
Der im Titel zitierte Satz aus Moholy-Nagys Bauhausbuch von material
zu architektur, das als letzter Band (Nr. 14) der Reihe im Jahr 1929
erschien, drückt das idealistische und utopische, aber auch faszinierend
umfassende Denken dieses gerade für unsere heutige Zeit so bedeutenden
Künstlers des 20. Jahrhunderts aus.
Kein anderer Lehrer am Weimarer und Dessauer Bauhaus, aber auch kaum
ein anderer Künstler dieser an utopischen Entwürfen so reichen Epoche 
der 1920er-Jahre in Deutschland wies ein solch breites und auch tiefes
Spektrum an Ideen und Aktivitäten auf. Das Besondere im Werk von
Moholy-Nagy ist die Gleichzeitigkeit, aber auch Gleichwertigkeit von
Malerei und Film, von Fotografie und Skulptur, von Bühnenbildentwurf,
Zeichnung und Fotogramm: Zwar arbeitete er nur in einer bestimmten Phase
seines Lebens, Ende der 1920er-Jahre, für verschiedene Theater pro -
duktionen in Berlin, doch alle anderen Medien und Gattungen treten in
 seinem Werk kontinuierlich immer wieder auf, vom Frühwerk am Bauhaus
bis hin zum Spätwerk in den USA. Sie werden abwechselnd eingesetzt,
variiert, wieder aufgegriffen und laufen insgesamt nebeneinander her als
Teil eines universellen Gesamtkonzepts, dessen roter Faden stets der wache,
neugierige und unbändig experimentelle Geist des „Multimedia“-Künstlers
Moholy-Nagy ist. Er war der Überzeugung, dass „alle Gestal tungs gebiete
des Lebens eng miteinander verknüpft sind“1. Schon lange bevor das Wort
„Medien-Designer“ erfunden wurde und lange bevor man von professionel-
lem Marketing sprach, praktizierte Moholy-Nagy in diesen Bereichen, er
war ein Vordenker neuer technischer, gestalterischer und didaktischer
Instrumente, blieb aber vorrangig immer Künstler.
Ganz zu recht wird in letzter Zeit in der Literatur oft betont, dass Moholy-
Nagy kein Funktionalist war und erst recht kein unkritischer Verehrer des
Maschinenzeitalters, sondern eher ein der Technik aufgeschlossen gegen-
überstehender Humanist.2 Steigerung der Lebensqualität, Vermeidung von
übertriebenem Spezialistentum, Wissenschaft und Technik als Bereicherung
und Vertiefung menschlicher Erfahrungen – so könnte man Moholy-Nagys
künstlerische Grundhaltung zusammenfassen.

Über „Sturm“ und Dada zum Konstruktivismus
Nach einer umfangreichen Serie von narrativen Szenen, die Moholy-Nagy
während seiner Teilnahme am Ersten Weltkrieg auf Feldpostkarten gezeich-

net hatte,3 und einigen figurativen Zeichnungen aus seiner ersten Zeit in
Berlin ab 1920 ABB. 1 änderte sich sein Stil grundlegend: Die Sturm-
Galerie und die gleichnamige Zeitschrift Herwarth Waldens bildeten in
Berlin einen wichtigen Sammelpunkt für die ungarische und deutsche
Avantgarde. Auch Moholy-Nagy publizierte Texte und Holzschnitte in der
Zeitschrift ABB. 2 und hatte in der Galerie 1922 seine erste eigene Aus stel -
lung zusammen mit László Péri. Mit der Präsentation seiner revolutionären
Telefonbilder ABB. S. 35 erregte Moholy-Nagy dann bei seiner zweiten
Ausstellung im „Sturm“ 1924 großes Aufsehen.
Nach dem Ersten Weltkrieg war der „Sturm“ zunächst ein stilistisches
Sammelbecken für futuristische und spätexpressionistische Tendenzen, die
sich dann – nicht zuletzt durch den Einfluss der Ungarn rund um die Wiener
Zeitschrift MA (Heute) – mehr und mehr den konstruktivistischen Tendenzen
öffnete. Nicht nur bei Moholy-Nagy, sondern auch bei einigen anderen
„Sturm“-Künstlern wie Lajos Kassák, Erich Buchholz und Robert Michel
 traten um 1919/20 segmentierte Kreise auf, die stark an Räder erinnern
und meist als Sinnbilder für Fortschritt, Technik und Dynamik eingesetzt
 wurden.
Frühe Collagen von Moholy-Nagy aus dieser Zeit zeigen auch Buchstaben
und Ziffern ABB. S. 10/11, die sowohl an dadaistische Einflüsse – etwa durch
den mit Moholy-Nagy gut bekannten Kurt Schwitters – denken lassen, als
auch auf die späteren Experimente mit der „Neuen Typografie“ verweisen.
Diese frühe Phase in Moholy-Nagys Werk wurde auch als „konstruktiver
Expressionismus“4 bezeichnet, wobei diese Benennung zeigt, wie proble-
matisch und verwirrend bestimmte stilistische Überschneidungen ausfallen
können. 
Insgesamt waren es vor allem die nach Wien oder Berlin emigrierten unga-
rischen Künstler wie Alfred Kemény, Ernő Kállai, Lajos Kassák, Sándor

1 László Moholy-Nagy in dem Prospekt „8 Bauhausbücher“, München 1927, zit. n. Herzogenrath,
Wulf, Tilman Osterwold und Hannah Weitemeier, Laszlo Moholy-Nagy, Stuttgart 1974, S. 56.

2 Vgl. Schmitz, Norbert M.: „László Moholy-Nagy“, in: Fiedler, Jeannine und Peter Feierabend
(Hrsg.), Bauhaus, Köln 1999, S. 292.

3 Vgl. Mück, Hans-Dieter (Hrsg.), László Moholy-Nagy. Auf dem Weg nach Weimar
1917–1923, Utenbach 2009.

4 Gaßner, Hubertus, „,Ersehnte Einheit‘ oder ,erpreßte Versöhnung‘. Zur Kontinuität und Diskon -
tinui tät ungarischer Konstruktivismus-Konzeption“, in: ders. (Hrsg.), Wechselwirkungen. Ungarische
Avantgarde in der Weimarer Republik, Marburg 1986, S. 192.
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Bortnyik und eben Moholy-Nagy, die die Ideen des russischen Konstruk -
tivismus nach Berlin vermittelten, bevor russische Künstler wie El Lissitzky
selbst dort eintrafen. 1921 reiste Béla Uitz, der Herausgeber der ungari-
schen Zeitschrift Egység (Einheit), als Abgesandter der ungarischen kom-
munistischen Partei nach Moskau zum Kongress der III. Internationale, wo
er Naum Gabos „Realistisches Manifest“ sowie die Theorie des russischen
Konstruktivismus kennenlernte. Der Abdruck verschiedener Manifeste in der
zweiten Nummer seiner Zeitschrift 1922 war die erste wortgetreue Ver -
öffentlichung der konstruktivistischen Ideen außerhalb der Sowjetunion.5

Noch wichtiger für die Verbreitung der Kunsttendenzen im Westen war
1921 der längere Russlandaufenthalt Alfred Keménys, des ungarischen
Kunsttheoretikers und MA-Mitarbeiters, in dessen Verlauf er sowohl die
Künstlervereinigung UNOWIS6 als auch das 1920 gegründete Institut
WCHUTEMAS („Höhere künstlerisch-technische Werkstätten“)7 besuchte.
Nach seiner Rückkehr erarbeitete Kemény zusammen mit Moholy-Nagy in
Berlin den manifestartigen Aufsatz „Dynamisch-konstruktives Kraftsystem“,
der 1922 in Der Sturm publiziert wurde.8 Die über 750 Exponate umfas-
sende Ausstellung der russischen Avantgarde in der Berliner Galerie Van
Diemen im Herbst 1922 führte den Künstlern in Deutschland erstmals die
originalen Werke der Russen vor Augen.
Im selben Jahr hatte Moholy-Nagy zusammen mit Lajos Kassák das Buch
Neuer Künstler ABB. S. 112 herausgegeben, eine Anthologie, die bereits
wie ein Katalog der modernen Kunst oder eine „imaginäre Ausstellung“9

angelegt war. Die Herausgeber versuchten, „den engen und sich gegensei-
tig fördernden Zusammenhang zwischen Malerei, Bildhauerei, Architektur
und Technik nachzuweisen“10. Neben den Arbeiten einer internationalen
Auswahl von Künstlern wurden Monumente der modernen Technik wie
Flugzeughallen abgebildet: Das Buch sollte auch argumentativ wirksam
sein und für die umfassenden Ideen des Konstruktivismus werben. So waren
neben deutschen und ungarischen auch Künstler der russischen Avant garde

5 Lodder, Christina, Russian Constructivism, New Haven und London 1983, S. 235f.

6 1919 gegründet, Mitglieder waren u.a. Kasimir Malewitsch und El Lissitzky. Vgl. Wolter, Bettina-
Martina (Hrsg.), Die große Utopie. Die russische Avantgarde 1915–1932, Frankfurt a.M. 1992,
S. 728.

7 Lehrer warten hier u.a. Tatlin und Rodtschenko, näheres Wolter, Bettina-Martina (wie Anm. 6),
S. 729.

8 Kemény, Alfred und László Moholy-Nagy: „Dynamisch-konstruktives Kraftsystem“, in: Der Sturm,
13. Jg., Berlin 1922, Heft 12, S. 186.

9 Hemken, Kai-Uwe: „Weltharmonie und Kraftsystem. Das ,Buch Neuer Künstler‘ (1922) als
Bildmanifest des ungarischen Konstruktivismus“, in: Kassák, Ludwig und László Moholy-Nagy
(Hrsg.), Buch Neuer Künstler, Berlin 1922 (Reprint Baden/Schweiz 1991), o. Pag. 

10 Körner, Eva: „Nachwort“, in: Buch Neuer Künstler, (wie Anm. 9), o. Pag.

2  László Moholy-Nagy, Deckblatt der Zeitschrift „Der Sturm“, 13. Jahrgang, 9. Heft, 1922
91

1  László Moholy-Nagy, Selbstporträt, 1920, Kohle auf Papier, 39×30,5 cm, 
Hattula Moholy-Nagy   18

19



wie Kasimir Malewitsch, Gustav Kluzis, El Lissitzky, Olga Roszanova, Iwan
Kliun und Alexander Rodtschenko mit zahlreichen Werken vertreten.

Berufung ans Bauhaus
Mit solch vielfältigen Aktivitäten war Moholy-Nagy ins Blickfeld von Walter
Gropius geraten, der ab 1922 eine grundsätzliche Neuorientierung des
Bauhauses anstrebte und sich von Johannes Itten als Leiter des Vorkurses
trennte, bevor er Moholy-Nagy im Frühjahr 1923 als neuen Bauhaus meister
einstellte. Die viel zitierte Konkurrenz zu den noch ganz den klassischen
Künsten verhafteten Bauhauslehrern Feininger, Kandinsky oder Klee war
nicht zuletzt auch ein Zeichen des Generationswechsels an dieser Insti -
tution: Als Walter Gropius den 28-jährigen Moholy-Nagy als neuen Leiter
des Vorkurses und der Metallwerkstatt berief, war dieser bereits geprägt
durch die wegweisenden Theorien von De Stijl und russischem Konstruk -
tivismus und hatte fünf Aufsätze und Manifeste in unterschiedlichen Zeit -
schriften publiziert (MA, Sturm, Broom, De Stijl). Moholy-Nagy war
jung, dynamisch und kommunikativ, scheute vor keinerlei Anstrengung
zurück und stürzte sich in jedes neue Experimentierfeld mit großer Energie,
angetrieben auch von dem Wunsch, gesellschaftliche Verbesserungen
 voranzutreiben und nicht nur „Kunst und Leben“, sondern eben auch – im
Ein  klang mit Gropius – Kunst und Technik  einander näherzubringen.
Trotz seiner vielfältigen Aktivitäten und Erfindungen auf dem Gebiet der
sogenannten angewandten Kunst war Moholy-Nagy keineswegs für die
Abschaffung der freien Kunst und Malerei: „Solange der Mensch, im Besitz
seines Sinnenvermögens, optische Erlebnisse verlangt, wird die Gestaltung
farbiger Harmonien – man könnte sagen: aus Lebenserhaltungsgründen –
nicht ausschaltbar sein.“11 Im Gegensatz zu Rodtschenko, der 1923 seine
letzten drei Bilder in Rot, Blau und Gelb gemalt hatte, um damit die gesell-
schaftsferne und „funktionslose“ Kunst endgültig hinter sich zu lassen,
glaubte Moholy-Nagy keineswegs, dass neue Technologien und Medien
dazu führen sollten, auf das gemalte Kunstwerk in Zukunft zu verzichten.
Vor, während und noch lange nach seiner Tätigkeit am Bauhaus entstanden
zahlreiche Gemälde ABB. S. 24–31, Zeichnungen, Collagen, Holz- und
 Linolschnitte ABB. S. 10–13, darunter die „Kestnermappe“ für die Kestner-
Gesellschaft in Hannover 1923 ABB. S. 16/17, initiiert auch durch seine
Freunde Kurt Schwitters und El Lissitzky. Moholy-Nagy pflegte auch außer-
halb des Bauhauses vielfältige Kontakte, nahm an Ausstellungen in
Hannover oder Jena teil und publizierte weiterhin zahlreiche Aufsätze in
Zeitschriften wie Der Sturm oder MERZ, hielt Vorträge und gestaltete
Publikationen auch unabhängig vom Bauhaus ABB. S. 128–132.
Für Moholy-Nagy waren Wissen und Erkenntnis etwas Lebendiges, etwas,
das es ständig zu teilen und zu vervielfältigen galt. So gab er freimütig
Manuskripte, Vorträge und Dias an Kollegen weiter und erwartete die-
selbe Offenheit und Freizügigkeit auch von seinen Künstlerkollegen am
Bauhaus und außerhalb. Diese reagierten aber oft sehr verärgert und
bezichtigten Moholy-Nagy sogar des Diebstahls von geistigem Eigentum,
wenn er schnell ihre Ideen aufgriff, sie weiterdachte, fortentwickelte und oft
in seinen Aufsätzen in eigene Worte fasste. Besonders kritisch äußerte sich
El Lissitzky 1925 in einem Brief an seine Frau Sophie und behauptete,
Moholy-Nagy habe aus den Schlagwörtern der Kollegen nur „einen

 intelligenten Kohl … zusammengekocht“12. Moholy-Nagy war dieses eifer-
süch tige Abgrenzen mancher Künstler aus dem konstruktivistischen Umfeld
fremd – er sah in solchen Debatten keinen Sinn und stieß daher immer
 wieder auf Kritik.
Ebenso ungewöhnlich und wenig konform mit den Mechanismen des Kunst -
markts handelte Moholy-Nagy, wenn es etwa darum ging, Fotogramme
abzufotografieren, zu vergrößern und zu vervielfältigen: So gibt es neben
dem Unikat, das ein Fotogramm aufgrund der Art seiner Entstehung in 
der Regel darstellt, oftmals weitere Versionen von Moholy-Nagy selbst 
ABB. S. 76–79, da er andere Formate und Wirkungen ausprobieren wollte
und sich nicht im Geringsten um „Einzigartigkeit“ und „Wert“ kümmerte –
ein Den ken, das bis heute ungewöhnlich ist.

11 László Moholy-Nagy: Malerei Fotografie Film, Neue Bauhausbücher, Berlin 1986 (Faksimile
des Bauhausbuchs 8, München 1927), S. 14.

12 El Lissitzky an Sophie Küppers, Moskau, 15.9. 1925, in: Passuth, Krisztina: Moholy-Nagy,
Dresden 1987 (Budapest 1982), S. 391.

3  Korona Krause, Schwebende Plastik, 1924, aus dem Vorkurs Moholy-Nagy, in: László
Moholy-Nagy: von material zu architektur, Bauhausbücher 14, München 1929, S. 151  301

20



Moholy-Nagy als Lehrer
„das erste jahr dient der entwicklung und reifung von sinn, gefühl und
gedanken ...“ Im Vorkurs lehrte Moholy-Nagy vor allem den Umgang mit
dreidimensionalen Gebilden und Gleichgewichtsstudien. Viele der dort
 entstandenen Schülerarbeiten ABB. 3 lassen an seine eigene Nickel
Konstruktion von 1921 ABB. 4 denken oder an die Werke Rodtschenkos
und anderer  russischer Konstruktivisten der OBMOCHU-Gruppe ABB. 5.
Anhand von Materialstudien wurden Themen wie „Materialkombination,
Diagonale im Raum, Gleichgewicht, Nuancen von Schatten, Spannung,
Grenz bereiche zwischen Skulptur und Architektur … Dreidimensionalität:
Licht und Schatten“ untersucht.13 Wie sein Vorgänger Itten ließ Moholy-
Nagy die Schüler Tast objekte bauen und Materialreihen untersuchen,
jedoch systematischer und teilweise auch mit neuen, industriell hergestellten
Materialien wie Cello phan14 und gestanztem Blech.
Als Leiter der Metallwerkstatt war Moholy-Nagy besonders erfolgreich:
Das Bauhaus stand 1923, im Jahr seiner Berufung, unter starkem politi-
schem, aber auch vor allem unter wirtschaftlichem Druck und sollte nun ver-
stärkt „Produkte“ hervorbringen, für die Lizenzen angemeldet und die im
größeren Rahmen produziert und verkauft werden sollten.
Dies gelang nicht zuletzt dank des Beitrags von Marianne Brandt, deren
Lampen und Metallartikel bis heute mit großem Erfolg produziert werden.
Neben Gunta Stölzl, der Leiterin der Textilwerkstatt, war Brandt die einzige
Frau am Bauhaus, die je eine Werkstatt leiten durfte. Während viele
Bauhausmeister die weiblichen Schüler als notwendiges Übel ansahen und
ihnen nach dem Vorkurs fast immer den Eintritt in die „männlichen“ Werk -
stätten für Holz, Metall, Töpfern und erst recht für Architektur verwehrten,15

förderte Moholy-Nagy die außerordentlich begabte frühere Malerin
Marianne Brandt in jeder Weise und schrieb später über sie: „meine beste
und begabteste schülerin (von ihr stammen 90% aller bauhaus-modelle)“16.
Als Moholy-Nagy 1928 das Bauhaus verließ, übernahm die Designerin für
eine Weile sogar die Leitung der Metallwerkstatt ABB. 6.

13 Weitemeier, Hannah: „Laszlo Moholy-Nagy – Leben und Werk“, in: dies. et al. (wie Anm. 1),
S. 39.

14 Herzogenrath, Wulf, „Laszlo Moholy-Nagy als Bauhaus-Lehrer“, in: ders. et al. (wie Anm. 1),
S. 120.

15 In Ittens Vorkurs wurde Frauen häufig eine Schwäche im dreidimensionalen Denken bescheinigt,
ein Vorwand, um sie direkt in die „Frauenklasse“ und damit in die Weberei umzuleiten. Vgl. Baum -
hoff, Anja, „Frauen am Bauhaus – ein Mythos der Emanzipation“, in: Fiedler, Jeannine et al. (wie
Anm. 2), S. 102 ff.

16 László Moholy-Nagy in einem Brief an Ernst Bruckmann am 26. Juni 1929, zit. n. Müller, Ulrike:
Die klugen Frauen von Weimar. Regentinnen, Salondamen, Schriftstellerinnen und Künst lerin -
nen von Anna Amalia bis Marianne Brandt, München 2007, S. 165.

4  László Moholy-Nagy, Nickel Konstruktion, 1921, Eisen, vernickelt und geformt,
35,9×17,5×23,8 cm; Gift of Mrs. Sybil Moholy-Nagy. Acc.n. 17.1956 
© 2009 Digital image, The Museum of Modern Art, New York / SCALA, Florence 302

5  Ausstellung der russischen Konstruktivisten, Moskau 1921, in: László Moholy-Nagy: 
von material zu architektur, München 1929, S. 132  303
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Moholy-Nagys Tätigkeit als Lehrer zielte immer auf die Ausbildung von
„künstlerisch-politischen Menschen“, und er versprach sich sehr viel von
einer bewussten Erziehung zur Kreativität: „Ein Mensch ist begabt. Jeder

gesunde Mensch hat ein tiefes Vermögen, die in seinem Mensch-Sein
begründeten schöpferischen Energien zur Entfaltung zu bringen, wenn er
seine Arbeit innerlich bejaht. Ursprünglich ist jeder Mensch begabt zur
Aufnahme und Verarbeitung von Sinneserlebnissen … er kann seinen
Empfindungen in jedem Material Form geben (was nicht gleichbedeutend
mit ‚Kunst‘ ist.)“17

Seinen hohen pädagogischen Anspruch führte Moholy-Nagy später in der
Chicago School of Design weiter, indem er versuchte, die Studenten zwar
anzuleiten, ihnen aber auch den notwendigen Freiraum zur individuellen
Entfaltung zu lassen: „Das Programm unserer Schule ist für Gestalter und
Architekten gedacht und bemüht sich um eine Integration von Kunst,
Wissenschaft und Technologie. Ich bin davon überzeugt, dass eine aus -
gewogene Erziehung der Intelligenz und der Emotion die Hauptsache ist. 
Das bedeutet, dass alle Studenten Zeit haben, sich mit freien künstlerischen
Aufgaben und mit wissenschaftlichen und technischen Problemen zu be -
schäftigen …“18 ABB. 7

17 Moholy-Nagy, László, von material zu architektur, Bauhausbücher 14, München 1929, S. 14.

18 Moholy-Nagy in einem Brief an Nikolaus Pevsner, 18. März 1943, Sammlung Bauhaus-Archiv
Berlin, zit. n. Weitemeier, Hannah et al. (wie Anm. 1), S. 100.

6  Marianne Brandt, me (Metallwerkstatt), Blatt aus der Mappe „9 jahre bauhaus. eine
 chronik“, 1928, 59,5×41 cm, Fotomontage unter Verwendung von Originalfotografien auf
weißem Karton, Bauhaus-Archiv Berlin   304

7  László Moholy-Nagy mit Walter Gropius und Studenten in Chicago 1939 305
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László Moholy-Nagy in seinem Atelier, um 1923 211

23



Am 4(26) 1926

Öl auf Leinwand; 95×75 cm      9

Gelber Kreis 1921          ▸
Öl auf Leinwand; 135×114,3 cm
© Photo SCALA, Florence       2
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◂   Komposition A XXI 1925

Öl auf Leinwand; 96×77 cm      8

A 19 1927

Öl auf Leinwand; 80×96 cm      10
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