es decir, quedan los reportajes, los
experimentos con el color, la perspectiva y el movimiento, los dibujos animados y, engloban-

do todo lo anterior, el montaje de la cinta».

Doblemente excluido —por parte de la industria del cine, y de los grupos de vanguardia que se
disolvian— Moholy-Nagy solo ve esperanza en el amateur comprometido. Con este concepto
no se hace referencia en ningtin caso a quien utiliza la cAmara para grabar su vida privada o
durante su tiempo libre, cosa que hace por disfrute propio. Martina Roepke ha distinguido tres
perfiles tipicos dentro de la discusion sobre el cine de amateur en los afos treinta: el amateur
serio, el idealista y el semi-profesional.®® Moholy-Nagy pertenece al grupo de los idealistas
que, al igual que lo hiciera el documentalista americano Robert Flaherty, ve en el amateur «la
esperanza del arte del cine».®* De todos modos, llama la atencién que Moholy se mantuviese
al margen de las numerosas agrupaciones de vanguardia, como por ejemplo, la «Liga alema-
na del film independiente», creada a mediados de los afios treinta, y crease una red de traba-
jo propia gracias a su extensa labor como conferenciante. Jan-Christopher Horak definié su

postura como la de un «interested observer» («un observador interesado»).®

En sus numerosas conferencias, ademas de sus peliculas Juego luminoso — Negro-blanco-gris
e Impresiones del viejo puerto de Marsella, proyecta las peliculas abstractas de dibujos ani-
mados creadas por Oskar Fischinger, Estudio 7, 8y 12 (1931-32); los experimentos con sonido
sintético, uno de Oskar Fischinger, Ténende Ornamente (Ornamentos sonoros), y otro de
Rudolf Pfenniger, Ténende Handschrift (Escritura sonora), de 1932; el 5° acto de La Passion
de Jeanne d’Arc (La pasion de Juana de Arco) (Francia, 1928), de Carl Theodor Dreyer, y tam-
bién peliculas de Albrecht Viktor Blum montadas con material archivado, como Im Schatten
der Maschine (A la sombra de las mdquinas) (1928), Kreislauf des Wassers (El ciclo del agua)
(1929) y Quer durch den Sport (El abecé del deporte) (1929).%° Para su «Raum der Gegenwart»
(espacio del presente), el espacio expositivo concebido en 1930, Moholy-Nagy quiso utilizar la
Symphonie Diagonale (Sinfonia diagonal) (1924/25), de Viking Eggeling, y fragmentos de los
montajes filmicos de Dziga Vértov.®” Los trabajos de Moholy-Nagy también se mueven entre la
animacion abstracta y el cine de montaje documental, entre los experimentos con primerisi-
mos planos exagerados y sonidos sintéticos.

En Impresiones del viejo puerto de Marsella, Moholy se detiene poco en el puente transbor-
dador. Intencionadamente, escoge para su «reportaje semi-social» los barrios de mala fama
del antiguo puerto «por la situacion social tan triste en la que se encuentran, por su miseria
y por su peligro».®® En algunos momentos utiliza la camara de cine como si se tratase de
una camara de fotos, en otros vuelve a experimentar con su movilidad. Esa «actitud anti-artis-
tica», escogida conscientemente, descrita por Sibyl Moholy-Nagy®?, se debe precisamente a
esa libertad que proporciona la «camara de amateur». No obstante, la composicién de la ima-
gen la realiza segun sus propios pensamientos acerca del espacio, para lo cual sigue las teo-
rias constructivistas, de manera que consigue una cierta unién entre la forma de mirar propia

de lo abstracto y la precision requerida por el documental.” Gianni Rondolino sefala que las
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La nueva arquitectura y el zooldgico de Londres, 1936
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan
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peliculas documentales de Moholy se mueven «en una dimensién no sélo experimental, sino
también social».” Esta dimension social es lo que realmente resulta experimental en las peli-
culas de documentales de Moholy-Nagy. La camara de cine inventada para el propio entrete-

nimiento, la usa él al servicio del reportaje social, del compromiso social.

En su estreno a principios de marzo de 1932, Impresiones del viejo puerto de Marsella provoca
diferentes reacciones. Segun el periddico Berliner Bérsen-Courier, Moholy-Nagy muestra todo
lo que no aparece en la famosa guia de viajes de la editorial Baedeker, es decir, «el reverso del
romanticismo, los residuos muertos y vivos de las callejas y callejones».” Al critico del periodi-
co Rechsfilmblatt le falta «una linea que cree unidad Optica»; Lotte H. Eisner, del Film-Kurier,
echa en falta el ritmo™ y, con ese comentario, pasa por alto que Moholy-Nagy no sélo busca los
contrastes, sino que intenta construir una curva sinfénica: visiones aisladas en el Quais, luego
personas, después la técnica, momentos del descanso del mediodia, un chaparrén, el sonido de
la sirena de un barco que se va. El LichtBildBiihne comenta que Moholy presta atencion, sobre
todo, a la personas.™ Y es cierto, Moholy-Nagy se acerca mucho a las personas: una mendiga
pidiendo, un prestidigitador callejero, una cara formada a base de sombras afiladas, comercian-
tes, nifios jugando. Pero su finalidad documental se mezcla frecuentemente con su sensibilidad
estética y ambas crean la simbiosis que se ha mencionado mas arriba. Un hombre con una sola
pierna aparece brevemente en la imagen con sus muletas, luego Moholy-Nagy corta la escena,
la calle vacia que esta tras el invalido le resulta mas importante. Los criticos si se dieron cuen-
ta de esto: Lotte H. Eisner constata su «tendencia a las ocurrencias ingeniosas», y Hermann

Gressieker, del Bérsen-Courier, habla de la «exquisitez» de las tomas.

Moholy-Nagy se queja de que tanto la censura como las negativas a reducir los impuestos
impiden una «representacion auténtica de la situacion real». Resignado, afirma: «Con estas
condiciones, hoy en dia es poco lo que se puede conseguir».” Su pelicula Grossstadtzigeuner
(Los gitanos de la gran ciudad) (1932/33) se prohibe en el Tercer Reich, ya que su tema cen-
tral gira en torno a un pueblo que no se corresponde con el ideal de la raza nacional-socialis-
ta. La realizacion cinematografica de esta pelicula es Unica en la vanguardia, ya que, si en su
pelicula sobre Marsella, Moholy-Nagy ya habia mostrado que es capaz de acercarse mucho a
personas normales en situaciones cotidianas, en esta nueva pelicula se acerca todavia un poco
mas: en ninguna otra obra utiliza tantos primeros planos de rostros. Seguln su concepcion, se
trata de «informar sobre hechos» y de utilizar el «reportaje como medio para la educacién y la
propaganda», lo que «hay que poner en primer plano... en estos tiempos que vivimos, tan arrui-

nados politica y econémicamente».™

El baile que cierra la pelicula es, también desde el punto de vista del montaje, su contribucion
mas madura: alguien coge una guitarra, luego bailan los nifios, después dos mujeres, finalmen-
te todo el grupo vy, entre ellos, la cdmara de Moholy-Nagy, como un bailarin mas. El enfoque
de laimagen es, para él, menos importante de lo que lo son el sentido del movimiento y la dina-
mica. Hay muchisimos planos picados de los musicos mezclados con primeros planos de las

caras de los bailarines. De esta manera, el autor del documento no lo mira desde fuera, sino
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11-12-1926. La pelicula escogida por
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Kinematographie. Laszl6 Moholy-
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Films», en: Prisma. Kino- und
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87. Léaszlo Moholy-Nagy: «A film dj
lehetoségei (Fekete, fehér és sziirke
filmjaték)» («Las nuevas posibilidades
del film [Juego luminoso — Negro-

que es una parte integrante que tiene el mismo valor que las demas, una postura tnica hasta
entonces en el cine documental.””

También en lo referente a sus visiones sobre el cine del futuro y sobre el cine simultaneo o
«policine», Moholy-Nagy fue Unico en la vanguardia cinematografica. En este campo se antici-
pa nuevamente a la proyeccion. El habla de «peliculas en todas las dimensiones», también pro-
yectadas fuera de los cines.” En un cine experimental, la superficie sobre la cual se proyecta
deberia de colocarse «en todos los sentidos posibles, en todas las diagonales, en todos los
arcos» para, asf, conseguir una «distension de la proyeccién» y poder controlarla. La pantalla
cuadrada podria sustituirse por segmentos que formasen una esfera; sobre cada segmento
podrian proyectarse peliculas diferentes, cada una con una orientacion fisica —la del segmen-
to—, o también podria repetirse la misma en todos ellos.” Todas las paredes de una habita-
cion podrian servir para «proyectar peliculas como fuegos cruzados». Imagina proyecciones
«que se corten entre si porque haya una pared que separe los espacios, o rejas, redes, etc.».
Habla también de proyectar sobre humo o niebla, de crear «un cine plastico gracias a grabacio-
nes estereoscopicas».® Y, finalmente, menciona como «forma del futuro el juego de luces de
las ciudades; desde dirigibles y aviones podran observarse los extensisimos haces de luz, el

desplazamiento y la modificacion que experimenta la superficie iluminada».®

La primera proyeccion de su pelicula Juego luminoso — Negro-blanco-gris, también tuvo lugar
a principios de marzo de 1932: lamentablemente, se estrené demasiado tarde como para poder
dar un nuevo impulso a la vanguardia, y mas cuando posturas similares ya formaban parte del
lenguaje cinematografico: «Los circulos brillantes fotografiados y los péndulos de extraias
construcciones de metal pueden crearlo todo: luces interesantes, sombras redondas, combi-
naciones de movimientos interesantes, también interesantes fantasias sobre el espacio. Pero
eran tantas las cuestiones que planteaba, que no se ha podido conseguir un efecto claro».® El
Reichsfilmblatt ve un «divertimento distinto» y una «fantasia simpatica» vista con «ojos espe-
ciales».®® Segun el Vossische Zeitung: «Un experimento Unico».®* El LichtBildBiihne es el
periddico que mas se acerca al planteamiento de Moholy: «Algo muy especial. Una pelicula
“en si misma”. Juegos de luces dejados a su propia voluntad...».®® En esta pelicula, el movi-
miento surge de un juego de luces abstracto creado por Moholy-Nagy. En ocasiones, consigue
una pérdida de la forma, tal y como sucedia en aquellas peliculas de tomas microscopicas
sobre la formacion de cristales, que proyectaban en los cines como «peliculas culturales» antes
de la emision principal, y que fueron muy apreciadas por la vanguardia por lo abstracto de su
forma. Moholy-Nagy las incluyé en el programa cinematogréfico ofrecido con motivo de la rea-
pertura de la Bauhaus en Dessau, el 4 de diciembre de 1926.%¢

En Utensilio luminoso — Negro-blanco-gris, el eje central gira en torno al objeto mas famoso de
los creados por Moholy, «el aparato que puede experimentar con la pintura de la luz»®; el Uten-
silio luminoso para escenario eléctrico de 1930, posteriormente también llamado Modulador
espacio-luz. Con toda la razén, Alexandra Kass afirma que el Modulador espacio-luz y la peli-

cula Juego luminoso — Negro-blanco-gris forman «una pareja para la que cada uno constituye
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No molestar, 1945
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan
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un elemento fundamental en la contextualizacién del otro».2® El detallado andlisis de Jan Sabhli
muestra que, en su concepcion, esta pelicula pretende reproducir «no sélo el amplio espectro
de las multiples variaciones que pueden crear los efectos de luces y sombras, sino también
detalles sobre como esta construido el aparato».®® Pero la estructura sélo puede reconocerse
si uno ya conoce el aparato. Al menos en las copias conservadas de la pelicula, no existe nin-
gun plano en el que el modulador se vea al completo. No obstante, se realizaron reconstruc-
ciones con fragmentos de tomas diferentes, y la revista vanguardista Close up publicé en 1932
una fotografia del modulador, y posteriormente, en 1936, lo hizo Telehor,®® aunque ambas
reproducciones muestran una sombra negra del aparato marcada en la pared. Desde este
punto de vista, la pelicula adquiere un caracter probatorio aiin mas marcado; como muestra el
posterior plan de estudios de la School of Design: «El siguiente paso es crear y fotografiar un
modulador de luz. Un modulador de luz es un artefacto simple; su funcién es capturar y refle-

jar, modular la luz».®*

Sin haber visto una imagen completa del modulador de luz, el espectador no captara el con-
texto y la pelicula adquiere una cualidad nueva, mas abstracta.®> Se convierte en un procedi-
miento de «construccion en abismo» (o mise en abime) de un modo que hasta entonces se
desconocia en el cine aleman, no conseguido hasta el momento, y se convierte también en una
«invitacion a una nueva valoracién del sentido de la vista».®® Sin tener un punto de referencia
concreto, el espectador presencia una sucesion de sombras, desapariciones, reflejos, puntos de
luz, brillos, rayos de luz y procedimientos luminosos. Laminillas, rejas, telas metdlicas, esferas,
barras, se perciben en constante movimiento. Mediante la utilizacién de medios filmicos como el
fundido en negro, la doble iluminacion, el uso de negativos en lugar de positivos, asi como cali-
dades distintas en el enfoque, se cred una pelicula revolucionaria que es capaz de producir movi-
miento abstracto gracias a la luz.®* Aqui, por primera vez, Moholy-Nagy pone en préctica la idea
esbozada en el guidn de Dindmica de la gran ciudad, esto es, tomas que muestren un movimien-
to parpadeante, que creen una vibracion confusa. Posiblemente, el hecho de que la pelicula tien-
da demasiado al gris no se deba Gnicamente a la escasez de medios con la que se realizaron las
copias que se conservan, sino que «es el gris de las grandes ciudades, de los periddicos en blan-
co y negro, de la fotografia y el cine; es la representacion del color que tiene el tempo de nues-
tra vida cotidiana. Debido a la reproduccion continua del movimiento a gran velocidad, todos los
colores se convierten en gris».?® Visto asi, Juego luminoso — Negro-blanco-gris, es también la
adecuada interpretacion de su tiempo, una aportacién a la «ampliacion de los sentidos mediante
el cine»®, asi como un «trabajo educativo (...) que intenta crear un modo de pensamiento ade-
cuado a la nueva sociedad».®” Juego de luces y reportaje social no son para Laszl6 Moholy-Nagy

conceptos contradictorios, sino dos aspectos del idealismo de su utopia sobre la politica social.®®
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Disenos de vestuario para Cuentos de Hoffmann, 1929
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan
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Disefio de vestuario para Madame Butterfly, 1931 Disefio de vestuario para Madame Butterfly, 1931
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

Diserio de vestuario para Cuentos de Hoffmann, 1929  Diserio de vestuario para Figaro, 1930
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan
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Diserios de vestuario para Cuentos de Hoffmann, 1929
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan
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Cuentos de Hoffmann, acto primero (Olimpia), 1928

Theaterwissenschaftliche Sammlung, Universitat zu Kéln, Colonia
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Cuentos de Hoffmann, acto segundo (Giulietta), 1928

Theaterwissenschaftliche Sammlung, Universitat zu Kéln, Colonia
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Efectos de sombra para la dpera Madame Butterfly, State Opera, Berlin, 1931

George Eastman House, Rochester

Efectos especiales para la pelicula La vida futura de H. G. Wells y A. Korda, 1936

George Eastman House, Rochester
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Escenario Cuentos de Hoffmann, State Opera, Berlin, 1929

George Eastman House, Rochester

Efectos especiales para la pelicula La vida futura de H. G. Wells y A. Korda, 1936

George Eastman House, Rochester
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Tarjeta para la exposicion de la Bauhaus, 1923

Kupferstichkabinett. Staatliche Museen zu Berlin, Berlin

224 | VESTUARIO, ESCENOGRAFIA Y DISENO GRAFICO



Pneumatik, 1924
E. Zyablov, Moscu
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Folleto de la exposicién Film und Foto, 1929

Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu Berlin, Berlin

226 | VESTUARIO, ESCENOGRAFIA Y DISENO GRAFICO



Cubierta de la revista i10 n° 14.
Editada en Amsterdam, 1928

60 fotos (fototeca 1), Berlin, 1930
IVAM, Institut Valencia d’Art Modern, Generalitat, Valencia

& MOHOLY-NAGY

PHOTOGRAPHIE

Cubierta de la revista Het Overzicht n© 16,
Amberes, 1923

Pintura, fotografia, cine, s/f
IVAM, Institut Valencia d’Art Modern, Generalitat, Valencia
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Sobrecubierta del libro Das Politische Theater, de E. Piscator. Berlin, 1929

Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu Berlin, Berlin
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Will Grohmann. La coleccion de Ida Bienert, 1933

Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu Berlin, Berlin

R. Frank. El craneo del jefe negro Makaua, 1931

Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu Berlin, Berlin
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Paul Klee. Cuaderno de notas pedagdgico. Libro Bauhaus 2, 1925

Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu Berlin, Berlin

El movimiento alemadn del gremio de la construccion, 1928

Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu Berlin, Berlin
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HAUHAUS
BUCHER

VERLAG ALBERT LANGEN
NEUE ARBEITEN

NEUE ARBEITEN DER
BAUHAUSWERKSTATTEN

MUNCHEM

ENAEIROE SR VD

VERLAG ALBERT LANGEN /MUONCHE M

Nuevos trabajos de los talleres de la Bauhaus. Libro Bauhaus 7, 1927

Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu Berlin, Berlin

Albert Gleizes. Kubismus. Libro Bauhaus 13, 19028

Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu Berlin, Berlin
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HATTULA MOHOLY-NAGY

Los comienzos en Hungria y un viaje a Viena (1895-1919)

Laszlé Moholy-Nagy nacié en 1895 en Borsod, un pequefio pueblo situado en la regién meridio-
nal del Imperio Austrohingaro. El pueblo fue mas tarde rebautizado como Bacsborsdd y en la
actualidad forma parte de Hungria. El padre de Laszl6, capataz de una gran propiedad, aban-
doné a su familia cuando sus hijos eran aln pequeiios. Tres de ellos sobrevivieron, de los cua-
les Laszl6 era el mediano. Su madre llevé a los nifios a vivir con unos parientes que residian en
un pueblo llamado Ada, en la actual Serbia. Se hizo cargo de ellos su tio materno, Gusztav
Nagy, abogado, que vivia en la cercana localidad de Mol (cuyo nombre en hingaro es Mohol).

Laszl6 y su hermano menor, Akos, realizaron estudios de secundaria en Szeged, en aquel tiem-
po la segunda ciudad mas grande de Hungria, mientras que el mayor de los hermanos, Jeng,
fue a estudiar a Budapest. La primera ambicidn de Laszl6 fue la de convertirse en escritor; de
hecho, durante sus afios como estudiante, algunos poemas suyos aparecieron publicados en
la prensa de la ciudad. No obstante, tras graduarse en 1913, su tio lo animé para que estudia-
ra derecho en Budapest, de modo que la familia se mudé a la capital. La Primera Guerra Mun-
dial vino a interrumpir la carrera universitaria de Laszld, que nunca completé sus estudios

superiores. En 1915, por fin, se alistd en el ejército austrohingaro como oficial de artilleria.

Laszl6 ya dibujaba antes de marchar al frente. Comenzé a tomarlo en serio durante las largas
horas de guardia en los puestos de observacion de las lineas de artilleria. Dibujé cientos de
bocetos, muchos de ellos a color, en el reverso de las tarjetas postales que entregaba el ejér-
cito a los soldados, facilmente transportables. Aquellos dibujos tenian chispa y hacian reir, y
dan cuenta con ingenio de su tiempo como militar. En 1917, un fragmento de metralla le arran-
c6 el pulgar izquierdo. Pasoé a la reserva y convalecié largo tiempo en Budapest. La guerra fue
para él una experiencia terrible: no sélo por el trauma de resultar herido, sino por las infames
condiciones de vida de la trinchera. Como ocurriria con otros muchos veteranos de guerra, fue

por esa época cuando comenzé a cristalizar en él un fuerte idealismo social.

Durante sus meses como reservista en Budapest, Moholy-Nagy publicé relatos cortos y criti-
ca literaria, pero comenzaba ya a plantearse seriamente el dedicarse al arte. Le animé en este

sentido un amigo intimo, el critico de arte Ivan Hevesy, que se convirtid en otro de sus mas
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Ldszlé Moholy-Nagy en 1914.

tempranos mentores. Laszl6 acudid a clases nocturnas en la academia de arte de Rdébert
Berény y expuso sus obras. Sobre 1918, con veintitrés afios, se embarcé de lleno en su carre-

ra artistica, enmarcandose sus primeros cuadros y dibujos en la figuracidn expresionista.

Salvo por un breve periodo que coincide con el final de los afos veinte, Moholy-Nagy se con-
siderd siempre y ante todo pintor. Su breve autobiografia, Abstract of an Artist (1944), da cuen-
ta de la evolucion de su arte. Moholy-Nagy conté en ella que al principio sus trabajos eran figu-
rativos porque el arte contemporaneo de su tiempo le parecia cadtico. No entendia el
Cubismo, el Fauvismo ni el Futurismo. Estudié la obra de artistas como Rembrandt o Van Gogh
y quedd prendado del expresivo poder de la linea, sin medios tonos. Después se inicié en com-
posicion vy, por fin, en los efectos del color sobre la composicion. Creaba collages de colori-
das tiras de papel yuxtapuestas y los transformaba luego en cuadros que ilustraban terrenos

agricolas. Ya en 1919, si no antes, experimentaba con el dadaismo en sus composiciones.

Es posible que también comenzara a fotografiar en esa época, probablemente por mediacion de
su amiga Erzsi Landau, quien poseia un estudio fotografico en Budapest. Al término de la guerra
mundial Laszld regresd a Szeged, donde pasé casi un afo antes de trasladarse a Viena, a fina-
les de 1919. En la capital austriaca se unié a Ma (Hoy), grupo de vanguardistas hingaros exilia-
dos fundado y dirigido por el artista y escritor Lajos Kassék. Sin embargo, para Moholy-Nagy
Viena nunca fue una ciudad amable, y decidi trasladarse a Berlin en la primavera de 1920.

Primer periodo en Berlin (1920-1923)

Durante este periodo, el avance mas significativo del arte de Moholy-Nagy es hacia la total abs-
traccion. Moholy-Nagy se vio fuertemente influenciado por el Constructivismo ruso, especial-
mente por la obra de El Lissitzky, que visitd Berlin a principios de la década de los veinte. El arte
constructivista trataba de reflejar un sistema de valores universales, clasicos y comunales a tra-
vés de formas geométricas que no poseian connotacion alguna ni en el mundo natural ni en el
creado por el hombre. Un cuadro constructivista no hacia pensar en nada en concreto. Ademas,
Moholy-Nagy se sintiéo muy atraido por la filosofia social del Constructivismo, que consideraba el
arte y al artista agentes activos en la tarea de mejorar la sociedad. Con su arte, los constructivis-

tas trataban de evocar el mundo tal y como creian que debia ser. En resumen: eran utopistas.
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Siguiendo estas pautas, Moholy-Nagy intenté eliminar todo marchamo personal de sus cuadros.
Traté de dar a las superficies de sus cuadros un caracter plano, de suavidad. Dio a sus obras titu-
los alfanuméricos como si fueran, segln dejé escrito, automéviles o cualquier otro producto indus-

trial. Comenzo a preocuparse por la luz y la transparencia, interés que conservaria toda su vida.

Ademas de la pintura sobre lienzo, Moholy-Nagy continué trabajando el collage sobre papel.
Produjo impresiones y esculpié madera, cristal y metal. En 1921 se casé con Lucia Schulz,
quien mas tarde adoptaria su apellido. Lucia habia nacido en 1894 en las cercanias de Praga,
capital de la actual Republica Checa, y murié en Zuarich (Suiza) en 1989. Su familia era ger-
mandfona, de manera que en su juventud se trasladé a Alemania para conocer mas de cerca
la cultura de origen de su familia. Era escritora, editora y una talentosa fotégrafa; mujer capaz
que presto una ayuda inestimable a Moholy-Nagy.

Hacia 1922, Moholy-Nagy redescubriria el arte del fotograma y Lucia le ayudé a perfeccionar
su técnica. Un fotograma es una imagen fotografica realizada sin la ayuda de una camara. Los
objetos se sitlan directamente sobre papel fotosensible o se colocan entre el papel y una fuen-
te de luz, de manera que proyecten sombras sobre aquél. El papel fotosensible queda expues-
to y a continuacidn se revela como cualquier pelicula fotografica. Moholy-Nagy realizé sus pri-
meros fotogramas a la luz del dia, sobre papel de gelatina POP color marrén. Sus trabajos
posteriores se llevaron a cabo en cuarto oscuro, donde el fotdégrafo en ciernes podia utilizar
papel de mayor tamafio y ejercer un control mas cuidadoso sobre las condiciones de ilumina-
cion. Sus primeros fotogramas se asemejan a sus cuadros constructivistas, pero ya a media-
dos de los afios veinte manipulaba luces y sombras con una maestria que le permitié desarro-
llar un distintivo estilo fotografico. Los objetos cotidianos se transformaban en composiciones

abstractas de formas luminosas y ambiguas que flotaban en un espacio oscuro.

Un fotograma es una imagen Unica. Puede, a su vez, fotografiarse para crear un negativo a par-
tir del cual crear copias. Y puede copiarse también directamente como imagen inversa, colo-
cando otro papel fotosensible sobre él e iluminando ambos juntos. Moholy-Nagy utilizé a
menudo esta técnica para estudiar sus efectos sobre la textura y la composicion. Los fotogra-

mas siguieron fascinandole durante el resto de su vida y jamas abandond su produccion.

En 1922, Moholy-Nagy expuso en Der Sturm, una importante galeria de Berlin. Esta exposicion
[lamo la atencion de Walter Gropius, fundador y director de la Bauhaus, escuela que en ese
tiempo tenia su sede en la ciudad de Weimar. Gropius decidié contratar a Laszlé como profe-
sor, y en 1923 él y Lucia dejaron la capital del pais por Weimar.

Los aiios de la Bauhaus (1923-1928)

El arquitecto aleman Walter Gropius habia fundado la Bauhaus en 1919 con la idea de crear un
nuevo tipo de escuela de arquitectura, arte y disefio. Su objetivo era educar a la persona en todos
sus aspectos, en el convencimiento de que una educacion tal permitiria al estudiante compren-

der mejor la sociedad y discernir como mejorarla a través de los productos que disenase en el
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En proceso de creacion, Weimar, ca. 1925.

—
sl

futuro. Se fomentaban la experimentacion y el trabajo en equipo. El objetivo declarado de la
Bauhaus era asi promover «una nueva concepcién unitaria del arte, la ciencia y la tecnologia,
puestos al servicio de la Humanidad». Se hacia un énfasis explicito en la responsabilidad
social, lo cual se alineaba con las esperanzas que Moholy-Nagy abrigaba de reformar la socie-
dad, esperanzas que habian emergido en él durante su tiempo en el frente y que se habian visto
reforzadas al adoptar los valores del Constructivismo social. Su presencia en la Bauhaus era
muy valorada por Gropius, quien se habia enfrentado con algunos de los profesores de la ins-
titucién respecto a qué direccidén debia tomar la escuela. Ambos se profesaron una intima

amistad durante mas de veinte afios, hasta la muerte de Moholy-Nagy.

Los cinco anos que Moholy-Nagy pasé en la Bauhaus fueron clave en el desarrollo de su carrera
posterior. La Bauhaus ganaba fama internacional, lo que dio a Moholy-Nagy la oportunidad de
conocer a artistas, historiadores del arte, comisarios, marchantes de arte y otros miembros de las
vanguardias europeas y estadounidenses. Asimismo, su experiencia le valié para tener a su dis-
posicion un proyecto pedagdgico cuando afnos después fundara su propia escuela, en Chicago.
Moholy-Nagy adopté la idea de la educacion total e incorporé el entusiasmo de la Bauhaus por
la experimentacion y el trabajo en equipo, asi como su metodologia tedrica y practica.

En 1925, la Bauhaus se trasladé de Weimar a Dessau, quedando instalada en un edificio dise-
fiado por Gropius. Lucia Moholy pasé a ser la fotégrafa oficial de la institucion; las icénicas

imagenes de la institucion en Dessau son suyas.

La pintura de Moholy-Nagy continué evolucionando. Sus composiciones se hicieron menos
estaticas. Ademas de hacerlo sobre lienzo, comenzé a pintar sobre aluminio y algunos de los
plasticos opacos que comenzaban a producirse en la época. Experimenté asimismo con pisto-
las de pintura y continué haciendo fotografias con cdmara, en algunas de las cuales aparecian
Lucia o sus amigos. La mayor parte de las fotografias mas conocidas de Moholy-Nagy de esta
época, no obstante, sobreponen la composicion al contenido y guardan una gran similitud con
sus cuadros. Sus imagenes se caracterizan por las multiples orientaciones, las duras diagona-
les, los planos picados y contrapicados y la incorporacion de las sombras a la composicion.
Continud, por otro lado, realizando fotogramas.
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Atelier, Dessau, ca. 1929.

Y como muchos otros artistas de su tiempo, creé un cuerpo de fotomontajes dadaistas a los
que llamé «fotoplasticas». Mas adelante, cuando ya se ganaba la vida con el disefio comercial,
Moholy-Nagy supo integrar en su trabajo los resultados de muchos de sus experimentos artis-
ticos. Utilizo en su labor profesional el fotomontaje, incorporando dibujos, fotogramas y foto-
grafias. En linea con la filosofia de la Bauhaus, Moholy-Nagy sentia que no existian barreras
entre las bellas artes y el arte comercial.

En esos afos publicd mdltiples articulos que fueron traducidos a diversos idiomas y escribio
dos libros para la serie Bauhausbiicher, que editd en colaboracion con Walter Gropius: Malerei,
Fotografie, Filmy Von Material zu Architektur (publicado en inglés en varias ocasiones como
The New Vision). En 1928, Gropius abandoné la direccién de la Bauhaus y retomé su ejerci-
cio como arquitecto en Berlin. Moholy-Nagy y Lucia volvieron también a la capital alemana,
donde se separaron, poniendo fin a su matrimonio.

Segundo periodo en Berlin. El afio de Amsterdam (1928-1934)

Moholy-Nagy mantuvo una frenética actividad durante su segunda estancia en Berlin, cuan-
do comenzo a trabajar como disefiador independiente. Ademas de dedicarse a la publicidad,
se consagro al disefio de exposiciones, cubiertas de libros, carteles, escenografias y vestua-
rios. Algunas de sus fotografias mas conocidas estan fechadas en este periodo. La novedad
fue la impresion de imagenes en negativo, las cuales, como habia ocurrido con los fotogra-
mas, le permitieron explorar los distintos impactos que el tono y las sombras tenian sobre la
composicion.

Moholy-Nagy viajo mucho en estos afos, preocupado por hacer contactos en otros paises.
Entre 1930 y 1936, Moholy-Nagy fue uno de los invitados habituales de los retiros veraniegos
auspiciados por Héleéne de Mandrot en el castillo de La Sarraz, en Suiza. Su inclusién en aquel
circulo llegd probablemente a través de la amistad que mantenia con el historiador del arte
suizo Sigfried Giedion y su esposa, Carola Giedion-Welcker. Madame de Mandrot solia invitar
a los representantes mas preeminentes de las vanguardias europeas. Gracias a aquellas reunio-
nes, exclusivamente masculinas, Moholy-Nagy creé una red de amistades que le permitié, entre
otras cosas, entrar a formar parte de diversas organizaciones internacionales, exponer su obra
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En barco por Escandinavia, 1931.

en Francia, Suiza y la entonces Checoslovaquia, y viajar por Grecia y los paises escandinavos.
Dio numerosas conferencias y continué publicando fotografias y articulos de prensa.

Entre 1929 y 1937, Moholy-Nagy rodé varios cortometrajes, la mayoria de ellos en 16 milimetros,
de los cuales se han conservado siete. Todos ellos estan filmados en blanco y negro y algunos
contaban con sonido, si bien de éstos no parece haber sobrevivido ninguna copia. Su pelicula
mas conocida fue realizada sobre 1930. Titulada Lichtspiel Schwarz Weiss Grau (Juego luminoso
— Negro-blanco-gris), en ella se registraban los movimientos y efectos luminicos producidos por
el Modulador espacio-luz, una escultura cinética disenada por €él, construida de metal y cristal y
movida por un motor eléctrico. Moholy-Nagy cuenta que aprendié mucho de esa escultura, la

cual aparece una y otra vez en sus fotografias y cuadros de la década siguiente.

A través de su trabajo cinematografico Moholy-Nagy conocié a la que se convertiria en su
segunda esposa, Sibylle Pietzsch (quien méas adelante cambid su nombre a Sibyl Moholy-
Nagy), nacida en Dresde (Alemania) en 1903 y fallecida en Nueva York en 1971. Era una dota-
da escritora en aleman e inglés y destacé como historiadora de la arquitectura, critica y pro-
fesora. Actriz sin pena ni gloria durante la década de los veinte, se trasladé a Berlin y trabajé
como guionista y dramaturga. Moholy-Nagy y ella tuvieron dos hijas, Hattula y Claudia (ésta

dltima murié en 1971).

Tras la llegada de Hitler al poder en 1933, fue cada vez mas dificil para los artistas, arquitectos
y disefiadores de vanguardia alemanes ganarse la vida con su trabajo. Ese mismo afio se orde-
no el cierre de la Bauhaus, que habia dejado Dessau por Berlin. En 1934, Moholy-Nagy aceptd
un trabajo como comisario y publicista en Amsterdam. Fue en esta ciudad donde comenzé a uti-
lizar la fotografia en color, primeramente en su obra comercial. Estas primeras transparencias
en color tuvieron como soporte el vidrio o el acetato. Asimismo, Moholy-Nagy viajé regularmen-

te a Londres para estudiar alli los procesos de revelado de la fotografia en color.

Londres (1935-1937)
Moholy-Nagy se instalé en Londres la primavera de 1935. Abrié un estudio de disefio junto

con Gyorgy Kepes, que llevaba colaborando con él en Berlin desde principios de los treinta.
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Moholy-Nagy con camara, Francia, ca. 1929.

Alexander Korda, director de London Films y compatriota de Moholy-Nagy, le invito a disefar
los efectos especiales de la pelicula Things to Come (titulada en espafiol La vida futura).
Moholy-Nagy creé un conjunto de estructuras brillantes, etéreas, y varias esculturas cinéticas
con materiales transparentes. Sin embargo, su disefio parecié demasiado futurista a Korda y
finalmente la escenografia de la pelicula, un clasico del cine, fue disenada por Vincent Korda,
corriendo los efectos especiales a cargo de Ned Mann.

Moholy-Nagy hizo muchas fotografias con camara en Reino Unido. Sus imagenes ilustran tres
libros publicados en ese pais acerca de los mercados callejeros de Londres, y sobre Eton
College y Oxford, asi como numerosos articulos de revistas. Continué explorando el potencial
de la fotografia en color y realizé al menos dos cortometrajes mas, uno sobre langostas y otro
sobre el nuevo zoolégico londinense de Whipsnade.

Aungue Moholy-Nagy llevaba pintando sobre plasticos opacos desde mediados de los afios
veinte, en esta nueva etapa comenzo a trabajar con materiales transparentes. Segtn dejé
escrito, el uso de plasticos transparentes le obligaba a reincorporar texturas y sombras en
sus composiciones. También descubrié las posibilidades del movimiento. Las primeras de
estas creaciones consistian en laminas de plastico fijadas sobre un tablero blanco. Moholy-
Nagy comenzo pintando y cortando o haciendo agujeros en el soporte plastico, para mon-
tar seguidamente éste sobre una superficie blanca o gris claro. Cuando se iluminaba direc-
tamente la obra, las sombras que ésta arrojaba quedaban incorporadas a la composicion,
moviéndose a la vez que la fuente de luz. A mediados de los afos cuarenta, decidié comen-
zar a enmarcar los plasticos pintados y fijarlos sobre bases de madera. Puesto que este
nuevo tipo de creaciones no tenia nombre, las bautizé «moduladores de espacio». El hiinga-
ro quedd fascinado por el plexiglas y demas plasticos transparentes. Por desgracia, se trata
de materiales perecederos, de modo que muchas de aquellas hermosas e innovadoras obras
no han llegado a nuestros dias.

Chicago (1937-1946)
En 1937, la Association of Arts and Industries, un grupo de empresarios de Chicago interesa-
dos en incorporar el disefio contemporaneo a sus productos, tomo la decision de inaugurar una
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E ‘ [ Durante una conferencia, Chicago, 1946.
by,
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escuela propia. Habian quedado impresionados por el método educativo que en el campo del
disefo habia aplicado la Bauhaus alemana, asi que propusieron a Walter Gropius que dirigie-
ra la futura institucion. Gropius, no obstante, acababa de aceptar un puesto en la Universidad
de Harvard, asi que recomendo a su antiguo colaborador, Laszlé Moholy-Nagy. A Moholy-
Nagy le encanté que se le ofreciera una nueva oportunidad para dar clase, de modo que se
trasladé a Chicago junto con su familia en el otofio de 1937.

La escuela abrié en octubre. Ocupaba una mansién que habia pertenecido en el pasado a
Marshall Field, magnate de los grandes almacenes. Moholy-Nagy llamé a la escuela New
Bauhaus: American School of Design y se dispuso a poner en practica el plan de estudios de
la Bauhaus alemana, tal cual se habia aplicado en los afios de direccion de Gropius. Sin embar-
g0, aquella «<Nueva Bauhaus» cerré en junio de 1938, victima de revueltas estudiantiles y diver-
sas dificultades financieras. Moholy-Nagy se vio obligado a regresar al trabajo comercial, pero
no abandond el objetivo de llevar el proyecto educativo de la Bauhaus a Estados Unidos.

En febrero de 1939, Moholy-Nagy inauguré su propia escuela, que llamé The School of
Design in Chicago. La primera de las varias sedes fue una antigua panaderia de Ontario
Street. La nueva institucion pudo abrir sus puertas gracias al generoso aporte de Walter P.
Paepcke, director de la Container Corporation of America, quien habia sido miembro de la
ya desaparecida Association of Arts and Industries. Paepcke también puso a disposicion de
The School of Design una propiedad cerca de Somonauk (lllinois), unos 120 kilémetros al
suroeste de Chicago, donde se celebrarian numerosos cursos de verano. Ademas, el indus-
trial asumio la vital funcion de enlace entre la escuela y la comunidad empresarial de Chi-
cago, cuyo apoyo fue crucial para el éxito de la misma, pero que a menudo no comprendia
los propositos de Moholy-Nagy.

En 1944, The School of Design sufrié una reorganizacion y cambidé de nombre: se llamé a par-
tir de entonces The Institute of Design in Chicago. En 1945 se trasladé temporalmente a State
Street y Rush Street. El verano del afo siguiente se celebrd en The Institute of Design un sim-
posio bajo el titulo «The New Vision in Photography», en el que participaron célebres fotégra-
fos y que dirigi6 todas las miradas hacia Chicago y su escuela. Ese mismo afo, la institucion
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Ldszlé Moholy-Nagy en Mills College, Oakland, 1940.

quedo instalada por fin en un edificio propio, la antigua sede de la Chicago Historical Society,
en Dearborn Street. Tres afios mas tarde, en 1949, el instituto se convertiria en uno de los depar-
tamentos del lllinois Institute of Technology, el cual ain hoy funciona como heredero de la
escuela fundada por Moholy-Nagy.

Aunque la escuela absorbia gran parte de su tiempo y energia, Moholy-Nagy continué pintan-
do, haciendo fotografias, dando conferencias y publicando. Fue capaz de mantener un nivel
extraordinariamente alto de productividad creativa, en parte por el caracter enormemente
enérgico que habia desarrollado. No obstante, no habria podido conseguir todo lo que se habia
propuesto durante sus afos de Chicago sin la eficaz y entregada ayuda de su esposa, Sibyl.

Moholy-Nagy instaldé su caballete en una esquina del salén de su casa y se dedicé a pintar
sobre lienzo y plastico, trabajando principalmente de noche, cuando regresaba a casa tras el
trabajo en la escuela. Su estilo durante los afos cuarenta fue dindmico, caracterizandose por
las formas curvilineas y los colores claros y brillantes. Su gran versatilidad queda demostrada
particularmente en sus dibujos sobre papel. Fue en esta etapa estadounidense cuando comen-
z6 a crear esculturas estaticas y cinéticas en plexiglas. A veces montaba las esculturas sobre
superficies brillantes, otras les afiadia varas curvas de metal pulido. Continué creando y expo-
niendo fotogramas, los cuales presentaban el mismo estilo energético y a menudo curvilineo
de sus pinturas y esculturas.

ZY qué fue de sus fotografias convencionales, las hechas con camara? Incluso hoy dia, las
fotografias convencionales de Moholy-Nagy que se han publicado o expuesto pertenecen
invariablemente al conjunto de imagenes que tomé en Europa. Los historiadores de la foto-
grafia parecen estar de acuerdo en que Moholy-Nagy dejo la fotografia convencional tras lle-
gar a Chicago. Sin embargo, lo cierto es que nunca dej6 de fotografiar, sobre todo con una
camara Leica de 35 milimetros que habia adquirido en Inglaterra. El principal motivo de este
malentendido histérico reside en el hecho de que Moholy-Nagy dejara de interesarse por
mostrar su obra fotografica al publico. Aunque han sobrevivido algunas imagenes en blanco
y negro destinadas a la publicidad, la mayor parte de lo que queda son fotografias familiares.
Otro factor de peso es que durante los afios cuarenta, Moholy-Nagy fotografié sobre todo en
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color. Continué experimentando con la nueva pelicula diapositiva Kodachrome, que comenzé
a comercializarse en 1937. Realizo cientos de diapositivas de 35 milimetros a color, de las
cuales se conservan sélo unas pocas. En ellas se ilustran los mismos temas que aparecian en
sus anteriores fotografias en blanco y negro: viajes, retratos, composiciones formales, asi
como la actividad de la escuela. Hizo hermosas imagenes abstractas, creando obras de arte
con tan sélo luz y color. Sin embargo, los procesos de la reproduccidn en color de la época

no satisfacian sus exigencias, asi que hoy por hoy no sabemos cual fue su ultima fotografia.

Moholy-Nagy continué también realizando cortometrajes en 16 milimetros, entre los que figu-
ra una importante serie sobre la escuela. La mayor parte de estas peliculas tardias fueron en
color. Ademéas de documentar con toda vividez las actividades y productos de la escuela,
dichas producciones hacian las veces de material de promocién, que Moholy-Nagy utilizé

durante sus conferencias por todo el pais.

Su dltimo libro, Vision in Motion, expone su filosofia educativa y se fundamenta en los principios
de la Bauhaus. Su reflejo en la realidad material fueron el plan de estudios y los productos de la
escuela. Hoy en dia, Vision in Motion sigue siendo la guia que mejor ilustra los objetivos y logros
de The Institute of Design durante los afos en que estuvo dirigido por Moholy-Nagy.

En el invierno de 1945 se le diagnosticd leucemia. Siguid tratamiento con rayos X, lo cual le
permitié continuar con su sobrehumana agenda durante otro afilo mas. Murié el 24 de noviem-
bre de 1946 a la temprana edad de 51 afos. Sus cenizas reposan en el Graceland Cemetery de
Chicago, su ciudad adoptiva.
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PELICULAS, PROYECTOS, PROPUESTAS
FILMOGRAFIA COMENTADA 1921-1934

JEANPAUL GOERGEN

La relacién cronoldgica comprende, junto
a las peliculas realizadas, también
manuscritos, proyectos y propuestas de
peliculas de Laszl6 Moholy-Nagy. Las
peliculas que si se proyectaron
publicamente se han organizado siguiendo
los criterios habituales en el campo del
cine, esto es, segun la fecha en la que la
pelicula paso la censura o la fecha de su
primera proyeccion. Todas las dataciones
estan contrastadas y justificadas. No se
han realizado indicaciones sobre el tipo de
copia, ya que en numerosos archivos las
peliculas de Moholy-Nagy se encuentran
disponibles en copias de 35mm y de
16mm. Aun no se ha realizado una
comparacion entre los materiales
obtenidos de diversas fuentes. La
Fundacion Moholy-Nagy publicé en el afio
2009 nueve peliculas de Laszlé6 Moholy-
Nagy en DVD. (www.moholy-nagy.org).

Nota: Las peliculas rodadas aparecen en

mayusculas, los proyectos en caja baja.

MANUSCRITO DE PELICULA
Dinamica de la gran ciudad
(Alemania, 1921/22)

MANUSCRITO: Laszl6 Moholy-Nagy /
Colaboracion: Carl Koch.
MENCIONES EN LA PRENSA:

«A nagyvaros dinamikaja», en: MA, Viena,
septiembre 1924 [hingaro]; «Dinamica de
la gran ciudad», en: Film-Kurier, Berlin,
n°. 109 de 9-5-1925, suplemento: «El cine
del mafana; Dinamica de la gran ciudad.
Boceto para una pelicula y una tipofoto

(1

Fo | Tiewe Toumam Bae Mesbitbe [V008] |
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Proyectos cinematograficos realizados mediante
fotogramas, c. 1926. Fotografia: Nuevas formas

de imagen cinemadtica. Compresion de la nariz en la
pelicula Dos.

En Film-Kurier, N° 1, 1 de enero de 1927, suplemento 6.
En: Deutsche Kinemathek - Museum fiir Film und
Fernsehen/Bibliothek.

simultaneas», en: Malerei, Fotografie,
Film, Munich, Albert Lancen, 1925,

pp. 14-129; 1927, pp. 120-135.
DATACION: se ha extraido del prélogo
de la segunda versién aparecida en
Malerei, Fotografie, Film (Pintura,
fotografia, cine).

ESBOZOS DE PELICULAS
Esbozos de peliculas partiendo de
fotogramas (Alemania, 1926)
OBSERVACIONES Y DATACION:
se ha realizado a partir de dos fotogramas

que tenian respectivamente los titulos de
«Dos» y «Caer-Subir».!

1. «Neue Formen des Filmbildes»

(«Nuevas formas de la imagen filmica»), 1926,
en: Film-Kurier, Berlin, n°. 1, 1-1-1927,
suplemento nO°. 6. Laszlé Moholy-Nagy.
Compositions lumineuses 1922-1943
(Composiciones luminosas 1922-1943), Paris,
Centro Georges Pompidou, 1995, llustracion

54 aparecida en p. 61; p. 143.

PROYECTO DE PELICULA
Pelicula inacabada (Alemania, 1928)
OBSERVACIONES Y DATACION:
«He empezado una pelicula corta, que
mide unos 500-600 metros y que no he
terminado. Faltan las tomas en el estudio
y los efectos de iluminacidn».?

2. «Der Kunstler gehért in die Industrie! Ein
Gesprach mit Professor L. Moholy-Nagy» («iEl
artista forma parte de la industria! Una
conversacion con el catedratico L. Moholy-
Nagy»), Dessau-Berlin, en: Film-Kurier,

Berlin, n°, 283, 28-11-1928.

PROYECTO DE PELICULA
Sardinas / La revolucion de los
pescadores (Alemania, 1928/29)
PRODUCCION: Prometheus,
distribuidora de peliculas, GmbH, Berlin /
Produccién: Jefrem Schalito / Direccidn:
Laszlé Moholy-Nagy / Guién: llja
Ehrenburg / Decorados: Robert
Scharfenberg, Carl Haacker.
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CONTENIDO: «La vida de los
pescadores de sardinas en su
dependencia de la politica de precios y
de los trust. Huelga. Pesca. La fabrica no
se queda con la captura. Un intento de
revalorizar la captura en otro lugar al que
se accede via maritima. Tormenta.
Accidente. Las mujeres de los pescadores
naufragados protagonizan una revuelta.
Quieren demoler la fabrica. El vigilante de
un faro rescata a los pescadores
naufragados. Euforia. Entre tanto, los
gendarmes toman la fabrica. De ahi en
adelante se trabaja bajo su supervision.»?
DATACION: segun informes de prensa
de la época.*

3. «LaszI6 Moholy-Nagy: ton- oder
stummfilmvorschlage. Handschriftliche
deutsche Aufzeichnung» («Laszlé Moholy-
Nagy: propuestas de peliculas mudas o
sonoras. Notas manuscritas en aleman»), en:
Krisztina Passuth: Moholy-Nagy, Dresde,
Verlag der Kunst, 1982, pp. 417-418.

4. lgual que nota 2. «Experimental- und
Studio-Filme» («Peliculas experimentales y
grabadas en estudio»), en: Film-Kurier, Berlin,

n°. 166, de 15-7-1929. Ver también nota 3.

PROYECTO DE PELICULA

The Isle Of Hope (La isla de la
esperanza) (Gran Bretafa, 1929)
OBSERVACIONES Y DATACION:
«Resulta peligroso hablar de peliculas
que aun se estan haciendo, pero es
practicamente seguro que una pelicula
dirigida por L. Moholy-Nagy resultara de
un interés excepcional. El autor de
Malerei, Fotografie, Film (Pintura,
fotografia, cine) que es, a su vez,
responsable de tantos avances en los
estudios sobre fotografia fija, trabaja
actualmente en The Isle Of Hope (La isla
de la esperanza), |a historia de un
hombre y el océano, que se esta
rodando en las costas de Gran
Bretana.»®

5. O. B. [Oswell Blakestone]: «Two Titles to

Remember» («Dos titulos para recordar»), en:

Close up, Territet (Suiza), julio de 1929, pp. 69-70.
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FRAGMENTOS DE PELICULA
Mirakel.

Fragmentos de pelicula para la obra
de teatro Los cuentos de Hoffmann
(Alemania, 1929)

PRODUCCION: Opera en la plaza de
la Republica, Berlin / Direccién: Laszlé
Moholy-Nagy.

ESTRENO: 12 de febrero de 1929.
OBSERVACIONES: no se ha podido
comprobar que existiese censura; se
desconoce la duracién. La pelicula se ha
documentado gracias a la reproduccion en
la época de cuatro tiras de la pelicula.®
PROCEDENCIA: la pelicula esta
catalogada como desaparecida.

6. Theo van Doesburg: «Film als reine
Gestaltung» («EI cine como creacion pura»),
en: Die Form, Berlin, n°. 10, mayo de 1929, pp.
241-248.

FRAGMENTOS DE PELICULA
Fragmentos de pelicula para la obra
de teatro El mercader de Berlin
(Alemania, 1929)

PRODUCCION: teatro Piscator.
Ludwig Klopfer, Berlin / Direccién: Laszlo

Proyeccion en tres pantallas. Fotografia procedente de
«Alex Strasser: Pelicula en el teatro», en: Filmtechnik,
Halle 28, septiembre de 1929. pp. 417-419.

Moholy-Nagy / Camara: Alex Strasser /
Dibujos animados: Elwitz-Schonfeld.
NOTA DE LA CENSURA: 28 de
agosto de 1929, oficina de Berlin,

n°. 23307, 35mm, b/n, 2 actos, 699
metros (= 30" a 20 imagenes por
segundo; 26’ a 24 imagenes por
segundo), muda, todos los publicos.
ESTRENO: 6 de septiembre de 1929,
Berlin (Teatro de la plaza Nollendorf,
como parte de la escenificacion de la
obra El mercader de Berlin).
OBSERVACIONES: en los archivos
de la Filmoteca Nacional alemana se

encuentra el visto bueno de la pelicula
por parte de la oficina de censura.
Pelicula sin subtitulo. Los créditos se han
obtenido del programa de la obra de
teatro.”

DATACION: obtenida a partir de la
fecha de la oficina de censura y de la
primera proyeccion.

PROCEDENCIA: la pelicula esta
catalogada como desaparecida.

7- Fundacion Archivo de la Academia de las

Artes, Berlin.

PROYECTO

Espacio de la actualidad (1930)
AUTOR: Laszl6 Moholy-Nagy, para el
Museo Provincial de Hanéver.
DESARROLLO: para esta instalacion,
Moholy-Nagy habia previsto establecer un
pequeiio cine en el que se proyectarian
fragmentos de peliculas: «... intentos
abstractos de Eggeling y partes del
principio de montaje de Werthoff (quizas
también Potemkin o La linea general de
Eisenstein)».2

8. Carta de LaszI6 Moholy-Nagy a Alexander
Dorner, 9-8-1930, citada en Monika Flacke-

Knoch: Museumskonzeptionen in der

Carta de Laszl6 Moholy-Nagy a Alexander Dorner,
fechada el 9 de agosto de 1930. Sprengel-Museum,
Hanéver Mr. Pirer. © Sprengel Museum Hannover
Fotografia: Michael Herling / Aline Gwose.



Weimarer Republik. Die Tétigkeit Alexander
Dorners im Provinzialmuseum Hannover
(Concepciones museisticas en la Republica de
Weimar. El trabajo de Alexander Dorner en el
Museo provincial de Hannover), Marburg,
Jonas Verlag, 1985, reproduccion p. 165. Sobre
«El espacio en la actualidad», ver pp. 77-99.
Las referencias son: SYMPHONIE
DIAGONALE (Alemania, 1925, Viking
Eggeling), ACORAZADO POTEMKIN (Unidn
Soviética 1929, BRONENOSSEZ
POTJOMKIN) y LA LINEA GENERAL (Unién
Soviética 1929, STAROE | NOWOJE -
GENERALNAJA LINIJA), asi como
presumiblemente la pelicula MUSTER VON
DSIGA WERTOWS MONTAGE, proyectada
durante la Exposicion de Cine y Fotografia de
la Federacion Alemana en Stuttgart, 1929.
Solicitante ante la oficina de censura de
Berlin: Federacion Alemana, Berlin. Fecha de
la censura: 28-5-1929, nimero de registro
22554, 35mm, 301 m (=13’ a 20 imagenes por
segundo), todos los publicos. Esta tltima

relacion no se menciona de manera explicita.

Del sabado al lunes
(Alemania, ca. 1930)

«El problema del
parar, del tiempo libre, de los festivos y
los domingos, fines de semana en la
gran ciudad. Busqueda desesperada del
equilibrio entre el tiempo libre y la
jornada laboral. En el esfuerzo de
encontrar lo adecuado se consume la
mayor parte de la energia. El trasfondo
de la llamada “industria del
entretenimiento”, en manos de unos
pocos que se aprovechan del pobre
proletario.
El objetivo: la semana equilibrada. El dia
normal, sin prisas. Equilibrio psiquico y
tipico. El camino hacia ese equilibrio.
Deporte y clubs colectivos».®

segun la relacion

«proyectos de peliculas mudas y
sonoras», de Laszl6 Moholy-Nagy.

9. lgual que nota 3.

Pelicula de teatro (Alemania, ca. 1930)
(pelicula sonora)

«Preparacion de una obra de teatro,
profundizacion en su intencién y su
realizacion, los ensayos y la
representacion en secuencias simultaneas.
Esta pelicula explica el problema de los
limites entre el cine y el teatro».

segun la relacion
«proyectos de peliculas mudas y sonoras»
de LaszI6 Moholy-Nagy.

La casa febril (Alemania, ca. 1930)
«Una corrala de

vecinos. El ambiente social. Condiciones
sociales. Sus consecuencias. Posible
utilizacién durante un procedimiento
judicial».

segun la relacion
«proyectos de peliculas mudas y sonoras»
de LaszI6 Moholy-Nagy.

Una pelicula de desempleados
(Alemania, ca. 1930)
«cero-dos-cero-cero-
siete».
segun la relacion
«proyectos de peliculas mudas y sonoras»
de LaszI6 Moholy-Nagy.

La vida de un callejon
(Alemania, ca. 1930)
«Dos afos de
aceleracion».
segun la relacion
«proyectos de peliculas mudas y sonoras»
de LaszI6 Moholy-Nagy.

Los pintores en verano y lo que no
ven (Alemania, ca. 1930)

segun la relacion
«proyectos de peliculas mudas y sonoras»
de LaszI6 Moholy-Nagy.

Temas cémicos (Alemania, ca. 1930)
«Una vez gallina, gallina
para siempre», «a cada uno lo suyo», etc.

«Una vez gallina, gallina para siempre.
Un escenario filmico con la utilizacion
de un motivo de Auguste Bolte, de
Kurt Schwitters», en: Telehor,
Brno, 1936, n°. 1-2, suplemento especial
sobre Laszl6 Moholy-Nagy, p. 128 y ss.
a partir de la datacion
que aparece en el articulo «Huhn
bleibt huhn» («Una vez gallina, gallina
para siempre») (1925-30) y de la
relacion «proyectos de peliculas
mudas y sonoras» de Laszl6 Moholy-
Nagy.

La barriga de Berlin / La barriga
de la gran ciudad
(Alemania, finales de 1930)

«La pelicula quiere
mostrar diferentes aspectos relacionados
entre si. 1°: el aprovisionamiento de la
gran ciudad. La terrorifica diferencia
entre el género amontonado y el infimo
poder adquisitivo de la mayoria; 2°: el
camino que sigue cada uno de los
alimentos (por ejemplo, cada una de las
partes de un buey sacrificado) hasta
llegar al consumidor; 3°: el conflicto entre
el campo y la ciudad, entre el campesino
y el proletario; 4°: la optimista solucién
del problema en la ciudad, la solidaridad
colectiva entre proletarios en
contraposicion a la frecuente estrechez
de los campesinos. El tema brinda la
oportunidad de tratar numerosas
situaciones que aun no han aparecido en
una pelicula: el nacimiento de los
animales en el campo, el transporte del
ganado, el transporte de frutas y verduras
del campo a la gran ciudad. La
organizacion de los mataderos, de la
industria del abastecimiento. Los
mercados. Las fabricas de conservas,
etc., para tratar la situacion social desde
la perspectiva de la alimentacion. (...)
Pelicula sonora».*
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DATACION: segun los informes de
prensa coetaneos."

10. lgual que nota 3. También las citas
mencionadas.

1. «Moholy-Nagy arbeitet an einem filmstoff»
(«Moholy-Nagy esta trabajando en el material
de una pelicula»), en: Film-Kurier, Berlin,

no, 282, 29-11-1930.

PROYECTO DE PELICULA
Finlandia / Imdgenes de las calles
de Finlandia (Alemania, 1930/31)
CAMARA Y DIRECCION: Laszl6
Moholy-Nagy.

CONTENIDO: imagenes de Finlandia.
DATACION: segun los recuerdos de
Sibyl Moholy-Nagy.*

12. Sibyl Moholy-Nagy: LdszI6 Moholy-Nagy,
un experimento total, Mainz, Berlin,

Kupferberg, 1972, p. 63.

PROYECTO DE PELICULA
Imagen reflejada (Alemania, 1931/32)
PRODUCCION Y DIRECCION:
Laszlo Moholy-Nagy / Guién: Sybille
Pietzsch [Sibyl Moholy-Nagy].
CONTENIDO: dos espejos en el
interior de un camion de mercancias
abierto: «Habria una camara orientada a
cada uno de los espejos. El camion tenia
que conducir por Berlin, (...) y cada
camara debia filmar los acontecimientos
ocurridos en un solo dia, entre la mafiana
y la puesta del sol. Gracias a los espejos,
la vida en la ciudad se mostraria reflejada,
distorsionada, cortada y concentrada».®
DATACION: segun los datos de Sibyl
Moholy-Nagy.*

13. lgual que nota 12, p. 60 y p. 67.

14. lgual que nota anterior.

PELICULA

JUEGO LUMINOSO - NEGRO-
BLANCO-GRIS (Alemania, 1932)
PRODUCCION, CAMARA Y
DIRECCION: Laszlé Moholy-Nagy /
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Fotograma de la pelicula
Juego luminoso — Negro-blanco-gris, 1930.
© Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan.

Patrocinado por AGFA y AEG (fabricacion
del Modulador espacio-luz).

RODAJE: invierno de 1931."

NOTA DE LA CENSURA: 4 de marzo
de 1932, oficina de Berlin, n°. 31163,
35mm, b/n, 1 acto, 150 metros

(= ca. 5,30" a 24 imagenes por segundo),
muda, todos los publicos.

PRIMERA PROYECCION: 4 de
marzo de 1932 en Berlin (en Kamera,
junto con IMPRESSIONEN VOM ALTEN
MARSEILLER HAFEN [/mpresiones del
viejo puerto de Marsella], que se emitia
antes de GALGENVOGEL [ Gamberros],
HELL'S HEROES (Héroes del infierno),
Estados Unidos, 1930, de William Wyler).
SIGUIENTES PROYECCIONES:
20 de noviembre de 1932, Londres (New
Victoria Theatre, programa n°. 58 de la
«Film Society»); 4 de diciembre de 1932,
Francfort del Meno (Gloria-Palast, en el
6° dia de «Las mananas de cine» dentro
del programa «El nuevo Francfort»); ca.
13 de diciembre de 1932, Niremberg
(Neue Bilderbiihne, emisién especial para
el grupo de teatro del centro de
formacion para adultos); principios de
1933, Nueva York (Programm der Film
Society of New York).
OBSERVACION: visto bueno de la
pelicula por parte de la oficina de censura
de los archivos de la Filmoteca Nacional.
APARICION EN LOS MEDIOS:
«Fényjaték-film», en: Korunk, Kolozsvar-
Napoca, n°. 12, 1931, p. 866 y siguientes
(hingaro); «A film Uj lehetoségei (Fekete,
fehér és szurke filmjaték)», en: Munka,
Budapest, n°. 24, 1932, pp. 685-687
[hingaro].®

DATACION: existe una datacion que la
sitlia en 1930 en un folleto de 1939/40 de
la School of Design, Chicago.” En 1944,
Laszlé Moholy-Nagy dijo recordar 1930
como el afio de produccion de esta
pelicula.® La datacion de 1932 se ha
extraido de la ficha de la censura, asi
como de la fecha de la primera
proyeccion. Ademas, en una nota sobre
su texto publicado en 1932 «Probleme
des neuen Films» («Problemas del film
actual») se confirma esta fecha como la
de la grabacion de la pelicula. En él,
Moholy afirma al respecto de su «aparato
luminico» en la exposicion de Paris de
1930: «Mi intencidn es introducir este
trabajo en las peliculas, no como reflejo
de las maquinas que se inventan ni de los
efectos que puede producir la luz, sino
que pretendo utilizarlo filmicamente». La
redaccion de la revista Die Form
comenta esta observacion: «Y Moholy-
Nagy ha rodado esta pelicula, Juego
luminoso — Negro-blanco-gris, con ayuda
de AGFA y AEG».*

VERSIONES: Segun Passuth, existen
dos variantes de esta pelicula.>®

15. lgual que nota 12, pp. 59-61.

16. Traduccion de Passuth, op. cit., pp. 328-
331y pp. 330-331.

17. School of Design, Chicago, lllinois (Folleto
del programa y publicidad), 1939/40, p. 11.

18. «Laszl6 Moholy-Nagy: Restimee eines
Kiinstlers» («Laszl6 Moholy-Nagy: El resumen de
un artista»), en: Passuth, op. cit., pp. 375-383.
19. L4szlé Moholy-Nagy: «Probleme des
neuen Films» («Problemas del film actual»),
en Die Form, Berlin, n°. 5, 15 de mayo de
1932, pp. 155-159.

20. Krisztina Passuth: «Das Lichtrequisit» («El
requisito de la luz»), en: Passuth, op. cit., pp.

67-69. Estos datos no estdan comprobados

PELICULA

IMPRESIONES DEL VIEJO
PUERTO DE MARSELLA (VIEUX
PORT) (Alemania, 1932)
PRODUCCION, CAMARA Y
DIRECCION: Lészl6 Moholy-Nagy.
RODAUJE: 1929.



A

Fotograma de la pelicula
Impresiones del viejo puerto de Marsella, 1929
© Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan.

NOTA DE LA CENSURA: 4 de marzo
de 1932, oficina de Berlin, n°. 31172, 35mm,
b/n, 266 metros (= ca. 10’ a 24 imagenes
por segundo), muda, todos los publicos.
PRIMERA PROYECCION: 4 de
marzo de 1932 en Berlin (en Kamera,
junto con JUEGO LUMINOSO -
NEGRO-BLANCO-GRIS, que se emitia
antes de GALGENVOGEL [ Gamberros],
HELL'S HEROES [Héroes del infierno],
Estados Unidos, 1930, de William Wyler).
SIGUIENTES PROYECCIONES:

4 de diciembre de 1932, Francfort del
Meno (Gloria-Palast, en el 6°. dia de «Las
mafanas de cine» dentro del programa
«El nuevo Francfort»); ca. 13 de diciembre
de 1932, Nuremberg (Neue Bilderbiihne,
emision especial para el grupo de teatro
del centro de formacién para adultos).
OBSERVACION: visto bueno de la
pelicula por parte de la oficina de censura
de los archivos de la Filmoteca Nacional.
DATACION: existe una datacidn que la
sitiia en 1929 en un folleto de 1939/40 de
la School of Design, Chicago.* La
datacién de 1932 se ha extraido de la
ficha de la censura, asi como de la fecha
de la primera proyeccion.

21. lgual que nota 17.

PELiCULA

BODEGON BERLINES
(Alemania, 1932)

PRODUCCION, CAMARA Y
DIRECCION: Laszlé6 Moholy-Nagy /
Colaboracion de Sybille Pietzsch [Sibyl
Moholy-Nagy].

.

Fotograma de la pelicula
Bodegdn berlinés, 1931
© Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan.

FORMATO Y DURACION: 35mm,
b/n, muda, ca. 230 m* (= ca. 8 a una
reproduccion de 24 imagenes por
segundo).

OBSERVACIONES: la pelicula no fue
censurada en la Republica de Weimar.
PRIMERA PROYECCION: no tuvo
lugar ninguna proyeccion publica antes de
la emigracion de Alemania de Moholy-
Nagy en 1934.

DATACION: existe una datacién que la
sitiia en 1926 en un folleto de 1939/40 de
la School of Design, Chicago.= La
datacién de 1932 se ha realizado en base
a los recuerdos de Sibyl Moholy-Nagy.*

22, Calculado segun la copia de 16 mm que
se encuentra en el Archivo Bauhaus de Berlin.
23. Igual que nota 17.

24. lgual que nota 12, p. 72.

PELICULA

LOS GITANOS DE LA GRAN
CIUDAD (Alemania, 1932/33)
PRODUCCION, CAMARA Y
DIRECCION: Laszl6 Moholy-Nagy /
Colaboracion: Hellmuth Brandis,? Sybille
Pietzsch (Sibyl Moholy-Nagy).
FORMATO Y DURACION: 35mm,
b/n, muda, aprox. 328 m# (= 12’ a una
reproduccion de 24 imagenes por
segundo).

OBSERVACIONES: La pelicula se
prohibe en el Tercer Reich: «El primer
impedimento fue que la pelicula habia sido
rodada por un extranjero no perteneciente
a la Camara de Directores alemana.
Cambiamos el titulo y yo apareci como

PELICULAS, PROYECTOS, PROPUESTAS

Fotograma de la pelicula
Los gitanos de la gran ciudad, 1932
© Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan.

productor, pero la volvieron a rechazar
porque mostraba circunstancias que
tenian lugar en Alemania desde una
optica poco favorecedora». Segun los
recuerdos de Sibyl Moholy-Nagy, la
pelicula conservada se trata de «una
copia acortada y comercial del film». La
musica prevista para la pelicula,
compuesta por un joven hiingaro, no se
pudo usar por problemas entre la
patente y el sistema de sonido que se
utilizé en la creacion de la pelicula.®
PRIMERA PROYECCION: no tuvo
lugar ninguna proyeccion publica antes de
la emigracion de Alemania de Moholy-
Nagy en 1934.

DATACION: el rodaje comenzé en abril
de 1932.% La datacién de 1932/33 se ha
realizado en base a los recuerdos de
Sibyl Moholy-Nagy, en particular, su
referencia a la camara de cine adquirida
(provisionalmente) el 14 de julio de 1933.
VERSIONES POSTERIORES: en 1982,
Chronos Film sacé a la venta una
adaptacion sonora de 10 minutos de
duracion: «Los gitanos de la gran ciudad
/ Guién: Sibyl Moholy-Nagy / Voz en off:
Uta Hallant / Musica: Django Reinhardt /
Asesoramiento musical: Wolfgang de
Gelmini / Adaptacion: Irmgard von zur
Miihlen / Produccién: Chronos Film
GmbH / Se ha respetado en su mayor
parte la version de Laszlé Moholy-Nagy,
no obstante, se han realizado cambios de
secuencias y cortes. / Cuttering:
Dorothee Miiller».z

25. «Moholy-Nagy filmt GroBstadt-zigeuner
(«Moholy-Nagy rueda Los gitanos de la gran
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Fotograma de la pelicula Congreso de arquitectos, 1933
© Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan.

ciudad»), en: Film-Kurier, Berlin, n°. 92, 19 de
abril de 1932.

26. Segun la copia conservada en el Instituto
Filmico Aleman (Deutsche Filminstitut, DFI),
Francfort del Meno y Wiesbaden.

27. lgual que nota 12, p. 80.

28. Igual que arriba.

29. Cinemateca Alemana, Berlin, archivo de

texto.

PELICULA

THE COMING OF THE DIAL

(La llegada del teléfono)

(Gran Bretafa, 1933)
PRODUCCION: GPO Film Unit /
Produccién: John Grierson / Direccidn:
Stuart Legg / Escenas abstractas de
Juego luminoso — Negro-blanco-gris, de
Laszlé Moholy-Nagy.

FORMATO Y DURACION: 35mm,
b/n, sonora, 1361 pies.

PELICULA

A.B.C.IN SOUND (A.B.C. en el
sonido) (Alemania, 1933)
PRODUCCION, DIBUJOS Y
DIRECCION: Laszlé6 Moholy-Nagy.
NOTA DE LA CENSURA: la pelicula
no fue censurada en la Republica de
Weimar.

FORMATO: 35mm, b/n, sonora, 2-3".
CONTENIDO: «En este simpatico
experimento, el catedratico Moholy-Nagy
muestra los cambios que tienen lugar en
el sonido cuando se produce una
manipulacion arbitraria de una banda
sonora. Cada cambio en la banda, aunque
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sea tipografico, en el perfil o en el disefio,
resulta audible inmediatamente. Asi, la
banda sonora ha sido refotografiada, de
manera que sea visible en pantalla
acompanada simultaneamente de cada
sonido que se produce con los cambios».®°
PRIMERA PROYECCION: 10 de
diciembre de 1933, Londres (Tivoli Palace
Theatre, 67° programa de la Film Society).
DATACION: existe una datacion que la
sitlia en 1932 en un folleto de 1939/40 de
la School of Design, Chicago.® Datacion
basada en el programa de la Film Society.
OBSERVACION: la duracién se ha
calculado segun el programa de la Film
Society.

30. The Film Society programmes, 1925-1939.
Nueva York: Arno Press 1972.
31. Igual que nota 17.

PELICULA

CONGRESO DE ARQUITECTOS.
DIARIO DE LA PELICULA / FILM
JOURNAL (Europa, 1933)
PRODUCCION, CAMARA Y
DIRECCION: Laszl6 Moholy-Nagy /
Distribuidora: Film Society, Londres.
FORMATO Y DURACION: 35mm,
b/n, muda, 875 m** (= 32’ en una
reproduccion de 24 imagenes por
segundo).

CONTENIDO: «El Congreso de
arquitectos se realizé con medios no
profesionales y se traté de una especie de
prueba: se intentd grabar, como si se
tratase de un diario filmico, la intimidad
que se creo entre los participantes y los
progresos que surgieron de un congreso
de arquitectura que se le celebroé a bordo
de un barco. EI IV Congreso Internacional
de Arquitectura Moderna tuvo lugar en el
pequefio buque griego Patris Il, que
partio de Marsella el 2g de julio y llegd a
Atenas el 1 de agosto. Ese dia los
miembros dedicaron otros cinco mas a
explorar el archipiélago griego, volvieron
a bordo el 10 de agosto y finalizaron el
periplo en Marsella el dia 13 de agosto.
Acudio representacion de veinticinco
paises. (..) La pelicula se realizé con

medios y condiciones de amateur, con
una camara de mano desprovista de
tripode, con una cantidad muy limitada de
rollo, que se habia comprado en
momentos diferentes y de diferentes
calidades, y sin que hubiese un escenario
preparado para la grabacion ni un orden
fijado en las secuencias, sino que se
grabo cuando la ocasién parecia
adecuada. El resultado final pretendia
mostrar el trabajo realizado en el
congreso y las caracteristicas nacionales
y personales de cada uno de los
delegados. Con esa intencidn, trabajando
con medios limitados, el catedratico
Moholy-Nagy pretende demostrar que el
amateur puede hacer su contribucion al
arte del cine.»®

PRIMERA PROYECCION: 10 de
diciembre de 1933, Londres (Tivoli Palace
Theatre, 67° programa de la Film
Society). No tuvo lugar ninguna
proyeccion publica en Alemania antes de
la emigracion de Moholy-Nagy en 1934.
NOTA DE LA CENSURA: la pelicula
no fue censurada en la Reptublica de
Weimar.

DATACION: basada en el programa de
la Film Society.

32. Calculado segun la copia de 16mm que se
encuentra en el Archivo Bauhaus de Berlin.

33. lgual que nota 30.



p. 10
Sin titulo (Retrato multiple), 1927
Gelatina de bromuro de plata, 28,4 x 37,8 cm
Coleccién Folkwang Museum, Essen

p-25

Desde la torre de la radio, Berlin, 1928
Gelatina de plata, 28 x 21,3 cm

Coleccién privada

p. 26

Eton. Alumnos viendo un partido de
cricket, ca. 1930

Gelatina de plata

Imagen: 15,7 x 20,7 cm. Papel: 16,3 x 21,3 cm
Comprado en 1994. Centre Pompidou, Paris. Musée
national d’art moderne / Centre de création
industrielle, Paris. © Fotografia CNAC/MNAM

Dist. RMN

p.27

Dessau, 1926-28

Gelatina de plata, 24,8 x 18,6 cm

The Museum of Fine Arts Houston, Houston.
Cortesia de la Fundacién Prospero. © Laszlo
Moholy-Nagy Estate/Artists Rights Society (ARS),
Nueva York

p. 28

Sillas en Margate, 1935

Diptico en gelatina de plata, 36,9 x 29,5 cm

(cada una)

Coleccién George Eastman House, Rochester.
Comprado a la Sra. Sibyl Moholy-Nagy con fondos
de Eastman Kodak Company

p-29

Escandinavia, 1930

Fotografia, gelatina plata. Copia de época realizada
por el autor, 24,7 x 17,8 cm

The Museum of Fine Arts Houston, Houston.
Cortesia de la Fundacion Prospero. © Lészlo
Moholy-Nagy Estate/Artists Rights Society (ARS),
Nueva York

p- 30
Desayuno, 1929

Gelatina de plata, 38 x 28 cm
Coleccién E. y G. Tatintsian, Berlin

p-31

Seriores en un lago, 1930

Gelatina de plata, 14,5 x 19,5 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p-32

Vista desde el puente transportador

de Marsella — Columna de hierro, 1929
Gelatina de plata, 49,9 x 40 cm

Coleccién George Eastman House, Rochester.
Comprado a la Sra. Sibyl Moholy-Nagy con fondos
de Eastman Kodak Company

p-33

Puente transportador de Marsella, 1929
Gelatina de plata, 22,3 x 29 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p-34

Estacion superior del teleférico,
Marsella, 1930

Gelatina de plata, 18,1 x 23,8 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p-35

Desde el puente, 1929

Copia de época, 50 x 40 cm

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York

p- 36

En Tesino, 1923

Copia de época, 39,8 x 29,9 cm

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York

p-38

Vista desde el estudio (negativo), ca. 1928
Copia de época, 23,8 x 17,8 cm

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York

Vista desde el estudio (positivo), ca. 1928
Copia de época, 24 x 18,2 cm
Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York

p- 39

Bote en el lago Wannsee (negativo), 1927
Copia de época, 30,3 x 23,4 cm

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York

p- 40

La bailarina Gret Palucca, ca. 1930
Gelatina de bromuro de plata, 21,5 x 14,4 cm
Coleccién Folkwang Museum, Essen

A través de la cerca, 1927

Gelatina de plata, 49,8 x 39,9 cm

Coleccién George Eastman House, Rochester.
Comprado a la Sra. Sibyl Moholy-Nagy con fondos
de Eastman Kodak Company

p. 41
Calle La Canebiere, Marsella — Vista a
través de la reja del balcdn, 1928
Gelatina de plata, 24,4 x 17,5 cm

Coleccién George Eastman House, Rochester.
Donacion de Katharine Kuh

p-42
Plano de cemento reforzado, Ascona, 1928
Gelatina de plata, 49,7 x 40 cm

Coleccion George Eastman House, Rochester.
Comprado a la Sra. Sibyl Moholy-Nagy con fondos
de Eastman Kodak Company

Chéteau de La Sarraz, 1928

Gelatina de plata, 49,2 x 39,5 cm

Coleccién George Eastman House, Rochester.
Comprado a la Sra. Sibyl Moholy-Nagy con fondos
de Eastman Kodak Company

p-43

Estocolmo, ca. 1930

Fotografia, gelatina plata. Copia de época realizada
por el autor, 24,2 x 17,8 cm

The Museum of Fine Arts Houston. Cortesia de Max
e Isabell Smith Herzstein. © Laszlé Moholy-Nagy
Estate/Artists Rights Society (ARS),

Nueva York
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p-44

Llegada del barco, ca. 1930

Gelatina de plata, 17,9 x 24,4 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p-45

Gente en embarcadero, 1930

Gelatina de plata, 23,3 x 29 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p- 46

Se acerca el barco de vapor, 1929
Gelatina de bromuro de plata, 28,9 x 21,3 cm
Coleccion Folkwang Museum, Essen

Estocolmo, 1930

Gelatina de plata, 18 x 24 cm

Coleccion Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p. 47

Bitterfeld, Alemania, ca. 1930

Gelatina de plata, 17 x 2,7 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p-48

Mercado en Turku, Finlandia, 1930
Gelatina de plata, 17,4 x 23,2 cm

Coleccion Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

Mercado en Turku, Finlandia, 1930
Gelatina de plata, 18 x 24 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p-49

Estocolmo, 1930

Gelatina de plata, 18 x 24,4 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p. 50
Balsas en Savonlinna, Finlandia, 1930
Gelatina de plata, 18 x 24 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

Colega fotégrafo en el océano Artico, 1930
Gelatina de plata, 17,6 x 24 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p- 51
En la cubierta, 1930

Gelatina de plata, 18,1 x 24,4 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem
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p. 52
Fiordo cerca de Hammerfest,

Noruega, 1930

Gelatina de plata, 18 x 24,4 cm

Coleccion Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p-53

En Svolvaer, en el archipiélago Lofoten,
Noruega, 1930

Gelatina de plata, 17,5 x 23,7 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p-54

Lucia Moholy, ca. 1921-29

Gelatina plata. Copia de época realizada por el
autor, 8 x 5,4 cm

Coleccidn del Tokyo Metropolitan Museum of
Photography, Tokio

Lucia Moholy, ca. 1924
Gelatina de plata, 7,1 x 5,4 cm
Cortesia Kicken Gallery, Berlin

p- 55

Ellen Frank, 1929

Copia de época, 39,8 x 29,9 cm

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York

p.56

Lucia Moholy, 1928

Copia de época, 39,8 x 29,9 cm

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York

p.57

Granjero finlandés, 1930

Gelatina de plata, 17,6 x 24,3 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p.58

Noruega, 1930

Gelatina de plata, 17,5 x 24 cm

Coleccion Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

Noruega, 1930

Gelatina de plata, 17,2 x 23,5 cm

Coleccion Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p-59

Nirio finlandés en Kiutakéngés, 1930
Gelatina de plata, 17,5 x 24,3 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p. 60

Paul Citroen, Frau Suss y Paul Hartland,
ca. 1934

Gelatina de plata, 30 x 24,1 cm

Colecciéon Gemeentemuseum Den Haag, La Haya

p- 61

Greta Walberstein, del grupo Schoop,

ca. 1929

Gelatina de plata, 23,9 x 17,8 cm

Comprado en 1994. Centre Pompidou, Paris. Musée
national d’art moderne / Centre de création
industrielle, Paris. © Fotografia CNAC/MNAM

Dist. RMN

p. 62

Los nifios sibaritas en Ascona, 1926

Copia de época, 39,8 x 29,9 cm

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York

Oskar Schlemmer en Ascona, 1927
Gelatina plata. Copia de época realizada por el
autor, 23,5 x 17,4 cm

Coleccion del Tokyo Metropolitan Museum of
Photography, Tokio

p-63

Ulm, Mayo. La primera hora de sol, 1928
Gelatina de plata, 38,7 x 28,6 cm

Coleccidn E. Zyablov, Moscu

p-64

Ellen Frank en la playa, ca. 1921-29
Gelatina plata. Copia de época realizada por el
autor, 24 x 18 cm

Coleccidn del Tokyo Metropolitan Museum of
Photography, Tokio

Mujer en la playa, ca. 1929
Gelatina de plata, 30 x 20 cm
Coleccidn E. Zyablov, Moscu

p- 65

Ellen Frank en la playa, ca. 1929
Gelatina plata. Copia de época realizada por el
autor, 18,1 x 13 cm

Coleccion del Tokyo Metropolitan Museum of
Photography, Tokio

p- 66

Prueba de natacion, ca. 1929

Gelatina de plata

Imagen: 24 x 18 cm. Papel: 28,2 x 17,2 cm

Comprado en 1994. Centre Pompidou, Paris. Musée
national d'art moderne / Centre de création
industrielle, Paris. © Fotografia CNAC/MNAM

Dist. RMN



Nifios en la playa, 1929
Gelatina de plata, 37 x 28,7 cm
Coleccidn E. y G. Tatintsian, Berlin

p- 67

Lago Mayor, Ascona, Suiza, ca. 1930
Gelatina de plata, 20,8 x 28,4 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p.68

Viejo puerto de Marsella, 1929

Gelatina de plata, 17,9 x 24,3 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

Sombras en la carretera, ca. 1930
Gelatina de plata, 19 x 20,3 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p- 69

En el café, s/t

Fotografia, gelatina plata. Copia de época realizada
por el autor, 28,2 x 20,6 cm

The Museum of Fine Arts Houston, Houston.
Cortesia de Max e Isabell Smith Herzstein. © Lészlo
Moholy-Nagy Estate/Artists Rights Society (ARS),
Nueva York

p-70

Gare Montparnasse vista desde el taller
de Mondrian, Paris, 1930

Gelatina de plata, 20 x 24 cm

Coleccién Gemeentemuseum Den Haag, La Haya

Tejados de Brighton, 1936

Gelatina de plata, 49,4 x 39,7 cm

Coleccién George Eastman House., Rochester
Comprado a la Sra. Sibyl Moholy-Nagy con fondos
de Eastman Kodak Company

p.71
Montparnasse visto desde el taller

de Mondrian, Paris, 1930

Gelatina de plata, 30 x 24,1 cm

Coleccion Gemeentemuseum Den Haag, La Haya

p-72

Pezpalo en Vadsa, Noruega, 1930
Gelatina de plata, 18 x 24,4 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

Vista desde un café en Paris, 1930
Fotografia, 30 x 24,2 cm
Coleccién Gemeentemuseum Den Haag, La Haya

p-73

Funeral en Marsella, 1929

Gelatina de plata, 17 x 23, cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p-74

El vendedor de helados es un viejo
escocés, ca. 1926-28

Gelatina de plata

Imagen: 20,6 x 14,8 cm. Papel: 21,2 x 15,2 cm.
Comprado en 1994. Centre Pompidou, Paris. Musée
national d’art moderne / Centre de création
industrielle, Paris. © Fotografia CNAC/MNAM Dist.
RMN

Sin titulo, ca. 1928

Gelatina de plata

Imagen: 20,5 x 15,6 cm. Papel: 21,6 x 15,7 cm
Comprado en 1994. Centre Pompidou, Paris. Musée
national d’art moderne / Centre de création
industrielle, Paris. © Fotografia CNAC/MNAM Dist.
RMN

p-75

Sin titulo (Eton College), ca. 1926-32
Gelatina de bromuro de plata, 15,7 x 20,7
Coleccién Folkwang Museum, Essen

p.76

Paris, ca. 1928

Gelatina de plata, 23,5 x 17,5 cm

Comprado en 1994. Centre Pompidou, Paris. Musée
national d’art moderne / Centre de création
industrielle, Paris. © Fotografia CNAC/MNAM Dist.
RMN

La mendiga no sera

fotografiada, Marsella, 1929

Gelatina de plata, 16,5 x 23,5 cm

Coleccién Spaarnestad Photo/Nationaal Archief,
Haarlem

p-77

Marsella, Viejo Puerto, ca. 1929

Copia de época, 18 x 23,8 cm

Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York

p.78

Marsella, 1929

Gelatina de bromuro de plata, 23,1 x 17,1 cm
Coleccidn Folkwang Museum, Essen

p-79

Tubinga, ca. 1928-32

Gelatina de bromuro de plata, 23,1 x 17,2 cm
Coleccién Folkwang Museum, Essen

P. 81

Celos, 1924-27

Fotoplastica, gelatina de plata, 30 x 24,6 cm
Coleccién Victoria & Albert Museum, Londres

p- 82

La despedida, 1924

Gelatina de plata

Imagen: 33,40 x 25,5 cm. Papel: 33,8 x 29,2 cm

J. Paul Getty Museum, Los Angeles. © Estate
Laszlé Moholy-Nagy/Artists Rights Society (ARS),
Nueva York

p-83

Militarismo, cartel de propaganda, 1924
Gelatina de plata, 17,9 x 12,8 cm

J. Paul Getty Museum, Los Angeles. © Estate
Laszl6 Moholy-Nagy/Artists Rights Society (ARS),
Nueva York

p-84

Nuestros grandes hombres, 1924

Gelatina de plata, 14,1 x 19,6 cm

J. Paul Getty Museum, Los Angeles. © Estate
Laszl6 Moholy-Nagy/Artists Rights Society (ARS),
Nueva York

La cabeza de agua, 1925

Gelatina de plata, 24,4 x 17,9 cm

J. Paul Getty Museum, Los Angeles. © Estate
Laszl6 Moholy-Nagy/Artists Rights Society (ARS),
Nueva York

p- 85

Las hermanas Olly y Dolly, ca. 1925
Gelatina de plata, 37,4 x 27,5 cm

J. Paul Getty Museum, Los Angeles. © Estate
Laszl6 Moholy-Nagy/Artists Rights Society (ARS),
Nueva York

p- 86

Rapto de las Sabinas, 1927

Gelatina de plata

Imagen: 20,6 x 15,1 cm. Papel: 21,1 x 15,7 cm

J. Paul Getty Museum, Los Angeles. © Estate
Laszl6 Moholy-Nagy/Artists Rights Society (ARS),
Nueva York

p-87

El caballero benévolo, 1924

Gelatina de plata

Imagen: 28,1 x 2,3 cm. Papel: 29,4 x 21,7 cm

J. Paul Getty Museum, Los Angeles. © Estate
Laszl6 Moholy-Nagy/Artists Rights Society (ARS),
Nueva York
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p- 88 p. 109 p. 117

La estructura del mundo, 1925 Fotograma, ca. 1925 Sin titulo, 1929
Gelatina de plata, 24,4 x 17,9 cm Fotograma, gelatina de plata, 39,8 x 30 cm Fotograma, gelatina de plata, 39,8 x 29,8 cm
J. Paul Getty Museum, Los Angeles. © Estate Cortesia Kicken Gallery, Berlin / Galerie Ulrich Fotostiftung Schweiz, Winterthur. onacion in
Laszl6 Moholy-Nagy/Artists Rights Society (ARS), Fiedler, Berlin memoriam S. y C. Giedion Welcker
Nueva York

p. 110 p- 118

p- 89
El matrimonio acabado, 1925
Gelatina de plata

Sin titulo, Chicago, 1938
Fotograma, gelatina de plata, 25,4 x 20,2 cm

Sin titulo, Weimar, 1924

Fotograma, gelatina de plata, 12,5 x 13 cm

.. Coleccidn Folkwang Museum, Essen
Coleccidn Folkwang Museum, Essen g ’

Imagen: 16,5 x 12,1 cm. Papel: 17,9 x 11 cm

J. Paul Getty Museum, Los Angeles. © Estate p- 119

Laszl6 Moholy-Nagy/Artists Rights Society (ARS), p- 111 Sin titulo, Chicago, 1940

Nueva York Sin titulo, Dessau, 1925-28 Gelatina de bromuro de plata, 50,1 x 40,2 cm
Fotograma, gelatina de plata, 23,7 x 17,7 cm Coleccién Folkwang Museum, Essen

p.90 Coleccidn Folkwang Museum, Essen

Me llamo Andana, 1927 p-120

Fotoplastica, gelatina plata. Copia de época p. 112 Sin titulo, 1929

realizada por el autor, 22,1 x 16,3 cm Fotograma Nir. Il, 1922 Fotograma, gelatina de plata, 39,8 x 30 cm

Coleccion del Tokyo Metropolitan Museum of Fotograma, gelatina de plata, 95,5 x 68,5 cm Fotostiftung Schweiz, Winterthur.

Photography, Tokio Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York Donacién in memoriam S. y C. Giedion Welcker

Leda y el cisne, 1925 Sin titulo, ca. 1925-27 Sin titulo, 1929

Fotoplastica, gelatina de plata, 18 x 13,5 cm X Fotograma, gelatina de plata, 39,5 x 30 cm
o . Fotograma, gelatina de plata, 23 x 17,5 cm . K .
Coleccion Victoria & Albert Museum, Londres . ) | Fotostiftung Schweiz, Winterthur.

Comprado en 1994. Centre Pompidou, Paris. Musée L i .
. L, Donacion in memoriam S. y C. Giedion Welcker
national d’art moderne / Centre de création

P- 91. . industrielle, Paris. © Fotografia CNAC/MNAM
Los independientes, 1927 Dist. RMIN p-121
Impresion, collage, 64,4 x 49,7 cm ’ Sin titulo, 1929
Coleccién Folkwang Museum, Essen Fotograma, gelatina de plata, 39,9 x 30 cm
p-113 Fotostiftung Schweiz, Winterthur.
p.92 Sin titulo, Londres, 1935 Donacién in memoriam S. y C. Giedion Welcker
En el oido de Dios, 1923 Fotograma, gelatina de plata, 24 x 15 cm
Fotocollage, 48,2 x 33,2 cm Coleccidn Folkwang Museum, Essen p.122
Cortesia Kicken Gallery, Berlin Sin titulo, ca. 1925-27
p.-14 Fotograma, gelatina de plata, 23,8 x 17,8 cm
p-93 Sin titulo, Berlin, 1922 Comprado en 1994. Centre Pompidou, Paris. Musée

Entre el cielo y la tierra, 1923 national d’art moderne / Centre de création
Collage con fotograma y lapiz, 65 x 50 cm Coleccion Folkwang Museum, Essen industrielle, Paris. © Fotografia CNAC/MNAM Dist.
Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York RMN

Fotograma, gelatina de plata, 17,7 x 12,8 cm

Sin titulo, Dessau, 1925-28

Fotograma-mano, 1926
Fotograma, gelatina de plata, 23,9 x 17,8 cm

Fotograma, gelatina de plata, 22,2 x 29,3 cm

Coleccion Folkwang Museum, Essen Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York

p-2 p. 115 p.123

Sin titulo, 1929 Fotograma, 1922 Fotograma con Torre Eiffel encima,

Fotograma, gelatina de plata, 39,6 x 30 cm Fotograma, gelatina de plata, 14 x 8,9 cm ca. 1928

Fotostiftung Schweiz, Winterthur. Coleccidn Kirkland, Londres Fotograma, gelatina de plata, 18 x 23,8 cm

Donacion in memoriam S. y C. Giedion Welcker Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York
p- 116

P-3 Sin titulo, 1929 p-124

Sin titulo, Londres, 1935

Fotograma, gelatina de plata, 30,5 x 24 cm

Sin titulo, Berlin, 1922-23
Fotograma, gelatina de plata, 18,1 x 12,7 cm

Fotograma, gelatina de plata, 39,5 x 30 cm

Fotostiftung Schweiz, Winterthur.

Coleccion Folkwang Museum, Essen Coleccidén Folkwang Museum, Essen

Donacién in memoriam S. y C. Giedion Welcker
Sin titulo, Weimar, 1923-25
Fotograma, gelatina de plata, 24 x 18 cm
Coleccidn Folkwang Museum, Essen
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p-125

Blume, ca. 1925-27

Fotograma, gelatina de plata, 23 x 17,2 cm
Comprado en 1994. Centre Pompidou, Paris. Musée
national d’art moderne / Centre de création
industrielle, Paris. © Fotografia CNAC/MNAM

Dist. RMN

p- 126

Sin titulo, Dessau, 1925-26
Fotograma, gelatina de plata, 23,9 x 17,8 cm
Coleccién Folkwang Museum, Essen

p-127

Sin titulo, ca. 1937-46

Fotograma, gelatina de plata,

25,3 X 20,5 cm

Comprado en 1994. Centre Pompidou, Paris. Musée
national d’art moderne / Centre de création
industrielle, Paris. © Fotografia CNAC/MNAM Dist.
RMN

p-128

Sin titulo, ca. 1923-27

Fotograma, gelatina de plata, 23,9 x 17,9 cm
Comprado en 1994. Centre Pompidou, Paris. Musée
national d’art moderne / Centre de création
industrielle, Paris. © Fotografia CNAC/MNAM

Dist. RMN

Sin titulo, ca. 1925-27

Fotograma, gelatina de plata, 23,9 x 17,8 cm
Comprado en 1994. Centre Pompidou, Paris. Musée
national d’art moderne / Centre de création
industrielle, Paris. © Fotografia CNAC/MNAM

Dist. RMN

p.129

Sin titulo, Dessau/Weimar, 1925-28
Fotograma, gelatina de plata, 24 x 17,9 cm
Coleccién Folkwang Museum, Essen

p-130

Sin titulo, 1925

Fotograma, gelatina de plata, 17,9 x 23,9 cm
Comprado en 1994. Centre Pompidou, Paris, Musée
national d’art moderne / Centre de création
industrielle, Paris. © Fotografia CNAC/MNAM

Dist. RMN

Fotograma, 1925
Fotograma, gelatina de plata, 18,1 x 23,8 cm
Coleccion Kirkland, Londres

p-131

Sin titulo, ca. 1938

Fotograma original de Chicago, 20,4 x 25,2 cm
Fotostiftung Schweiz, Winterthur.

Donacion in memoriam S. y C. Giedion Welcker

p-132

Sin titulo, 1925-26

Fotograma, gelatina de plata, 17,9 x 23,5 cm
Comprado en 1994. Centre Pompidou, Paris. Musée
national d’art moderne / Centre de création
industrielle, Paris. © Fotografia CNAC/MNAM

Dist. RMN

Sin titulo, ca. 1925-26

Contratipo, fotograma, gelatina de plata,

14,8 x 20,3 cm

Comprado en 1994. Centre Pompidou, Paris. Musée
national d’art moderne / Centre de création
industrielle, Paris. © Fotografia CNAC/MNAM

Dist. RMN

p-133

Sin titulo, 1929

Fotograma, gelatina de plata, 39,5 x 30 cm
Fotostiftung Schweiz, Winterthur.

Donacién in memoriam S. y C. Giedion Welcker

p-134

Sin titulo, Chicago, 1939

Fotograma, gelatina de plata, 28,1 x 35,6 cm
Coleccion Folkwang Museum, Essen

p-135

Sin titulo, 1929

Fotograma, gelatina de plata, 28,5 x 22,5 cm
Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York

p. 262

Sin titulo, 1929

Fotograma, gelatina de plata, 39,9 x 30 cm
Fotostiftung Schweiz, Winterthur.

Donacién in memoriam S. y C. Giedion Welcker

p- 263

Fotograma 40, 1943

Fotograma, gelatina de plata, 50,5 x 40,3 cm
Coleccién privada

p-146

Sin titulo, 1936-46

Copia en papel Fujicolor Crystal Archive

Imagen: 22,8 x 34, 2 cm. Papel: 27,9 x 35,5 cm
Cortesia de Laszlé Moholy-Nagy Estate y Andrea
Rosen Gallery Inc., Nueva York

p-147

Sin titulo, 1936-46

Copia en papel Fujicolor Crystal Archive

Imagen: 22,8 x 34,2 cm. Papel: 27,9 x 35,5 cm
Cortesia de Laszl6 Moholy-Nagy Estate y Andrea
Rosen Gallery Inc., Nueva York

p- 148

Sin titulo, ca. 1940

Copia en papel Fujicolor Crystal Archive

Imagen: 22,8 x 34,2 cm. Papel: 27,9 x 35,6 cm
Cortesia de Laszlé Moholy-Nagy Estate y Andrea
Rosen Gallery Inc., Nueva York

p-149

Sin titulo, 1937-46

Copia en papel Fujicolor Crystal Archive

Imagen: 22,8 x 34,2 cm. Papel: 27,9 x 35,5 cm
Cortesia de Laszlé Moholy-Nagy Estate y Andrea
Rosen Gallery Inc., Nueva York

p-150

Sin titulo, 1939-46

Copia en papel Fujicolor Crystal Archive

Imagen: 22,8 x 34,2 cm. Papel: 27,9 x 35,5 cm
Cortesia de Laszlé6 Moholy-Nagy Estate y Andrea
Rosen Gallery Inc., Nueva York

Sin titulo, ca. 1940

Copia en papel Fujicolor Crystal Archive

Imagen: 22,8 x 34,2 cm. Papel: 27,9 x 35,6 cm
Cortesia de Laszlé6 Moholy-Nagy Estate y Andrea
Rosen Gallery Inc., Nueva York

p. 151

Sin titulo, ca. 1940

Copia en papel Fujicolor Crystal Archive

Imagen: 27,9 x 35,5 cm

Cortesia de Laszl6 Moholy-Nagy Estate y Andrea
Rosen Gallery Inc., Nueva York

p. 152

Sin titulo, 1940-44

Copia en papel Fujicolor Crystal Archive

Imagen: 22,8 x 34,2 cm. Papel: 27,9 x 35,5 cm
Cortesia de Laszlé Moholy-Nagy Estate y Andrea
Rosen Gallery Inc., Nueva York

p-153

Sin titulo, 1939

Copia en papel Fujicolor Crystal Archive

Imagen: 22,8 x 34,2 cm. Papel: 27,9 x 35,5 cm
Cortesia de Laszl6 Moholy-Nagy Estate y Andrea
Rosen Gallery Inc., Nueva York

p-154

Sin titulo, 1939

Copia en papel Fujicolor Crystal Archive

Imagen: 22,8 x 34, 2 cm. Papel: 27,9 x 35,5 cm
Cortesia de Laszlé Moholy-Nagy Estate y Andrea
Rosen Gallery Inc., Nueva York

Sin titulo, 1939

Copia en papel Fujicolor Crystal Archive

Imagen: 22,8 x 34,2 cm. Papel: 27,9 x 35,5 cm.
Cortesia de Laszl6 Moholy-Nagy Estate y Andrea
Rosen Gallery Inc., Nueva York
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p.-155

Sin titulo, 1936-46

Copia en papel Fujicolor Crystal Archive

Imagen: 22,8 x 34,2 cm. Papel: 27,9 x 35,5 cm
Cortesia de Laszlé Moholy-Nagy Estate y Andrea
Rosen Gallery Inc., Nueva York

p-156

Estudio con alfileres y cintas, 1937-38
Copia en color, montaje, 34,9 x 26,5 cm
Coleccion George Eastman House, Rochester.
Donacion de la Eastman Kodak Company

Sin titulo, 1939

Copia en papel Fujicolor Crystal Archive

Imagen: 22,8 x 34,2 cm. Papel: 27,9 x 35,5 cm
Cortesia de Laszlé Moholy-Nagy Estate y Andrea
Rosen Gallery Inc., Nueva York

p- 157

Laszl6 Moholy-Nagy y Paul Hartland
“Carnaval”. Composicion con dos
madscaras, ca. 1934

Fotografia. Dye Transfer, 23 x 16,8 cm

Coleccion Gemeentemuseum Den Haag, La Haya

p-169

A, ca. 1920

Collage. Imagen: 45 x 35 cm. Marco: 73 x 62 cm
Coleccion privada

Muere, 1920

Collage y dibujo sobre papel (tinta/pastel)
Imagen: 31 x 22 cm. Marco: 50 x 40 cm
Coleccion privada

p- 170

Composicion, 1922

Gouache

Imagen: 21 x 33 cm. Marco: 39,5 x 50,5 cm
Coleccidn privada, Suiza

p-171
KVIl, 1922

Oleo sobre lienzo, 115,3 x 135,9 cm
Tate: adquirido en 1961

p-172
Composicion A XXI, 1925

Oleo sobre lienzo

Imagen: 96 x 77 cm. Marco: 124,5 X 105,5 cm
Coleccion LWL-Westfalisches Landesmudeum fur
Kunst und Kulturgeschichte, Miinster.

Fotografia: LWL-LMKuk/ Rudolf Wakonigg
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p-173

Composicion A Xl, ca. 1923

Pintura

Imagen: 115,6 x 131, cm. Marco: 118,8 x 133,7 cm
Coleccion Gemeentemuseum Den Haag, La Haya

Pp- 174-175

Construccidn, 1922-23

6 litografias, 66 x 44 cm (cada una)
Museu Colecgao Berardo, Lisboa

p-176

Composicion geométrica, ca. 1922

Corte de lindleo en papel marrén

Imagen: 15,7 x 11,5 cm. Papel: 23,7 x 19,7 cm
Coleccion Kupferstichkabinett. Staatliche Museen
zu Berlin, Berlin

Sin titulo, 1923

Grabado sobre papel

Imagen: 14,9 x 19,5 cm. Papel: 24,5 x 33,5 cm
Coleccion Kupferstichkabinett. Staatliche Museen
zu Berlin, Berlin

p-177

G8, 1926

Oleo sobre plastico, 40,6 x 50,8 cm
Coleccidn privada

p-178

Sin titulo, ca. 1920-21

Xilografia en Helles Papier

Imagen: 22 x 16,8 cm. Papel: 37,5 x 26,6 cm
Coleccion Kupferstichkabinett. Staatliche Museen
zu Berlin, Berlin

Sin titulo, ca. 1921-22

Corte de lindleo en papel crema

Imagen: 19,9 x 14,5 cm. Papel: 32,6 x 25 cm
Coleccion Kupferstichkabinett. Staatliche Museen
zu Berlin, Berlin

p-179

Composicion. Ensamblaje-fotograma, 1926
Fotograma

Imagen: 94 x 65 cm. Marco: 100 x 72,5 cm
Colecciéon Gemeentemuseum Den Haag, La Haya

p.- 180

Sistema cinético constructivo, 1922
Fotomontaje, tinta china, acuarela sobre cartén,

76 X 54,5 cm

Theaterwissenschaftliche Sammlung, Universitat zu
Kéln, Colonia

Utensilio luminoso para escenario
eléctrico, 1922-29

Pluma, acuarela, moldeado por inyeccion sobre
papel (collage), 40 x 30 cm

Coleccion Ernst und Kurt Schwitters/Sprengel
Museum, Hanéver. Fotografia: Michael Herling/Aline
Gwose, Sprengel Museum Hannover, Hanéver

p- 181

Utensilio luminoso para escenario
eléctrico, 1929-30

Collage sobre papel. (Collage montado sobre papel
de copia, tinta, acuarela, blanco base, papel de
color), 65 x 49,8 cm

Theaterwissenschaftliche Sammlung, Universitat zu
KélIn, Colonia

p-182

Composicion AM4, 1926

Oleo sobre lienzo, 95 x 74 cm

Coleccidn Hessisches Landesmuseum Darmstadt,
Darmstadt

p-183

Am 7 (26), 1926

Oleo sobre lienzo, 75,8 x 96 cm

Coleccién Ernst und Kurt Schwitters/Sprengel
Museum, Hanéver. Fotografia: Michael Herling/Aline
Gwose, Sprengel Museum Hannover, Handver

p-184

GAL AB 1, 1930

Oleo sobre plastico, 53,34 x 41,8 cm
Coleccidn privada

p-185

SRho 1,1936

Pintura. Imagen: 78,7 x 64 cm. Marco: 91,1 x 86 cm
Galerie Berinson, Berlin / Ubu Gallery, Nueva York

p-186

LIV, 1936

Oleo sobre lienzo, 72,5 x 92,5 cm

Offentliche Kunstsammlung Basel. Kunstmuseum
und Museum fiir Gegenwartskunst, Basilea

p-187

Construccion AL6, 1933-34

Oleo sobre aluminio, 60 x 50 cm

IVAM, Institut Valencia d’Art Modern, Generalitat,
Valencia

p-188

Composicion CH B3, 1941

Oleo sobre lienzo

Imagen: 127 x 203 cm. Marco: 131 x 208,7 cm
Coleccidn privada, Suiza

p-189

CH 8A, 1939

Pintura, 81,3 x 101 cm

Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

p-190

PACMAC, 1943

Oleo sobre plexiglas, 58,4 x 71,1 cm
Coleccidn privada



Boceto de PACMAC, 1943

Lapiz y pastel sobre papel

Imagen: 20,5 x 23,5 cm. Marco: 45 x 48 cm
Coleccidn privada

p. 191
CH X1V, 1939

Oleo sobre lienzo, 118 x 19,5 cm
Museu Colecgao Berardo, Lisboa

p.192
Formas de serpiente, 1946

Dibujo en tinta sobre cartén, 69 x 54 cm
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

p-193

Movimiento Nr. 2, 1946

Dibujo en tinta sobre cartén, 73,5 x 94 cm
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

p-194

Barras giratorias, 1946

Plexiglas pintado sobre madera, 35 x 70 cm
Coleccidn privada

Sin titulo, 1946

Oleo sobre metacrilato, 22,2 x 45,4 cm

Whitney Museum of American Art, Nueva York.
Cortesia del Sr. y la Sra. Marcel Breuer. Fotografia
Sheldan C. Collins

p-195

Nuclear Il, 1946

Oleo sobre lienzo

Imagen: 126,3 x 126,3 cm. Marco: 130,2 x 130,2 cm
Milwaukee Art, Milwaukee.

Cortesia de Kenneth Parker

p. 202

Impresiones del viejo puerto de Marsella,
1929

Pelicula muda, 9 min.

Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

p.203
Juego luminoso — Negro-blanco-gris, 1930
Pelicula con musica, 6 min.

Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

p- 206

Bodegon berlinés, 1931

Pelicula muda, 9 min.

Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

p- 207

Los gitanos de la ciudad, 1932
Pelicula con musica, 1t min.

Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

p- 210

Congreso de arquitectos, 1933
Pelicula muda, 29 min.

Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

p- 211

La nueva arquitectura y el zooldgico de
Londres, 1936

Pelicula muda, 16 min.

Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

p-214

Talleres de disefio, 1944

Pelicula con musica y voz en off, 36 min. 11 seg.
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

p. 215

No molestar, 1945

Pelicula con musica, 20 min.

Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

p. 217

Diserio de vestuario para Cuentos
de Hoffmann, 1929

Acuarela sobre papel, 34,8 x 26,8 cm
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

Diserio de vestuario para Cuentos
de Hoffmann, 1929

Acuarela sobre papel, 34,8 x 26,8 cm
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

p- 218

Diserio de vestuario para Cuentos
de Hoffmann, 1929

Acuarela sobre papel, 35 x 27 cm

Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

Diserio de vestuario para Figaro, 1930
Acuarela sobre papel, 29,8 x 20,2 cm
Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

Diserio de vestuario para Madame
Butterfly, 1931

Acuarela sobre papel, 26 x 19,8 cm

Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

Diserio de vestuario para Madame
Butterfly, 1931

Acuarela sobre papel, 29,1 x 21 cm

Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

p- 219

Diserio de vestuario para Cuentos de
Hoffmann, 1929

Acuarela sobre papel, 34,3 x 27 cm

Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

Diserio de vestuario para Cuentos de
Hoffmann, 1929

Acuarela sobre papel, 34,5 x 27 cm

Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

Diserio de vestuario para Cuentos de
Hoffmann, 1929

Acuarela sobre papel, 34,8 x 26,8 cm

Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

Disefio de vestuario para Cuentos de
Hoffmann, 1929

Acuarela sobre papel, 34,8 x 26,8 cm

Hattula Moholy-Nagy, Ann Arbor, Michigan

p. 220
Cuentos de Hoffmann, acto primero
(Olimpia), 1928

Técnica mixta sobre papel, 41,7 x 48,9 cm
Theaterwissenschaftliche Sammlung, Universitat zu
Koln, Colonia

p. 221
Cuentos de Hoffmann, acto segundo
(Giulietta), 1928

Técnica mixta sobre papel, 41,7 x 48,9 cm
Theaterwissenschaftliche Sammlung, Universitat zu
Kéln, Colonia

p. 222

Efectos de sombra para la 6pera Madame
Butterfly, State Opera, Berlin, 1931
Gelatina de plata, 58,1 x 78,2 cm

Coleccion George Eastman House, Rochester.
Comprado a la Sra. Sibyl Moholy-Nagy con fondos
de Eastman Kodak Company

Efectos especiales para la pelicula La vida
futura de H. G. Wells y A. Korda, 1936
Gelatina de plata, 18,6 x 23,4 cm

Coleccién George Eastman House, Rochester.
Comprado a la Sra. Sibyl Moholy-Nagy con fondos
de Eastman Kodak Company

p. 223
Escenario Cuentos de Hoffmann, State
Opera, Berlin, 1929.

Gelatina de plata, 21,8 x 38,2 cm

Coleccién George Eastman House., Rochester
Comprado a la Sra. Sibyl Moholy-Nagy con fondos
de Eastman Kodak Company
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Efectos especiales para la pelicula La vida
futura de H. G. Wells y A. Korda, 1936
Gelatina de plata, 18,5 x 23,6 cm

Coleccion George Eastman House, Rochester .
Comprado a la Sra. Sibyl Moholy-Nagy con fondos
de Eastman Kodak Company

p- 224

Tarjeta para la exposicion de la Bauhaus,
1923

Litografia a color sobre Helles Papier

Imagen: 13,7 x 8,8 cm. Papel: 14,2 x 9,4 cm
Coleccion Kupferstichkabinett. Staatliche Museen
zu Berlin, Berlin

p- 225
Pneumatik , 1924

Lépiz, tinta, aerégrafo, témpera, sobre papel
fotografico, 16 x 12,7 cm

Coleccion E. Zyablov, Moscu

p- 226

Folleto de la exposicion Film und Foto,
1929

22 x10,7 cm

Coleccion Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu
Berlin, Berlin

no ilustrada

Tarjeta de la exposicion Film und Foto,
1929

10,5 X 14,7 cm

Coleccion Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu
Berlin, Berlin

no ilustrada

Erwin Piscator. Das Politische Theater,
folleto anunciando el libro, 1929

21x 15,2 cm

Coleccion Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu
Berlin, Berlin

p. 227

Cubierta de la revista Het Overzicht

No° 16, Amberes, 1923

Huecograbado y tipografia, 32,7 x 25,3 cm

IVAM, Institut Valencia d’Art Modern, Generalitat,
Valencia

Pintura, fotografia, cine, s/f

Portada de libro. Huecograbado y tipografia,
23x18cm

IVAM, Institut Valencia d’Art Modern, Generalitat,
Valencia

Cubierta de la revista i10 n° 14.

Editada en Amsterdam, 1928
Huecograbado y tipografia, 30 x 21 cm

IVAM, Institut Valencia d’Art Modern, Generalitat,
Valencia
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60 fotos (fototeca 1), Berlin, 1930

Libro de fotografias. Huecograbado y litografia,
30x20cm

IVAM, Institut Valencia d’Art Modern, Generalitat,
Valencia

p- 228

Sobrecubierta del libro Das Politische
Theater de E. Piscator. Berlin, 1929
Huecograbado y tipografia. Reproduccién de un
fotomontaje de Moholy-Nagy, 20,7 x 34,3 cm
Coleccidn Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu
Berlin, Berlin

p- 229

R. Frank. El craneo del jefe negro
Makaua, 1931

Portada de libro, 19,5 x 48,2 cm

Coleccion Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu
Berlin, Berlin

Will Grohmann. La coleccion de Ida
Bienert, 1933

Portada de libro, 25,4 x 42,8 cm

Coleccidn Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu
Berlin, Berlin

p- 230

Paul Klee. Cuaderno de notas
pedagdgico. Libro Bauhaus 2, 1925

23,7 X 37,7 cm

Coleccién Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu
Berlin, Berlin

El movimiento aleman del gremio de la
construccion, 1928

Portada de libro, 29,8 x 42,5 cm

Coleccidn Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu
Berlin, Berlin

p. 231

Nuevos trabajos de los talleres de la
Bauhaus. Libro Bauhaus 7, 1927
23,5x38,2¢cm

Coleccidén Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu
Berlin, Berlin

Albert Gleizes. Kubismus.

Libro Bauhaus 13, 1928

23,5 X 39,7 cm

Coleccidn Kunstbibliothek. Staatliche Museen zu
Berlin, Berlin
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