CHRISTIAN HILLER (BERLIN)

Zwischen Formreihen und Phasenfilmen

Die Filmexperimente von Kurt Kranz

Der Bauhausschiiler Kurt Kranz war Maler, Zeichner, Grafiker, Typograf, Ausstel-
lungsgestalter, Erfinder, Programmierer, Pidagoge und Experimentalfilmer — ein
Erforscher der Formen und Farben in Bewegung. Durch die Verknipfung von
Kunst, Wissenschaft und Pidagogik verfolgte er sein Leben lang den interdiszipli-
niren Ansatz des Bauhauses. Sein Erkenntnisinteresse war die Form — als etwas sich
Verinderndes, etwas Dynamisches: »Mein Verhiltnis zur Form war von Anfang an
offen. Mich interessierte der Wandel, das Woher und Wohin?!«! Das Medium Film
schien ihm zunichst ideal, um seinen kiinstlerischen Strategien der Transformati-
on und Variation von Formen gerecht zu werden: »Woher kommt diese Sache? Da
ist sie jetzt. Wo wird sie hingehen? Und das ist filmisches Denken.«* Er kam 1930
ans Bauhaus mit dem ausdriicklichen Ziel, seine zuvor entstandenen Formreihen
dort als Filme umzusetzen. Dieses Vorhaben konnte er bis zum Ende des Bauhau-
ses 1933 nicht verwirklichen, sondern erst nach seiner Pensionierung 1972. Warum
diese Filmprojekte so lange unverwirklicht blieben, soll im Folgenden untersucht
und kommentiert werden. Kranz’ Entwiirfe zu den frithen Formreihen mochte ich
dabei hinsichtlich ihrer filmischen Mittel analysieren und mit den spiter realisierten
Filmen vergleichen. Abschlieflend erfolgt eine Kontextualisierung der filmischen
Arbeiten innerhalb des kiinstlerischen Konzepts von Kurt Kranz.

1 Kurt Kranz, »Konstruktivismus. Ein Beitrag zur Zeitdimension und dem narrativen Aspekt,
in: Kurt Kranz. Die Programmierung des Schonen [Programming Beauty], hrsg. v. Christian Hiller/
Stephan Miiller/Philipp Oswalt/Stiftung Bauhaus Dessau, Dessau/Leipzig: Spector Books 2011,
S. 611, hier S. 9. Zuerst veroffentlicht in: Baubaus. Internationaal Centrum voor Constructuuranalyse
en Konstruktivsme, ISCA, Cahier 6/7, Brissel: 1987, S. 29—39.

2 Christian Weller/Wolfgang Voigt, »Verwandeln und erfinden — Form als Prozef’. Ein Gesprich
mit Kurt Kranze, in: Kurt Kranz. Das unendliche Bild, hrsg. v. Werner Hofmann, Hamburg: Ham-
burger Kunsthalle/Berlin: Bauhaus-Archiv/Bottrop: Josef-Albers-Museum 1990, S. 186—191, hier
S. 189.
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I. DAS FILMPROJEKT AM BAUHAUS

Nach der Schule absolvierte der 1910 geborene Kurt Kranz in Bielefeld eine Lehre
zum Lithografen und besuchte parallel dazu Abendkurse der Kunstgewerbeschu-
le. In dieser Zeit entstanden seine ersten abstrakten Formstudien, unter anderem
die Formreihen »20 Bilder aus dem Leben einer Kompositiond (1927/28) sowie
»schwarz : weifd / weifd : schwarz« (1928/29). In diesen frithen Formreihen manifes-
tieren sich bereits die zentralen kiinstlerischen Konzepte von Kranz: das Arbeiten in
Serien, die Wandlung von Formen und das Spiel mit Variationen. Jede dieser Serien
basiert auf einem Formenspektrum, das mittels einer Folge von Einzelbildern Ver-
dnderungen durchliuft. Jedes Bild steht dabei fiir eine Phase eines Transformations-
oder Variationsprozesses. Die einzelnen Bilder sind wiederum nicht voneinander
isolierbar, sondern erscheinen als »Phasen aus Prozessen, die ihre Beschreibung
erst in der Gesamtzahl der Phasen erreichen.«* Wenn auch nicht explizit fiir eine
filmische Umsetzung entworfen, sind diese beiden frithen Formreihen bereits von
filmischen Techniken inspiriert, da sie »die Moglichkeit eines Bewegungsablaufes
andeuteten«.’

1929 wurde in Bielefeld eine Ausstellung mit Arbeiten der Bauhauslehrer gezeigt
und Ldszl6 Moholy-Nagy hielt in diesem Rahmen einen Vortrag tiber das Bauhaus
und den Konstruktivismus. Kranz war davon begeistert und zeigte dem ehemaligen
Bauhausprofessor seine ersten beiden Formreihen. Moholy-Nagy empfahl Kranz,
sich am Bauhaus zu bewerben. Im Sommersemester 1930 nahm Kranz das Studium
am Bauhaus auf. Er besuchte den Vorkurs bei Josef Albers, die Fotografie-Klasse bei
Wialter Peterhans, die Reklame-Klasse bei Joost Schmidt sowie Kurse bei Wassily
Kandinsky und Paul Klee. Uber diese Zeit am Bauhaus sagte er spiter: »Das erste
Semester in Dessau war eine Offnung ins Unendliche. Man verlor den Boden unter
den Fiiflen und gewann ein neues Ziel: die Bauhaus-Idee.«®

Kranz entdeckte am Bauhaus neue kiinstlerische Ausdrucksformen und erschuf

vielseitig orientierte Werkgruppen, wie die fotografischen Gestik- und Mimikrei-

3 Unterschieden werden hier die Formreihen (in Anfiihrungszeichen gesetzt) von dem realisierten
Film gleichen Titels (kursiv gesetzt).

4 Bazon Brock, »Kurt Kranz ... Meister der Phase, in: Kurt Kranz. Bildreihen und Bilder mit beweg-
lichen Teilen, hrsg. v. Kunsthaus Hamburg, Hamburg: Christians 1970, S. 5—9, hier S. 8.

5 Birgit Hein/Wulf Herzogenrath, »Kurt Kranz«, in: Film als Film, 1910 bis heute. Vom Animationsfilm
der zwanziger Jahre zum Filmenvironment der siebziger Jahre, hrsg.v. dens., Stuttgart: Hatje Cantz
1977, 5. 92f., hier S. g2.

6  Kurt Kranz zit. i.: Irma Schlagheck, »Nach jeder Seite geht es in Unendlichex, in: art. Das Kunst-
magazin, 11/1987, S. 86—92, hier S. 92.
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Abb. 1: Kurt Kranz: »Selbstportrit in Abwehrgestens, 1930/31, 15 Fotografien in drei Reihen montiert,
30 x 60 cm. Sammlung: Hamburger Kunsthalle; © Ingrid Kranz. Alle Abbildungen mit freundlicher
Genehmigung von Ingrid Kranz.

hen, die Fotocollagen, Typografie- und Ausstellungsentwiirfe oder das Rasterver-
fahren zur Herstellung grofiformatiger Filmplakate. Diese Arbeiten bewegen sich
im Spannungsfeld von Konstruktivismus und Surrealismus, zwischen Einzelbildern,
Collagen und Bildreihen. Wenn die Werke auch édsthetisch heterogen wirken, ver-
eint sie doch eine strukturelle Gemeinsamkeit: die Nutzung serieller und generativer
Arbeitsmethoden. 1932 erhielt Kranz die Gelegenheit, seine Arbeiten in einer Ein-
zelausstellung im Vestibiil des Bauhauses Dessau zu prisentieren.

Die Arbeit an den Formreihen fithrte Kranz in Richtung filmischer Umsetzung
weiter: »Als ich nach Dessau kam, war mein Hauptanliegen, die Formreihen zu einem
Film zu machen.«/ Am Bauhaus realisierte er dann auch umgehend zwei neue Form-
reihen, die explizit als Filmkonzepte entworfen waren: »Der heroische Pfeil« (1929/30)
und »Farbfilm genannt Leporello« (1930/31). Technische Apparaturen zur filmischen
Umsetzung sowie einen Lehrer, der ihn dabei unterstiitzte, suchte Kranz am Dessau-
er Bauhaus allerdings vergeblich: Ldszl6 Moholy-Nagy hatte seine Idee, am Bauhaus
eine »Versuchsstelle flir Filmkunst« einzurichten, nicht umsetzen konnen und war 1928
anldsslich des Direktorenwechsels von Walter Gropius zu Hannes Meyer aus der Schu-
le ausgeschieden und nach Berlin gegangen. Die filmische Realisierung seiner Entwiir-
fe mit Hilfe eigener Finanzmittel blieb dem jungen, vollig mittellosen Kranz verwehrt:
»Entscheidend fiir mich damals war: was kann ich machen? Es stellte sich heraus, dafy
ich Film nicht machen konnte. So blieben nur noch die abstrakten Bilder méglich.«®

7 Kranz in: Weller/Voigt, »Verwandeln und erfinden — Form als Prozef«, S. 18.
8 Ebd,S. 187
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Einen konzeptuellen Riickschlag erfuhr Kranz’ Filmvorhaben bei der dreitigigen
Film- und Vortragsreihe »Der gute Film«, die Hans Richter im Juni 1930 am Bauhaus
Dessau hielt. Kranz erinnerte den Schock: »Wirklich getroffen wurde mein Film-
projekt durch eine kleine Episode: 1930 erschien Hans Richter und zeigte auf einem
Filmvorfithrungsabend alles, was ich machen wollte und glaubte, erfunden zu haben
mit meinen 21 Jahren.« Richter zeigte u. a. die Filme Diagonal Sinfonie (R.: Viking
Eggeling, DE 1923/25), Rhythmus 21 (R.: Hans Richter, DE 1921/23), Tusalva (R.: Len
Lye, UK 1929) und Wachsexperimente (R.: Oskar Fischinger, DE ca. 1923—27).”° Die
Einsicht, dass er nicht allein die Idee eines abstrakten Films verfolgte und es bereits
einige beachtliche Pionierarbeiten gab, irritierte Kranz nachhaltig. Eggeling und
Richter hatten schon kurz nach dem Ersten Weltkrieg »Rollenbilder« hergestellt, die
»das Nacheinander von Formphasen im Nebeneinander eines Bildstreifens«™ wieder-
geben. Ahnlich den friihen Formreihen von Kranz kénnen sie als Entwiirfe fiir abs-
trakte Filme angesehen werden. Die erste Fertigstellung eines abstrakten Films gelang
laut Wulf Herzogenrath wohl Walter Ruttmann mit Opus 7 im Mirz 1921. Auch der
mit Richter befreundete Bauhiusler Werner Graeft hatte 1923 einen Entwurf fiir einen
abstrakten Film in De S8zj/ publiziert. Kurt Schwerdtfeger und Ludwig Hirschfeld-
Mack hatten schon am Weimarer Bauhaus Lichtspiele vorgefiihrt, »in denen sie die
variablen Verhaltensmoglichkeiten geometrischer Formmotive untersuchten.«3

Trotz dieser zunichst desillusionierenden Entdeckungen wollte Kranz seine
Formreihen nicht aufgeben. Richter empfahl ihm, sich bei Oskar Fischinger zu
bewerben. Dessen Filmarbeit stand Kranz allerdings kritisch gegentiber: »Die Ver-
einfachung, das Praktikable der Technik, sah er nicht, sondern das ferne Ziel der
Animation oder der Beseelung der Formen.«* Dennoch nahm Kranz Kontakt auf,
lehnte aber letztlich das erfolgte Stellenangebot aufgrund der diirftigen Bezahlung
von monatlich 60 Mark ab.®s Unverdrossen entwickelte er 1930/31 seinen nichsten
Filmentwurf, »Farbfilm genannt Leporello«, wohlwissend, dass auch dessen Rea-
lisierung erst einmal Utopie bleiben musste, denn industriereif entwickeltes Farb-

filmmaterial stand zu diesem Zeitpunkt noch nicht zur Verﬁigung.lé Kranz erhielt

9 Ebd.,S. 189.

10 Vgl.ebd,S. 91

11 Werner Hofmann, »Frithe Formreihen von Kurt Kranz«, in: Kurt Kranz, Friibe Form-Reiben. 1927~
1932, Hamburg: Christians 1975, S. 2743, hier S. 41.

12 Wulf Herzogenrath, »Wer war der Erste?«, in: Film als Film, hrsg. v.dems./Hein/, S. 8-12, hier S. 10.

13 Hofmann, »Frihe Formreihen von Kurt Kranz, S. 41.

14 Ingrid Kranz, »Kurt Kranz. Der Heroische Pfeils, in: Kranz, Frihe Form-Reihen, S. 169.

15 Weller/Voigt, »Verwandeln und erfinden — Form als Prozef3«, S. 189.

16 Das subtraktive Farbverfahren Gasparcolor wird erst 1934 industriereif eingefiihrt, noch mit sehr
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am 1. April 1933 das Bauhaus-Diplom. Im selben Jahr wurde das Bauhaus auf Druck
der Nationalsozialisten geschlossen. Das Vorhaben, die Formreihen am Bauhaus fil-
misch umzusetzen, war damit endgiiltig gescheitert.

Als er 1950, fast zwanzig Jahre nach Schliefung des Bauhauses, an die Landes-
kunstschule in Hamburg berufen wurde, entwickelte er dort einen Grundkurs, der
auf den pidagogischen Prinzipien des Bauhauses aufbaute, insbesondere auf der
Vorkurslehre von Josef Albers. 1955 wurde die Landeskunstschule zur Hochschule
fiir bildende Kiinste Hamburg und Kranz zum Professor ernannt, mit dem Schwer-
punkt »Formtransformationen in verschiedenen Materialien«. So verfolgte er sein
zentrales Thema sowohl als Dozent als auch parallel in seiner eigenen kiinstlerischen
Forschung und Produktion weiter. 1955/56 stellte Kranz die Formreihe »Variatio-
nen tber ein geometrisches Thema« her. Die Verwandlung dieser oder der frithen
Formreihen in bewegte Bilder interessierte ihn laut Max Bense zu diesem Zeitpunkt
kaum noch.”7 Im Jahr 1968 schaffte Kranz an der Hamburger Kunsthochschule einen
35 mm-Krass-Tricktisch zur Animation von Einzelbildern an. Auf Anregung und
mit Unterstiitzung seines ehemaligen Studenten Robert Darroll nahm er schliefllich
nach seiner Emeritierung 1972 die filmische Umsetzung der Formreihen in Angriff.®®

II. DIE FRUHEN FORMREIHEN —
ZWISCHEN SERIE UND FILM"

Die Formreihe »20 Bilder aus dem Leben einer Kompositiong, die Kranz im Alter

von 17 Jahren erschuf, war urspriinglich nicht als Film geplant. Die im Hochfor-

grofien Schwierigkeiten, die Farben tiberhaupt stabil zu halten, vgl. etwa Len Lyes Birth of a Robot
(GB 1936).

17 Max Bense, »Fir Kurt Kranz«, in: Kurt Kranz 1960, hrsg. v. Museum fiir Kunst und Gewerbe,
Hamburg: Christians 1960, S. 2, hier S. 5.

18 Neben den im Folgenden niher dargestellten Filmfassungen der sogenannten frithen Formrei-
hen entstehen in der Zusammenarbeit mit Robert Daroll auch Filmversionen der Bildreihen »12
Variationen tber ein Thema« (1944—45, Skizzenbuch; Filmfassung: BRD 1972, 20’, Linge: 560 m,
s/w) und »Variationen tiber ein geometrisches Themac (1955, Graphische Bildreihe mit 158 Tafeln je
15 x 21 cm in Mischtechnik; Filmfassung: BRD 1972, 20, Linge: 618 m, s/w). Ebenfalls gemeinsam
mit Daroll erstellt Kranz zwei Animationen als Auftragsarbeiten fiirs ZDF mit den Titeln Spiege-
lung (1980, 10") und Zeit (1982, 10").

19 Die Filmfassungen der frihen Formreihen sind auf DVD erhiltlich: Edition Baubaus. Medien-Kunst,
hrsg. v. Stiftung Bauhaus Dessau/Christian Hiller/Philipp Oswalt/Thomas Tode, Berlin/Dessau:
absolut MEDIEN 2009. Neben den Phasenfilmen von Kurt Kranz zeigt die DVD auch Filme von
Heinrich Brocksieper, Viking Eggeling, Werner Graeff, Hans Richter und Kurt Schwerdtfeger.
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Abb. 2: Kurt Kranz: »20 Bilder aus dem Leben einer Komposition, 1927/28, Aquarell und Tempera

auf Papier, je 22,5 x 15,7 cm. Sammlung: Kunsthalle Bremen — Kupferstichkabinett — Der Kunstverein
Bremen; Filmfassung: DE 1972, Linge: 150 m, Farbe; © Ingrid Kranz.

mat gemalte Bildserie zeigt amorphe abstrakte Formen in einer zwanzigteiligen
Sequenz von Verinderungen: »Ein biomorpher Surrealismus vollzieht die Formos-
mose meist transparenter Gestalten bis zu ihrer Authebung in multidimensionalen
Lichtrdumen, welche der Betrachter mit wechselnder Gegenstandsnihe scheinbar
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durcheilt.«*° Durch das nun im gleichnamigen Phasenfilm Zwanzig Bilder aus dem
Leben einer Komposition (DE 1927-28/72, 2") durchgefiihrte Uberblenden der einzel-
nen Phasen kommt ein kurzer Moment der gegenseitigen Durchdringung von Pha-
se und Folgephase hinzu: »Ein Bild durchdringt das andere, eins 16st das andere ab.
Die Durchdringungen zeigen neue Wirkung. Der zeitliche Ablauf lisst das Leben
der Komposition deutlich nachempfinden.«** Die Malereien zu »20 Bilder aus dem
Leben einer Komposition« lieff Kranz als Leporello binden. Es bietet so die Mog-
lichkeit, die Bilder nacheinander umzublittern, aber auch die gesamte Serie neben-
einander anzuschauen.

Die Arbeit schwarz : weiff / weifd : schwarz entwickelte Kranz in den Jahren
1928/29.2 Er stellte die vierzigteilige Serie mit dem Handwerkszeug des Lithogra-
fen her: Zirkel, Ziehfeder und Eisenwinkel. Zentrales Element ist der Kreis — die
geometrische Gestaltung steht bereits im Zeichen des Konstruktivismus. Das Sei-
tenverhiltnis der Zeichnungen im Buch entspricht mit 3:4 dem eines um neunzig
Grad gekippten Filmbildes. Das hier ebenfalls erfolgte Binden der Zeichnungen
ermoglicht ein schnelles Durchblittern, wie bei einem Daumenkino. Im Laufe der
vierzig Einzelbilder schieben sich schwarze und weifle Scheiben tiber das Bildfeld,
Uberlagern oder verdringen sich, bilden einen narrativen Verlauf auf mehreren Ebe-

nen, wie Werner Haftmann anmerkt:

Das Erstaunliche an der Sache ist nicht nur die Idee einer zeitlichen Entfaltung einer
Form, die sich von einfachen zu reichen Formen steigert, sondern auch die Steigerung
der Lichthaltigkeit des Schwarz-Weifd und der raumlichen Stufungen. Es handelt sich ja
nicht nur um eine Entfaltung zeichnerischer Lineaturen, sondern auch um eine Entfal-
tung des Lichtes, das sich zum duflersten Punkt entwickelt und sich dann wieder verliert,

die sich im zeitlichen Nachvollzug der Folge entwickelt.?3

Nicht nur die zeitliche Komponente, sondern auch die Verhiltnisse von Schwarz zu
Weifl respektive Licht zu Dunkel lassen eine Reflexion tiber die Grundbedingungen
filmischer Wahrnehmung zu. Auch im Detail finden sich bereits Anklinge an filmi-

20 Bernhard Kerber, »Anmerkungen zur Lesbarkeit der Bildreihenc, in: Kranz, Frihe Form-Reihen,
S. 471f,, hier S. 47.

21 Ingrid Kranz, »Kurt Kranz. 20 Bilder aus dem Leben einer Komposition, in: Kranz, Frihe Form-
Reihen, S. 53.

22 Kurt Kranz, schwarz : weiff / weifs : schwarz, hrsg. v. Stiftung Bauhaus Dessau, Dessau/Leipzig:
Spector Books 2011.

23 Werner Haftmann in: »Gesprich zwischen Professor Dr. Werner Haftmann und Kurt Kranz, in:
Kranz, Friihe Form-Reiben, S. 17.
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Abb. 3: Kurt Kranz: schwarz : weiff / weifd : schwarz, 1928/29, 40 Tuschezeichnungen mit Weif gehoht auf Papier, je 14 x 10,5 cm.
Sammlung: Privatbesitz Hamburg; Filmfassung: DE 1972, Linge: 408 m, s/w; © Ingrid Kranz.

sche Techniken: »Plotzlich im 14. Blatt, wird die weifle Dominante zur Keimzelle
von schwarzen >Wendepunkten<. Zwischen diesem und dem folgenden Blatt wird
das angewandt, was Filmleute den Zoom nennen.«*+ Man sollte vielleicht genauer
von einer Kamerafahrt sprechen. Ein dhnlicher Vorgang findet sich auch zwischen
Blatt 29 und 30.

Wiaren die beiden frithen Formreihen noch im Hochformat angelegt — und muss-
ten daher bei der spiteren filmischen Umsetzung um neunzig Grad gekippt werden
—so entwarf Kranz die Serie »Der heroische Pfeil« 1929/30 von vorneherein als Quer-
format, mit direktem Blick auf eine filmische Umsetzung. Die sechzig Bilder waren
als Grundlage fiir einen dreiminitigen Film geplant. »Jedes Einzelblatt ist transito-
risch angelegt, d. h. von der Funktion geprigt, die ihm zwischen den fritheren und
spiteren Phasen zukommt.«? In ironischer Absicht nahm Kranz mit dem Pfeil ein
Motiv auf, das bei Paul Klee und auf den Plakaten des Bauhauses hiufig Verwendung

fand und zu einer Tkone des grafischen Vokabulars am Bauhaus wurde.?® Den Pfeil,

24 Hofmann, »Frihe Formreihen von Kurt Kranz, S. 35.

25 Ebd., S. 39.

26 Vgl. Kranz, »Konstruktivismus, S. 6. Auflerdem Interview mit Kranz im Film Seben, verstehen,
lieben: Begegnung mit Kurt Kranz, R.: Rolf Kallenbach, BRD 1977.
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der dank seines richtungsweisenden Charakters ohnehin ein dynamisches Zeichen
ist, wollte Kranz »nun wirklich in Bewegung setzen.«*’ Innerhalb der Bildabfolge
lief er den Pfeil einige »Abenteuer« erleben — so muss er Widerstinde durchbrechen,
wird abgelenkt und gespaltet, verknotet und verschlungen, trifft auf Widersacher und
Mitstreiter. Das Konzept einer Anekdote, mit einem abstrakten Objekt als sHaupt-
darsteller, orientiert sich an Erzihlstrukturen des narrativen Films:

-- ) B
¥

Abb. 4: Kurt Kranz: »Der heroische Pfeil¢, 1929/30, 60 Phasenzeichnungen in Tusche, je 5,1 x 7,5 cm. Sammlung:
Kunsthalle Bremen — Kupferstichkabinett — Der Kunstverein Bremen; Filmfassung: DE 1972, Linge: 170 m, s/w;
© Ingrid Kranz.

Die Bildgeschichte mit dem Pfeil als Helden hat ausgesprochen filmischen Charakter, so das
Uberwinden, Sichdurchsetzen mit und ohne Trabanten gegen alle Arten von Widerstinden.
Fast nur lineare Mittel sind angewandt. Hat der Held ein Feld von Pfeilangeln passiert, wird
er von einem scharfen Widersacher halbiert, geschieht eine Anteilnahme mit der abstrakten

Form, wie sie eigentlich nur Personifiziertem, Lebendigem entgegengebracht wird.?®

Wihrend schwarz : weif§ / weifs : schwarz (DE/BRD 1929—30/72, 2") und Der hero-
ische Pfeil (DE/BRD 1931/72, 4) sich eher niichterner grafischer Mittel bedienen,
wirkt die Bildreihe »Entwurf fir einen Farbfilm« wie eine Explosion des Maleri-
schen. Formen und Farbigkeiten changieren, metallische Farbapplikationen stellen
eine zusitzliche Ebene her. Die zeitliche Entwicklungsbewegung findet hier nicht
auf horizontaler oder vertikaler Achse statt, sondern fiihrt in die Tiefe des Raumes:

27 Kranz in: »Gesprich zwischen Professor Dr. Werner Haftmann und Kurt Kranz, S. 19.
28 Ingrid Kranz, »Kurt Kranz. Der Heroische Pfeilc, S. 169.
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Abb. 5: Kurt Kranz: »Farbfilm genannt Leporello, 1930/31, 32 Phasen in Mischtechnik auf Leinwand kaschiert, je
17,5 X 15,5 cm. Sammlung: Kunsthalle Bielefeld; Filmfassung: DE 1972, Linge: 172 m, Farbe; © Ingrid Kranz.

Die Farbe bringt rdumliche Dimension in das Geschehen. Der flieRende Raum, den sie
evoziert, lisst sich weder auf Perspektivachsen festlegen noch als endliche Erstreckung
durchwandern. Es ist bald Zelle, bald Leib, Mikro- oder Makrostruktur, nach allen Sei-
ten offen oder spiraloid gerundet. [...] Das Ferne ist potentiell ein Nahes, das Winzige
kann sich als eine >world in a nutshell< entpuppen. Das alles bewirkt die sprunghafte

Distanzverkiirzung oder -vergroflerung.

Zur Bezeichnung Farbfilm kam spiter der Titel Leporello hinzu, zu dem Kranz die 32
Gouachen binden lieff. Der Film trigt schlieflich den Titel Leporello — Entwurf fiir
einen Farbfilm (DE/BRD 1930—31/72, 5').

Die hier vorgestellten Arbeiten haben kaum Eingang in die Filmgeschichts-
schreibung gefunden. Woran liegt das? Einerseits wurden die Entwirfe erst viele
Jahre nach ihrer Entstehung verfilmt. Andererseits stellt sich die Frage, inwiefern die
1972 umgesetzten Fassungen Gberhaupt filmisch wirken. Den Realisierungsprozess
beschreibt Peer Moritz wie folgt: »Mit einfachen Mitteln werden Bild fir Bild die
Originale aus den Jahren 1927—32, sowie aus den Kriegs-Skizzenbiichern (1944/45)
mit einer 35 mm-Kamera abgefilmt.«3° Laut Birgit Hein und Wulf Herzogenrath
deuten die Folgen der Einzelphasen zwar den Bewegungsablauf an, jedoch fehlen

29 Hofmann, »Frithe Formreihen von Kurt Kranz«, S. 39.
30 Peer Moritz, Eintrag »Kurt Kranz«, in: CineGraph — Lexikon zum deutschsprachigen Film, Lieferung
19 (19. o1. 1992), hrsg. v. Hans-Michael Bock, Miinchen: text + kritik 1984fF., hier Blatt Da.
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fiir eine durchgingige Bewegung die »eigentlich notwendigen Zwischenstufen«.3”
Die Einzelblatter wurden schlicht mittels Uberblendung aneinandergereiht. Auf-
grund des Verzichts auf weitere gezeichnete Zwischenstufen, derer es bedarf, um aus
der Abfolge von Einzelbildern eine flieflende Bewegung herzustellen, unterscheiden
sich die Filme vor allem durch die Uberblendungen und die durch den Filmlauf
vorgegebene, festgesetzte Betrachtungszeit der gemalten statischen Einzelbilder. Die
filmische Illusion stellt sich nur zum Teil ein. Die einzelnen Vorlagenbilder wirken
als Standbilder, stehen aber dennoch wie Filmbilder in einer zeitlich vorgegebenen
Linge und Abfolge.

Warum unterlief Kranz es bei der filmischen Umsetzung der Formreihen, die
eigentlich notwendigen filmischen Grundbedingungen herzustellen? Er wusste ganz
genau um dieses Manko und begriindete es mit dem enormen Aufwand, der fiir eine

kontinuierliche Ausformulierung notwendig wiire:

Auch heute [1975] wire die Durchzeichnung des Entwurfes in einzelne Phasen ein zeit-
lich kaum zu bewiltigendes Problem. Zwischen den einzelnen Bildern der Storyboards
miifiten 30-100 Phasen hergestellt werden. Das lineare Bild des Pfeils liefRe es technisch
zu. Es wiirde aber auflerordentliche Mittel erfordern, z. B. einen Computer zur Herstel-

lung der Phasen.3*

Die Diskrepanz zwischen einer filmischen Animation und lediglich abgefilmten
Einzelbildern war Kranz also durchaus bewusst. Anders als bei der Konzeption der
Filme, bei der er einen flieRenden Ablauf im Blick hatte, sah er aber spiter gerade in
den Liicken der Animation einen Vorteil. Der Betrachter werde dadurch autonomer:

Das Phasenbild ist ein Schnitt, ein Momentbild, ein oft verborgenes Bild fiir das Auge ...
etwas Erstarrtes. Ohne die Reihe der Phasen bleibt es leicht unverstindlich. Je grofer die
Abstinde, die zeitlichen Zwischenriume, je mehr muss der Betrachter aus seiner Vorstel-

lungskraft etwas hinzufiigen.33

Auch Werner Hofmann erkennt beim Vergleich von Kranz’ Entwurf auf Papier mit
den Gesetzmifigkeiten des Films einen qualitativen Unterschied:

31 Hein/Herzogenrath (Hg.), Film als Film, S. 92.

32 Kranz, »Kurt Kranz. Der Heroische Pfeil«, S. 169.

33 Kurt Kranz, »Betrachtungen tiber Bildreihen und serielle Verfahren in der visuellen Kunstc, in:
Friihe Form-Reihen, S.195—213, hier S. 199.
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Immer wieder kommt es zu schockartigen Irritationen und storenden Eingriffen, die
den Formprozel umlenken. Wir sehen, daf er fiir iberraschende Wendungen often,
also nicht programmiert ist. Vielleicht macht der gezeichnete Ablauf diese Spriinge und
Mutationen deutlicher als der Film es vermag, fiir den die Blitter als Vorlage bestimmt
waren, denn die Filmoptik stellt ja nicht die Phasen nebeneinander, sondern verbindet sie

zu einem flieflenden, bruchlosen Kontinuum.34

Abb. 6-8: Zwischen zwei Phasenbildern ein Uberblendungsbild, aus Kurt Kranz’ Film schwarz : weift/ weifs :
schwarz (1928-29/72).

Kranz’ filmische Adaptionen der frithen Formreihen lassen sich strukturell in zwei
Situationen gliedern. Erstens: Das unbewegte Abbild eines Phasenbildes ist fiir eine
bestimmte Zeitspanne (meist drei Sekunden) sichtbar. Zweitens: Von einem Pha-
senbild wird zum folgenden Phasenbild tiberblendet. Diese folgende Phase steht
wiederum wihrend des festgelegten Zeitraums, um dann nach erneuter Uberblen-
dung in eine weitere unbewegte Phase iberzugehen usw.

Die Montage von Standbild und Uberblendung bestimmt den visuellen Rhythmus
der Phasenfilme. Dabei wird ein Spannungsfeld zwischen zwei Rezeptionssituatio-
nen hergestellt, die jeweils auf filmische Bedingungen verweisen. Erstens: Das filmi-
sche Bewegtbild entsteht aufgrund optischer Illusion aus der aufeinanderfolgenden
Serie sich kontinuierlich verdndernder Einzelbilder. Bei Kranz hingegen wird — in der
ersten Situation — ein und dasselbe Einzelbild kontinuierlich wiederholt. Mit einer
Einschrinkung ist in dieser Situation kein Unterschied zwischen den Einzelbildern
erkennbar: Es gibt bei der Projektion eine Unruhe im Bildstand der Filme, eine Mik-
robewegung des zuckenden Bildrahmens. Diese stindige Bewegung im Bildstand ver-
weist auf das filmische Dispositiv. Bildliche und filmische Ebene geraten in Reibung
— verstirkt noch durch den Aspekt, dass die Asthetik und Komposition der Zeich-
nungen bzw. Gemilde statt einer filmischen Rezeptionsform eine museale nahe legen.

34 Hofmann, »Frithe Formreihen von Kurt Kranz, S. 39.
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Zweitens: Die zweite Situation umfasst den Zeitraum der Uberblendung von
einer Phase zur nichsten. Die Uberblendung ist eine genuine Technik des Films. Im
Falle der abgefilmten Formreihen eroffnet sie eine Ambivalenz, da sich die Uber-
blendungen nicht zwischen bewegten Bildern sondern zwischen stehenden Bildern
vollziehen. Durch Abblenden der vorangegangen Phase und zeitgleiches Aufblen-
den der neuen Phase entstehen Zwischenbilder in verschiedenen Nuancen und
Durchdringungsgraden. Diese Zwischenbilder folgen nicht einer kontinuierlichen
Animation, sondern verweisen vielmehr auf den Unterschied, auf den Bruch eines
méglichen Kontinuums zwischen den einzelnen Bildern.

Bei der Vorfiihrung der Phasenfilme hat Kranz mit verschiedenen Abspielge-
schwindigkeiten experimentiert, um das Verhalten der Formen in der Zeit zu mani-
pulieren. Durch das schnellere Abspielen wird die filmische Illusion eines kontinu-
ierlichen Bewegungsprozesses erhoht. Anstelle eines Nacheinanders kommt es zu
einem stirkeren Ineinander der einzelnen Phasen. Wird aber die Geschwindigkeit
verlangsamt, verstirkt sich die Spannung zwischen den jeweiligen Phasen. Durch
schnelleres oder langsameres Abspielen entsteht so ein Spiel mit Redundanz und
Varianz der Formen.

III. DAS KUNSTLERISCHE KONZEPT: DIE OFFENE FORM

Dadurch, dass in den filmischen Umsetzungen der Formreihen gerade nicht die
Briiche im filmischen Kontinuum geschlossen wurden, bleibt eine fiir Kranz ent-

scheidende Qualitit der Bildreihen erhalten:

In meinen Reihen habe ich viele Bewegungen: riickwirts, vorwirts, nach der Seite, auf
den Kopf und hin und her. Das Geheimnis ist der Glaube an die Beweglichkeit dieser
Dinge, die sich gar nicht bewegen. Es tauchen ja nur Bilder auf und man denkt sie sich
zusammen. [...] Ich glaube, dafl das Vehikel des Erlebens so stark ist, dafl es den Be-
trachter von einem Bild zum anderen trigt. Durch seine Erginzung wird es zum person-
lichen Erlebnis. [...] Das Problem beim Film ist, wenn er zu glatt liuft, daf} er wie das

Ablaufen der Wasserleitung wird, und dann wundert man sich, dafl Schluf} ist.3s

Die Bruchstellen im Phasenfilm eréffnen einen kommunikativen Raum zwischen
Werk und Betrachter, sie binden ihn in den schopferischen Prozess mit ein. Dieser

35 Weller/Voigt, »Verwandeln und erfindenc, S. 189.
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partizipatorische Ansatz ist vielen der kranzschen Werkgruppen immanent. So sicht
Max Bense im Schaffen von Kranz eine Ubereinkunft von ésthetischem und pida-

gogischem Effekt:

Mit der Rickbeziehung des dsthetischen Zustandes auf die endlich vielen Schritte
seiner Hervorbringung werden die rationalen Momente des Kunstprozesses sicht-
bar, und genau diese sind es dann, die Lehre werden kénnen und den pidagogi-
schen Effekt hervorrufen, also die Erziehung zur kiinstlerischen Entscheidung, die
Erziehung zur freien, aber bewussten Selektion der Mittel, dem eigentlichen Kern
der schopferischen Aktion.36

Bei den »Elementen im Gitter« etwa kombiniert Kranz ein grafisches Grundele-
ment mit einem statistischen Ordnungsprinzip und lisst diese untereinander arbei-
ten. Der Entstehungsprozess bleibt dabei transparent. Mit den Schiebebildern
und Faltobjekten realisierte er bewegliche Arbeiten, die durch Schieben, Blittern
und Falten die Partizipation des Betrachters am Form- und Farbgestaltungspro-
zess ermoglichen. In den Assemblagen stellte er Formtransformationen von realen
Objekten und zeichnerischen Motiven her, die Betrachtungsreihenfolgen in mehrere
mogliche Richtungen zulassen. So erklirt Herzogenrath die kiinstlerische Strategie
von Kurt Kranz mit dem Begriff des offenen Kunstwerks,

weil in seinem Geltungsbereich kein Definitives, kein Dauerzustand anerkannt
wird. Auf eine Formel gebracht: zu diesem offenen Kunstbegriff rechnen alle Her-
vorbringungen, in denen die Moglichkeiten der prozeffhaften Verinderung des for-
malen Vokabulars erprobt werden. Also Form als Reihe, nicht als exklusiver End-

punkt; als dynamischer Ablauf, nicht als statisches Monument.37

Bereits wihrend seiner Zeit am Bauhaus scheint Kranz ein offenes Konzept des
Mediums Film im Kopf gehabt zu haben. Dies lassen die Arbeiten »Studien zu
einem Film (mit Kurven)« und »Studien zu einem Film (mit Geraden)« erahnen, die
Kranz 1931 erstellte. Eine Erorterung zu diesen Arbeiten, die niemals als Filme ent-
standen, gibt es nicht. Das ldsst Spielraum zur Interpretation: Anders als die Form-
reihen, liefern diese beiden Studien keine Bildvorlagen fiir einen Film. Es scheint

36 Max Bense, »Zeichenspiele, prinzipielle Reflexion tiber Kurt Kranz«, in: Kurt Kranz. Bildreibhen und
Assemblagen mit beweglichen Teilen, hrsg. v. Max Bense/Dieter Helms, Hamburg: Christians 1970,
S. 48.

37 Hofmann, »Frithe Formreihen von Kurt Kranz«, S. 29.
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! \ kranz

Abb. g—10: Kurt Kranz: »Studien zu einem Film (mit Geraden)« und »Studien zu einem Film (mit Kurven)«, 1931, Zei-
chenpapier, schwarzer Karton, Auszichtusche und Deckweif}, 207 x 300 mm und 208 x 299 mm. Sammlung: Kunsthalle
Bremen — Kupferstichkabinett — Der Kunstverein Bremen; © Ingrid Kranz.

vielmehr so, als hitte sich Kranz hier mit filmstrukturellen Konzepten beschiftigt
und Alternativen zum linearen Filmablauf im Sinn gehabt. Einen méglichen Hin-
weis auf die Funktionsweise der Studien kann man einer Textpassage von Kranz
tber kinetische Objekte in seinem Text »Konstruktivismus: Ein Beitrag zur Zeitdi-
mension und dem narrativen Aspekt« entlehnen: »Der Betrachter greift in das Bild-
geschehen ein durch aleatorische Eingriffe, Briiche oder gewtnschte Verwerfungen
von geplantem, begrenztem Zufall. Das vorgegebene Repertoire antwortet auf die
kombinatorischen Verbindungen.«3® Formalisthetisch lassen sich die Arbeiten aus
der konstruktivistischen Formensprache des Bauhauses erkliren, wie Kranz sie im
Kurs >Analytisches Zeichnen« bei Wassily Kandinsky lernte. Statt eines linearen fil-
mischen Ablaufes verfolgt die Filmstruktur einen Zickzack-Kurs oder radiale Ver-
liufe.

Joost Schmidst fithrte den Umgang mit algebraischen Kurven wie Hyperbeln und
Parabeln am Bauhaus ein, wie sie sich im Filmentwurf »mit Kurven« finden. Auch
der Pfeil taucht erneut auf und scheint mogliche Ein- und Ausginge des Films zu
erdffnen. Diese Offnungen deuten auch die Méglichkeit einer physischen Bewegung
des Rezipienten an, eines Flanierens durch den Film. Sie stehen ganz im Gegen-
satz zur kinematografischen Wahrnehmungssituation, die die Unbeweglichkeit
des Betrachters voraussetzt. Dass nicht das Medium Film, sondern die Bildreihe

zum bestimmenden kiinstlerischen Ausdrucksmittel von Kranz wurde, erscheint im

38 Vgl. Kranz, »Konstruktivismus«, S. 10.
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Ruckblick konsequent. Die Vorstellung, Kranz hitte die beiden Konzepte »Studien
zu einem Film (mit Kurven)« und »Studien zu einem Film (mit Geraden)« mit den
Bildinhalten seiner Formreihen kombinieren kénnen, eréfinet allerdings eine span-
nende kinematografische Vision.39

39 Diesen Ansatz haben die Medienkiinstler Daniela Kinateder und Chris Jeffs in gelungener Form
aufgegriffen. Ihre Installation Formreihen entstand im Rahmen der Ausstellung Kurt Kranz: Die
Programmierung des Schonen, die anlisslich des hundertsten Geburtstages von Kurt Kranz in der
Stiftung Bauhaus Dessau gezeigt wurde. Uber einen Touchscreenmonitor kénnen hier die ein-
zelnen Formreihen ausgewihlt und angeschaut werden. Die interaktive Installation ermdglicht
es, die Formreihen in einzelnen Phasen zu betrachten und sie in verschiedenen Geschwindigkei-
ten vor- und zurticklaufen zu lassen. Bemerkenswert ist die Variante, iber Fingerbewegungen am
Touchscreendisplay die Abfolge und Uberblendung der Phasen individuell durchzuspielen.



