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Bewegte Farbenlichtspiele und Migration. 

Ludwig  Hirschfeld- Mack 

und die  Moderne

Hedwig  Wagner

Der Bauhäusler Ludwig  Hirschfeld- Mack schuf mit seinen abstrakten Farb-
 Form-Arbeiten Refl ektorische Lichtspiele, die am 19. August 1923 in Weimar 
uraufgeführt und zu den Kunstfestspielen Pélèrinages 2005 in Weimar in 
einer rekonstruierten Fassung wiederaufgeführt wurden, eine Lichtprojek-
tionskunst, die hier ideen- und mediengeschichtlich untersucht werden soll.1 
Die Mediengeschichte dieses künstlerischen Konzepts soll hier konzeptuell 
rekonstruiert werden unter dem Gesichtspunkt einer Verzwirnung der Be-
griff e › Moderne‹ und › Migration‹ im Sinne der Fragestellung dieses Sammel-
bandes.

Das Thema der  Migration von  Form/Farbe- und Licht/Schattenspielen, 
mithin eines künstlerisch-avantgardistischen Teilbereiches der globalen Bil-
derwanderung, ruht zwangsläufi g auf Annahmen zu Interkulturalität und 
Globalisierung. Wenn ästhetische Bildkonzepte über Kontinente hinweg wan-
dern, migrieren, dann sind sie von jenen Künstlern mit auf Wanderschaft ge-
nommen worden, die sich einst aufmachten (ob freiwillig oder gezwungener-
maßen), ihren Kultur- und Sprachkreis zu verlassen, sich Fremden auszuset-
zen, das  Fremde aufzunehmen bzw. die Fremden durch das eigene Anders-
sein zu verändern und zu durchdringen. Die klassische  Moderne des 19. und 
20. Jahrhunderts kennt viele solcher Europäer, darunter einige Bauhäusler, 
die sich in den Orient, nach Afrika und in andere Erdteile aufmachten, Stile, 
Formen, künstlerische Ausdrucksformen und Bilder aufzunehmen, sich die-

1.  »›Farbenlichtspiele‹ des Bauhauskünstlers Ludwig  Hirschfeld- Mack in einer live-
performance«, www.kunstfest-weimar.de/index.php?pageid=100&articleid=12 so-
wie www.kunstfest-weimar.de/fi les/media/download/Programm_Kunstfest_2005_
de.pdf (20.08.2008). Neben dem persönlichen Besuch dieser Veranstaltung, bei der 
auch Einblick in den Spielkasten und die Vorführtechnik gegeben wurde, lag mir die 
DVD der Rekonstruktion von Corinne  Schweizer und Peter  Böhm aus dem Jahre 2000 
vor. Vgl.: www.mlab.at/falisp/dwnloads/farbenlichtspiele_info.pdf (20.08.2008).
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se anzuverwandeln und den Europäern diese neuen Bilder als ihr Verständ-
nis des Fremden zurückzuspiegeln. Ab 1922/1923 lagen Verständnis und 
Verständigung insgesamt als Thema im Bauhaus vor. In jenen heute schon 
mythisch zu nennenden Urzeiten meinte man noch, verschiedene Kulturen 
als je eigene Entitäten zu verstehen und ihnen je verschiedene Identitäten 
zuschreiben zu können. Heute, in Zeiten postkolonialer Identitätsproblemati-
ken und nach Zeiten der  Postmoderne, in Zuständen der Globalisierung und 
des ausgerufenen Endes der Nationalstaatlichkeit, hat sich die  Migration mit 
dem Kino in noch ganz anderen Dimensionen verschränkt. 

Hat Arjan  Appadurai in Modernity at Large: Cultural Dimensions of Globali-
zation die Situation in Indien in den 60er Jahren beschrieben und insbeson-
dere die Veränderung der Imagination durch die Verschränkung von Kino 
und  Migration in postkolonialen Zeiten aufgezeigt, so geht es mit diesem Bei-
trag zu  Hirschfeld- Mack um die  Zeit der klassischen  Moderne des ausgehen-
den 19. und des beginnenden 20. Jahrhunderts, um die  Zeit des Kolonialis-
mus und die Rekonstruktion der Anfänge des Im- und Exports künstlerischer 
Konzepte zu Beginn und im Laufe des 20. Jahrhunderts – retrospektiv unter 
dem Vorzeichen und den Anzeichen einer sich in nuce entwickelnden und 
sich dabei verändernden Verschränkung von  Moderne und  Migration, die in 
diesem Maße erst ex post herausgearbeitet werden kann. Die Einbettung der 
Farbenlichtspiele in eine je spezifi sche Diskursformation des Medialen soll ge-
rade in ihrer technisch-apparativen und dispositiven Grundlegung der kine-
matografi schen Projektion einerseits und den  Performance-Auff ührungen, 
den theatralischen Inszenierungen im apparativen Lichtprojektionsdispositiv 
von  Hirschfeld- Mack andererseits herausgestellt werden in Hinsicht auf ihre 
technisch-mediale und ihre ästhetisch-mediale Diff erenz. 

1. Verschränkung von  Moderne und  Migration

 Appadurais Argumentation könnte man verkürzt als postnationale Ermäch-
tigungsstrategien sozialer Bewegungen, von Sozialität schlechthin, bezeich-
nen, die sich mittels medialer  Migration bzw. migrierender Medien vollzieht. 
 Appadurai unternimmt den Versuch zu erklären, was die Welt im Inneren zu-
sammenhält, indem er fünf grundlegende Sphären benennt, die den Weltzu-
sammenhang eher auseinanderdriften lassen und in Diff erenzen aufsplitten. 
Die einzelnen theoretischen Unterscheidungskategorien, die Phänomenberei-
che mit verschiedenen Paradigmen bezeichnen, stehen in Disjunktionen zu-
einander und treten bisweilen in Interdependenzen zueinander. Als Grund-
legung einer Weltanalyse geht es ihm zunächst darum, ein ökonomisch-tech-
nisches Vokabular bereitzustellen und ein rudimentäres Modell disjunktiver 
Ströme zu entwickeln mit dem Ziel, eine Sozialtheorie der  Postmoderne zu 
erstellen, die globalen Transaktionen gerecht wird.  Appadurais grundlegende 
Kategorien sind: a) ethnoscapes, b) mediascapes, c) technoscapes, d) fi nancesca-
pes und e) ideoscapes. Diese ›-scapes‹ sind, um es mit eigenen Worten zum 
Ausdruck zu bringen, diskursive Verhandlungsfelder, in denen staatliche und 
soziale Aktanten in Interaktion miteinander treten, wobei die wechselseitigen 
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Einfl üsse keinem kausalen, vorher bestimmbaren Mechanismus folgen. Die 
Dimension des Globalen heute, so Arjun  Appadurais Position, könne nicht 
mehr mit den die  Moderne betreff enden Theorien erklärt werden und bedür-
fe einer theoretischen Neukonzeption, die den Bruch mit den soziologischen 
Modernisierungstheorien aufweist. In einer neuen qualitativen Dimension 
verschränken sich in »the work of imagination« elektronische  Massenmedien 
und  Migration, die eine moderne  Subjektivität und neue gesellschaftlich-na-
tionalstaatliche Zustände bedingten. Die Integration des Globalen in die eige-
ne Praxis der  Moderne sei nun Handlungsmaxime. Die Imagination sei nun 
ein kollektiver sozialer Faktor geworden und dies stelle die Basis dar für die 
Pluralität der imaginierten Welten. Die Imagination komme aus dem Feld der 
Mythen, des Rituals und der Kunst, habe dieses verlassen und sei nun in die 
alltägliche geistige Arbeit von jedermann eingedrungen. Und  Migration wer-
de nun als Ermöglichung in die Selbstführung mit hineingenommen bzw. 
sei Notwendigkeit für Überlebens- und Anpassungsstrategien. Doch  Appa-
durai geht es nicht darum, die Zuschreibungen an  Moderne von Rationalität, 
Fortschritt, beständiger Weiterentwicklung hin zum Transnationalen harmo-
nisch fortzuschreiben. Das Feld des Kulturellen könne vielmehr als Korrektiv 
dazu dienen:

»The megarhetoric of developmental modernization (economic growth, high tech-
nology, agribusiness, schooling, militarization) in many countries is still with us. 
But it is often punctuated, interrogated, and domesticated by the micronarratives 
of fi lm, television, music, and other expressive forms, which allow modernity to be 
rewritten more as a  vernacular globalization and less as a concession to large-scale 
national and international policies.«2

 Appadurai ist im Heute anzusiedeln, im Postkolonialen, in Zeiten der  Massen-
medien und der selfi magination von jedermann –  Hirschfeld- Mack hingegen 
ist im Gestern zu lokalisieren, er gehört der klassischen  Moderne des 20. 
Jahrhunderts an, wirkte in Zeiten des Kolonialismus, und seine imagination 
war eine der künstlerischen Elite eines europäischen Landes, das, noch nicht 
amerikanisiert, sich in Vorzeiten der Globalisierung befand. Augenscheinlich 
ist diese Entgegensetzung von  Appadurai und  Hirschfeld- Mack und ihrer Le-
benskontexte eine  Diachronie. Zu den Wirkzeiten des Bauhäuslers herrsch-
ten zwar schon die moving images vor, doch waren die Zuschauer noch nicht 
deterritorialisiert, und erst recht stellte das Publikum keine »diasporic public 
sphere« dar. Und nur mit einem gewissen Zynismus könnte man attestieren, 
dass Deutschlands National(sozialistischer)-Staat der Motor für wichtige so-
ziale Veränderungen war. Aber dennoch: die Farbenlichtspiele waren ein sol-
ches work of imagination, und es handelte sich um eine technically new force. In 
anachronistischer Weise hat nun  Hirschfeld- Mack Teile der Gesellschaftsana-
lyse  Appadurais vorweggenommen, hat sich als Avantgardist – zunächst ins 
geistige, später ins tatsächliche  Exil getrieben – verfrüht.3 Als Pazifi st hat er 

2.  Arjun  Appadurai, Modernity at Large, S. 10.
3.  Zur Denkfi gur des ›Sich-Verfrühens‹ vgl. Sonja  Neef, »An Bord der Bauhaus«, 
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die Megarhetorik der fortschreitenden  Modernisierung hinterfragt, sie durch 
seine Kunst konterkariert. Seine imaginierte Menschheitserneuerung, eine 
Vision des frühen Bauhauses insgesamt, stellte eine Abwendung von eben 
jenen »large scale national and international policies« dar. Man könnte es mit 
einer verfrühten Begriff sverwendung als  vernacular globalization beschreiben. 
Das Einheimische (vernacular) daran stellte das  Haus, genauer:  das Bauhaus 
bereit, es versprach eine  Bleibe zu bieten, der Globalization-Aspekt fand seine 
Ausprägung im Kosmopolitischen, im Gerichtetsein auf die gesamte Mensch-
heit. Eine Anverwandlung des dergestalt verstandenen Globalen in das Lokale 
sollte durch eine pädagogische Übersetzungsleistung bewerkstelligt werden, 
eine auf agency zielende Übersetzungsleistung, nicht wie bei  Appadurai eine 
soziale, auf social networking zielende, sondern eine innerliche, eine geistige 
Ermächtigungsstrategie.4

2. Reflektorische Farbenlichtspiele

Ludwig  Hirschfeld- Mack experimentierte bei den Refl ektorischen Farbenlicht-
spielen mit bewegtem, farbigem Licht und bunten Schatten in je einer war-
men und einer kühleren Farbnuance. Die Verdoppelung der Lichtfelder und 
Schatten durch verschieden gefärbte Glühbirnen in einen kalten und in einen 
warmen Schatten oder einem  Lichtfeld waren die Grundlage dieser Projek-
tionsanordnung, deren Ursprungsidee ein Schattenspiel mit bewegten Papp-
Figuren war (s. Abb. 1).5 

Der von  Hirschfeld- Mack selbst konstruierte und erbaute Projektionsap-
parat war ein »Spielkasten für Refl . Lichtspiele« (s. Abb. 2), der aus vier, zu je 
zwei zusammenklappbaren, im 90°-Winkel aufzustellenden Wänden bestand 
und damit einen Kasten bildete, an dessen off ener Rückseite (der Lampen-
seite) zwei im Abstand von 11 cm angebrachte Drahtrahmen montiert waren 
(s. Abb. 3).6 In diese Drahtrahmen waren Drahtseile eingespannt. Die sechs 
auf unterschiedlichen Höhen, in gleichmäßigen Abständen eingespannten 

in diesem Band; zum australischen  Exil vgl. Peter  Stasny, »Die ›Bauhaus‹ Down 
Under«, in diesem Band. 

4.  Zur Vision des Pazifi smus, der Menschheitserneuerung und zur pädagogischen 
Übersetzungsleistung vgl. Kapitel 3 (Licht: Tötungsgehilfe oder Friedensbringer?), 4 
(Europa und die  Avantgarde). 

5.  Vgl. u.a. Peter  Stasny, »Die Farbenlichtspiele«.
6.  Der Titel »Spielkasten für Refl . Lichtspiele« ist der Skizze entnommen, vgl. 

Andreas  Hapkemeyer/Peter  Stasny (Hg.), Ludwig  Hirschfeld- Mack. Bauhäusler und Vi-
sionär, S. 117. Die Beschreibung  Hirschfeld- Macks auf der Skizze lautet wie folgt: 
»4 Rahmen, a, b, c, d; a und b zusamenklappbar mit Scharnieren; c und d, dergl.; a, 
b, c u. d je überzogen mit dünner Pappe, Aluminium oder ein leichtes, völlig licht-
undurchlässiges Material. Innen und außen mit matt-schwarzer Farbe übermalt, darf 
unter keinen Umständen Licht refl ektieren! Der Lichtkasten ist nach oben, unten, 
rechts und links lichtdicht geschlossen, er ist offen an der Schablonenseite und der 
Lampenseite (Drahtrahmen).« 
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Drähte dienten als Halterung für die von Hand zu bewegenden Glühlampen 
(s. Abb. 5). Die elektrischen Glühbirnen waren von unterschiedlichen Farben, 
konnten unterschiedlich intensiv leuchten, und zusätzlich waren sie in ihrer 
Leuchtkraft variabel durch den Einsatz von Folien (Farbfi ltern), die an ihrer 
Vorderseite angebracht waren. Der  Lichtkegel unterlag zudem durch Seiten-
klappen einer gewissen Streuungsbreite. Auf der anderen Seite des Lichtkas-
tens, der dem Publikum zugewandten, befand sich in einem Abstand von 111 
cm der Rahmen für die Schablonen (s. Abb. 4). In einer technischen Skizze 
zum Apparat wird die Konstruktion wie folgt beschrieben: »An der Außen-
seite dieses Rahmens A sind 5 Schienen (Metall) B angebracht […]. In diesen 
Schienen werden Pappstreifen (3 in jeder Schiene) seitwärts bewegt (als Licht-
öff nungen). Wir benötigen 2 solcher Rahmen (für rasches Auswechseln der 
Lichtstellungen).«7

Abbildung 1: Szenenfoto Farbenlichtspiele

7.  Zit. n. Andreas  Hapkemeyer/Peter  Stasny, Ludwig  Hirschfeld- Mack. Bauhäusler 
und Visionär, S. 116.
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Abbildung 2: Spielkasten für Refl ektorische Lichtspiele

Durch diese Negativschablonen fi elen die  Lichtkegel der Glühbirnen und pro-
duzierten auf der Vorderseite, einer Transparentpapierfl äche, die in einem ge-
wissen räumlichen Abstand zur Schablonenvorderseite stand, Lichtfelder als 
positive Formen. Die in der Schablone ausgesparten Lichtöff nungen wurden 
von Lampen in mehreren Farben angestrahlt. Durch die verschiedenen Win-
kel der  Lichtkegel, die sich verschiedenfarbig und verschieden intensiv über-
lagerten, wurde eine geometrische Grundform zum Erscheinen gebracht. Die 
vom Publikum aus gesehen positive  Form hatte mehr (in der Mitte) und weni-
ger (zum Rande hin) scharfe Umrisslinien. So umlagerte die hellere Grund-
fl äche mehrere dunkelfarbigere Ränder (s. Abb. 6). Nicht nur die Lampen, 
auch die Schablonen konnten durch seitliches Verschieben bewegt werden. 
Das Publikum auf der gegenüberliegenden Seite der Projektionsleinwand hat-
te keinen Einblick in die apparative Anordnung dieser Lichtkunstprojektion.
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Abbildung 3: Refl ektorische Farbenlichtspiele, Zeichnung 1, 1963

Abbildung 4: Rahmen für Schablonen (Sonatine I und II)
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Abbildung 5: Rekonstruktion des Lichtspielapparates von 
1923

Abbildung 6: Szenenfoto Farbenlichtspiele
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 Hirschfeld- Mack beschreibt das erzielte Resultat:

»Ein Spiel bewegter gelber, roter, grüner und blauer Lichtfelder, in organisch be-
dingten Abstufungen aus der Dunkelheit entwickelt bis zur höchsten Leuchtkraft. 
Schauplatz: Eine transparente  Leinwand. Gestaltungsmittel: Farben, Formen, Musik: 
In eckigen, scharfen, spitzen Formen; in Dreiecken, Quadraten, Vielecken oder Krei-
sen, Bogen und Wellenformen; nach oben, unten, seitwärts in allen Abstufungsmög-
lichkeiten rhythmisch beherrschter Bewegung werden die Elemente des Farblicht-
spiels zur künstlerisch geplanten, orchestralen Darstellung geführt. Mit dem Spiel, 
den Mischungen und Überschneidungen der Farben und Formen verbunden sind die 
mit ihnen entstandenen und in sie verfl ochtenen Musikelemente.«8

Der Ausarbeitung der Farbenlichtspiele ging eine Beschäftigung mit dem Film 
voraus, ein Stummfi lmerlebnis 1912, und sein Zusammenspiel (beziehungs-
weise Nichtzusammenspiel) mit der Musik.9 In der fi lmhistorischen Diskus-
sion werden die Refl ektorischen Farbenlichtspiele stets in einem Atemzug mit 
dem cinéma pur und dem absoluten Film genannt.10 László  Moholy-Nagy hält 
diese Apparatur gar für eine Vorstufe des Films im Sinne einer vorfi lmischen 
kinetischen Lichtprojektionsapparatur, die in einem kontinuierlichen Zeit-
fl uss ablaufende Lichterscheinungen hervorbringen kann, die sodann durch 
die Kamera aufgenommen, wiederum mit einem Kinoprojektor abgespielt 
werden können. 

Obwohl  Hirschfeld- Mack und  Moholy-Nagy eng zusammenarbeiteten, 
kannte Ersterer nachweislich nicht die Geschichte der  Lichtorgel oder des 
Farbklaviers. Ihm waren die Versuche Newtons ebenso unbekannt wie die 
Arbeiten Pater  Castels, und auch von Alexander  Skrjabins Prometheus-Sinfonie 
(1916) und Thomas  Wilfreds Clavilux (ca. 1920) hatte er keine Kenntnis. In 
der Geschichte der Lichtkunst und insbesondere in der Geschichte der Pro-
jektionskunst nimmt dieses künstlerische Experiment, das  Hirschfeld- Mack 
mit seinen fundierten Farbkenntnissen auch auf eine wissenschaftliche Ba-
sis stellte, eine Zwischenstellung ein. Dahingehend argumentiert auch Peter 
 Stasny: 

»Entwicklungsgeschichtlich stehen die Farbenlichtspiele zwischen  Malerei und abs-
traktem Film. Ihr intermediärer Charakter hatte zur Folge, dass sie aus heutiger 
Sicht für verschiedene Entwicklungslinien der Kunst des 20. Jahrhunderts, so vor 
allem im Bereich der Lichtkinetik, als Pionierleistung reklamiert werden.«11

8.  Hirschfeld- Mack, zit. n. ebd., S. 94.
9.  Der Themenkomplex der Musik und der Farbmusik wird in diesem Artikel aus-

geklammert. Ich verweise hierfür auf die hervorragende Arbeit von William  Moritz. 
10.  Die Filmmatinee Der absolute Film veranstaltete die ›Novembergruppe‹ in 

Berlin im Mai 1925 (Fernseherstausstrahlung 30.6.2008, arte). Gezeigt wurden: Le 
Ballet Méchanique; Symphonie Diagonale; Film ist Rhythmus (Rhythmus 21 [1921] und 
Rhythmus 23 [1923]); Entr’acte; Opus II (1921), Opus III (1924) und Opus IV (1925); 
Sonatine II (rot) 1923/24 und Kreuzspiel [silent] 1923 von Ludwig  Hirschfeld- Mack. 

11.  Peter  Stasny, »Die Farbenlichtspiele«, S. 96.
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Diese Sonderstellung ergibt sich in dieser medienwissenschaftlich geleiteten 
Refl exion nicht durch einen ästhetischen Vergleich mit bestimmten Filmen 
des cinéma pur oder des absoluten Films. Sie ergibt sich auch nicht durch 
eine kunstwissenschaftliche Refl exion auf das Begriff skonzept der absoluten 
Kunst bzw. des absoluten Films. Vielmehr soll hier der Blick und das Argu-
ment auf das  Dispositiv und das Technisch-Apparative gelenkt werden. Diese 
Sonderstellung liegt in dreifacher Hinsicht in der dispositiven Unterschied-
lichkeit begründet, nämlich im Unterschied erstens zur Kinoprojektion, 
zweitens zum traditionellen (chinesischen) Schattenspiel und drittens zu den 
Lichtorgeln.12 Die Zwischenstellung hat auch Auswirkungen auf ideologische 
Zuschreibungen. Sie ist von einer anderen  Medialität und einem anderen 
ideellen Zuschnitt getragen als die anderen Formen der Projektionskunst. 
Dieses Mediale, das heißt die technischen, dispositiven (hier im Sinne der 
Raumanordnung), apparativen und künstlerischen Unterschiede liegen im 
Folgenden:

Im Kino wird der Zelluloidfi lm vom Vorführraum aus durch ein Glas-
fenster im dunklen Kinosaal über die Zuschauerreihen als einfache, positive 
Licht-Vorderprojektion auf die große, fi xierte, zentral ausgerichtete  Leinwand 
projiziert.13 Auf dieser triff t also weißes, durch einen 35mm-Filmstreifen hin-
durchgegangenes Licht auf. Das Kinopublikum sieht Schwarz-, Weiß- und 
Grauwerte von Formen, z.B. von Menschen auf einer Straße. Die Schatten, die 
der Zuschauer wahrnimmt, sind lediglich Schatten von abgefi lmten Objekten 
und nicht Schatten, die durch ein Objekt, das sich zwischen Lichtquelle (in 
diesem Falle der Kinoprojektor) und  Leinwand schiebt, zustande kommen. 
Im Schattenspiel hingegen handelt es sich um eine einfache Rückprojektion, 
bei der weißes Licht auf eine positive Figur, z.B. auf eine chinesische Stabpup-
pe, geworfen wird, deren Schatten dann auf der  Leinwand erscheint. Bei den 
Refl ektorischen Farbenlichtspielen nun fi ndet mittels farbigen Lichts eine Mehr-
fachprojektion statt, bei der durch eine negative  Form eine positive Lichtform 
auf der  Leinwand entsteht – woraus  Hoormann die provokante These ableitet: 
»Die ineinander verschobenen Lichtfi guren waren wegen der Mehrfachpro-
jektion sogar noch komplexer angelegt als der abstrakte Film.«14 

12.  In der Geschichte der Projektionskunst und der Lichtkunst allgemein gäbe 
es noch weitere Formen, etwa die Diashow, die Laterna-Magica-Projektionen etc., 
mit der die Refl ektorischen Lichtspiele verglichen werden könnten, doch ich beschrän-
ke mich hier auf die ursprüngliche Ausgangsidee: das Schattenspiel und auf die 
Projektionsform, mit der  Hirschfeld- Macks künstlerische Arbeiten am meisten in 
Verbindung und durch gemeinsame Präsentationen in einen institutionellen, zeitli-
chen, künstlerischen Zusammenhang gebracht wurden: die Kinoprojektion. So wurde 
am 22. Mai 1925 in der Kestner-Gesellschaft Hannover  Hirschfeld- Macks Dreiteilige 
Farbsonatine zusammen mit Filmen von Hans  Richter, Viking  Eggeling, Walter  Rutt-
mann, Fernand  Léger und Francis  Picabia/René  Clair gezeigt. 

13.  Ich gehe hier von den technischen Gegebenheiten um 1920 aus und be-
schreibe den architektonischen und technischen Normalfall dieser Projektion. 

14.  Anne  Hoormann, Lichtspiele. Zur Medienrefl exion der  Avantgarde in der Weimarer 
Republik, S. 162.
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Bei dieser Rückprojektion kann der Rezeptionseindruck entstehen, man 
sähe einen farbigen Schatten einer abstrakten  Form, auch wenn es sich – rein 
technisch gesehen – um eine weniger lichtintensive, farblich nuancierte posi-
tive Lichtform handelt. Der gleiche Spielkasten konnte jedoch auch als Schat-
tenspiel genutzt werden. So beim S-Tanz (1923), ursprünglich Soviet-Tanz ge-
nannt, der, angeregt durch die erste russische Kunstausstellung (1922), im 
Jahre 1923 entstand. In ihm ist der künstlerische Einfl uss Oskar  Schlemmers 
sichtbar. Bei diesem Tanz stellte sich ein »Tänzer« mit auf den Rücken, die 
Arme und den Kopf geschnallten Pappschablonen zwischen die farbigen 
Lichtquellen und die transparente  Leinwand, den Rücken der  Leinwand zu-
gewandt. Die farbigen Schatten, die sich durch seine Bewegungen und die der 
Lichtquellen veränderten, zeigten sich auf der Projektionsfl äche. 

Die Distanz zur Projektionsleinwand ist variabel und kann so unterschied-
liche Auff ührungen ergeben. Zudem variierten die einzelnen Auff ührungen 
untereinander durch die manuelle Betätigung. Diese Variabilität bildet den 
wichtigsten Unterschied zum Kino und liegt in der nie gleich ablaufenden 
Handbetätigung im einen und der elektrisch-mechanisiert ablaufenden Re-
produktion, gewährleistet durch motorisierte Kinoprojektoren, im anderen 
Falle. Die Kunstfertigkeit der Ausführenden, die durch eine Koppelung von 
Hand, Auge und Ohr die Schablonen mehr oder weniger gleichmäßig und im 
Einklang mit dem Takt der Musik hineinschieben und herausziehen bzw. die 
Lampen von Hand bewegen, ist beachtlich und hinterlässt den Rezeptions-
eindruck eines herausragenden ästhetischen Genusses. Die Farb- und Licht-
intensität ist durch keinerlei Beeinträchtigung des Filmstreifens gemindert. 
Das tiefsatte Schwarz der unbeleuchteten Stellen (die es in der Kinoprojektion 
nicht gibt und die beim Schattenspiel nicht auff allen, weil sie weiß sind) lässt 
die einzelnen farbigen Formen umso deutlicher hervortreten und täuscht per-
fekt über die Planimetrie der  Leinwand hinweg. Zwar sind in den anderen 
Filmen der Filmmatinee Der absolute Film auch farbige, geometrische For-
men zu sehen, doch diese gelben Kreise und grünen Dreiecke wirken durch 
ihre Bannung auf das Trägersubstrat weit weniger frei im  Raum schwebend 
und damit in der virtuellen Dreidimensionalität situiert als  Hirschfeld- Macks 
Kompositionen.15 Sofern Filme aus den 10er und 20er Jahren farbige Elemente 
hatten, waren diese auf dem Filmstreifen entweder handkoloriert oder aber 
im Virageverfahren eingefärbt worden.

Der ephemere Kunstereignischarakter der Refl ektorischen Farbenlichtspiele 
als singuläres hic-et-nunc-Ereignis tritt deutlich gegenüber der  Reproduzier-
barkeit des Films hervor. Für den Bildrhythmus im Sinne einer bildbewegten 
Zeitabfolge ist von  Hirschfeld- Mack Farbe in Analogie zur Musik eingesetzt 
worden, wohingegen bei den Farborgeln immer eine Farb- Form-Zuordnung 
vorgenommen worden war. Bei den musikalisch begleiteten Farbenlichtspielen 
ruhte der Bildrhythmus auf der Grundlage optisch-kinetischer Kunst, wobei 
die Tonhöhe der Lichtintensität, die technisch über Widerstände geregelt wur-
de, zugeordnet war. Unter Rekurs auf  Pöppel weist  Hoormann aus, dass eine 

15.  So fi nden sich geometrische Formen zum Bespiel in Le Ballet Méchanique von 
Fernand  Léger und Dudley Murphy, F 1923. 
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unterschiedliche Zeitlichkeit der Perzeption von Tönen im Vergleich zu den 
Farben vorliege, dass das Ohr schneller als das Auge sei und eher distink-
te Einheiten wahrnehme, während das Auge durch seine Trägheit bei Farb-
 Form-Entwicklungen kontinuierliche Bewegungsabläufe sehe.

In dem einzigen stummen Lichtspiel, dem Kreuzspiel von 1923/1924, ging 
 Hirschfeld- Mack vom musikalischen zum mechanischen Takt des Films über, 
so  Hoormann. Die rhythmische Bildabfolge orthogonaler und diagonaler For-
men war wie bei der kinematografi schen Bildabfolge, die vom elektrischen 
Bildtransport des Kinoprojektors bestimmt ist. Dieser hat, um den Eindruck 
von visueller Wahrnehmungskontinuität beim Zuschauer zu erzeugen, ein 
eingebautes Malteserkreuz, einen technischen Verzögerungsmechanismus 
des Bildtransports. 

Auch nach Kenntnis der Farborgeln hat  Hirschfeld- Mack – retrospektiv – 
die fi xe, die eindeutige Zuordnung von  Form zu Ton abgelehnt, sein Denken 
war also nicht getragen von einem Korrespondenzdenken, dass z.B. der  Form 
›Quadrat‹ die Farbe ›Rot‹ zuordnet, und zwar nur diese und keine andere. 
Dies ist wichtig vor dem Hintergrund des Bauhauses mit seiner Zuordnung 
von Kreis, Dreieck und Quadrat zu Blau, Gelb und Rot. Bemerkenswert ist 
auch die Umkehrung der  Form vom Positiv zum Negativ, eine Forminversion, 
die eine Inversion der mit ihr verknüpften Binäroppositionen mit sich bringt 
und dergestalt auch eindeutige Zuschreibungen ideologischer Art verunrei-
nigen kann.16 

Von der  Leinwand aus gesehen war es eine Lichtrückprojektion, deren 
technische Bedingungen dem Publikum nicht nur unsichtbar verborgen blie-
ben, sondern dessen räumlich-dispositive Anordnung von den Zuschauern 
noch nicht einmal erraten werden konnte. Handelte es sich im Kinosaal also 
üblicherweise um eine Lichtvorderprojektion auf die  Leinwand, die so auch 
von durch den Lichtstrahl hindurchlaufenden Köpfen gestört und unfreiwil-
ligerweise zu einem Schattenspiel verwandelt werden konnte, so war hier die 
technische Illusion perfekt. Dies wurde umso mehr vom Kunstcharakter der 
Abstraktion und den Rahmenbedingungen der künstlerischen  Performance 
unterstützt.

Die hier dargestellten Phänomene: a) Projektion, b)  Form, c) Licht/Schat-
ten bzw. weißes/farbiges Licht bzw. Lichtintensität, d) Manuelles/Mechanik, 
f) das Transitorische/das Reproduzierbare und g) Rhythmus machen bezüg-
lich des Zusammenspiels von  ideoscape und  technoscape einen entscheiden-
den Unterschied. Das Transitorische spektatorischer Ereignisse, das den 
Farbspielauff ührungen damals wie heute innewohnt und auch noch bei der 
Rezeption der DVD erahnbar ist, ist grundlegend verschieden von der techni-
schen  Reproduzierbarkeit des Films. Zweifelsohne nehmen damit die Refl ek-
torischen Lichtspiele eine Zwischenstellung ein, denn die von Walter  Benjamin 
beschriebene kontemplative Versenkung ins einmalige Kunstwerk, in seine 
 Aura, war ebenso gegeben wie der Versuch einer annäherungsweise stets 

16.  Die kulturgeschichtliche Relevanz einer Inversion, sei es von links-rechts 
oder von positiv-negativ, wurde von Adriano  Sofri, Der Knoten und der Nagel, und 
Peter  Springer, Das verkehrte  Bild, herausgestellt. 
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exakt und gleich ablaufenden Reproduktion durch eine strikte Matrix und 
eine maschinelle Mechanisierung und Motorisierung.17 Die Benjaminsche 
 Aura, das Hier und Jetzt, ist eine Anmutungsqualität, eine subjektive Qua-
lität, die von der Technik, der  Reproduzierbarkeit, verunmöglicht wird. Die 
Versenkung ins Kunstwerk ist eine Idee der europäischen  Moderne, eine  ideo-
scape, getragen von der Ideologie der Bürgerlichkeit. Eine ganz andere  ideo-
scape verbindet sich mit dem Ideengeber, dem (möglicherweise: chinesischen) 
Schattenspiel. Beim Spielkasten und seinen Auff ührungen handelt es sich 
um eine hybride  technoscape, die eine je andere  ideoscape auf den Plan treten 
lässt. Dieses apparatetechnische Hybrid, das das Manuelle des traditionellen 
Schattenspiels verlassen hatte, aber noch nicht bei der  Reproduzierbarkeit des 
Films angekommen war, war von einer hybriden techno- ideoscape getragen. 

Die je andere apparative Verfassung und die mit ihnen verknüpften Zu-
schreibungen gewähren den Zugang zum  Dispositiv, in die Technik, die  ideo-
scape. Die  ideoscape eines Künstlers, bestehend aus seinen Weltanschauungen 
und der ideologischen Sphäre der Kunstrichtung, etwa den ikonologischen 
und ikonografi schen Traditionen, bringt in der Auseinandersetzung mit den 
andern ›-scapes‹ das Werk hervor. Die Diff erenzen zwischen den ›-scapes‹ 
sind dem Kunstwerk eingeschrieben. Die Auseinandersetzung mit den ver-
schiedensten ›-scapes‹ wird vom Künstler geleistet und die Deutung der Wer-
ke stellt sich in die unversöhnliche Diff erenz zwischen der Weltanschauung 
und den staatlichen und sozialen Aktanten. Dies betriff t auch den Kern der 
Deutung der Farbenlichtspiele, die noch nicht in der esoterischen Phase  Hirsch-
feld- Macks entstanden sind. Eindeutig vor seiner australischen Phase sind sie 
in einer  Zeit entstanden, die man als ›Freiheitsphase‹ bezeichnen könnte und 
die vom freien Experimentieren mit dem Material bestimmt war. Zwar war 
die Vision des neuen Menschen, die Erziehung des Menschheitsgeschlechts 
schon Idee, doch erst nach der Krise des Bauhauses, nach der Weimarer Pha-
se, in der Vita  Hirschfeld- Macks nach der Begegnung mit Talhoff , also nach 
1926, kann in der Werkinterpretation von einer  ideoscape- Hybridisierung die 
Rede sein. Wird für die Lichtspiele der Moment des Verfrühens in Anschlag 
gebracht, so muss herausgestellt werden, dass dieser nur in nuce, also in An-
sätzen erste Momente der Unterschiedlichkeit der ›-scapes‹ preisgeben kann, 
so die Widersprüchlichkeit, die sich durch die verwandte Technik und die zu 
ihr vorgenommenen Zuschreibungen ergibt. 

17.  Matrix bezeichnet hier die Schaltpläne, d.h.: die schriftliche Notation aller 
Töne, Schablonen, Lampen, Farbfi lter und Bewegungen. Die Mechanisierung und Mo-
torisierung wurde gewährleistet durch motorenbewegte Lampen, wie sie zwar nicht 
für die Refl ektorischen Lichtspiele gebraucht wurden, aber doch gebaut wurden und 
zum Einsatz kamen. 


