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Zusammenfassung

Karl Blossfeldt (1865-1932) war kein Fotograf im klassischen Sinne. Er war zunachst
Bildhauer und Modelleur. Im zeichnerischen Grundstudium, das er nach der Bildhauerei-
Lehre an der Unterrichtsanstalt des Koniglichen Kunstgewerbemuseums in Berlin
absolvierte, lernte er den Zeichenlehrer und Kunstgewerbepddagogen Moritz Meurer
kennen. Dieser trug maRgeblich dazu bei, dass Blossfeldt an derselben Schule Lehrer wurde.
Blossfeldts Werk wurde einerseits als rein didaktisch, andererseits, durch die starke
Bearbeitung der Pflanzen, als neusachlich charakterisiert. Die 1928 in ,,Urformen der Kunst”
veroffentlichten Pflanzenaufnahmen erregten Aufsehen und Blossfeldt wurde quasi Uber
Nacht berihmt. Erst mit der Veréffentlichung wurden diese als eigenstandige kilinstlerische
Leistung angesehen. Zuvor wurden sie ausschlieBlich im Interesse botanischen und
kunstgewerblichen Kontextes gesehen. Die folgende Diplomarbeit setzt sich mit der Frage
auseinander, wer Karl Blossfeldt war und wie sein fotografisches Werk interpretiert wird.
Auch wichtige Personlichkeiten, die ihn beeinflussten, werden vorgestellt (Meurer, Haeckel,
Ewald). AuBerdem wird auf die Zeitgenossen Albert Renger-Patzsch und August Sander
eingegangen, die gemeinsam mit Blossfeldt zu den wichtigsten Vertretern der Neuen
Sachlichkeit in der Fotografie gehorten. Kiinstlerinnen, die sich mit ihrem Werk auf Karl
Blossfeldt beziehen, werden ebenso erwahnt.

Basierend auf Lehre und Werk Karl Blossfeldts und Joan Fontcubertas wird abschliefend ein
Unterrichtskonzept entwickelt, das bereits in einer Schule und in einem Malkurs umgesetzt

wurde.



Abstract

Karl Blossfeldt (1865-1932) originally started out as a sculptor and modeller. After
completing an apprenticeship in sculpture, he set out to do his undergraduate studies in
drawing at the Institute of the Royal Arts and Crafts Museum in Berlin. As he graduated, he
encountered his drawing teacher Moritz Meurer. It was he who massively contributed to
Blossfeldt being promoted to a teacher at the same Institute.

Blossfeldts work can be characterised as purely didactic as well as newly objective due to the
strong treatment of plants.

In 1928 photographs of plants were published in the book "Urformen der Kunst" (,,Art Forms
in Nature”) and practically brought him overnight popularity. Only after being published,
these photographs were recognised as a artistic achievement on their own whereas
previously they were only considered in botanical and applied arts contexts.

The thesis at hand deals with the question of who Karl Blossfeldt was and how his
photography is interpreted. Furthermore, important influencing personalities are presented
who shaped his work (Meurer, Haeckel and Ewald). Besides, an analysis also covers his peers
such as Albert Renger-Patzsch and August Sander, who were the most important
representatives of New Objectivity in Photography. Other artists are also discussed as they
refer to Blossfeldt in their work.

In conclusion, this thesis develops an educational concept based on Karl Blossfeldt, the
origins of his work and the artist Joan Fontcuberta. This framework is intended to be

employed in schools or painting courses.



Vorwort

Karl Blossfeldts Pflanzenfotografien faszinierten mich, bevor ich noch irgendeine Idee hatte,
wer dieser Kinstler war. Als Jugendliche benutzte ich die Fotografien als Vorlage zum
Zeichnen. Im Laufe des Studiums entdeckte ich seine Pflanzenaufnahmen in Bichern und
erinnerte mich an meine Zeichnungen. Besonders in Erinnerung ist mir die Aufnahme einer
Mohnkapsel in zehnfacher VergrofBerung. Als Kind begeisterte mich wildwachsender Mohn
an StraBenrandern, in Asphalt-Ritzen, entlang vieler Gartenzaune, wenn aus der
wunderschonen pelzigen, samtig griinen Kapsel ein Hauch von Rosa, Rot oder Dunkelrot
blitzte und sie sich wie eine Tanzerin entfalten lieR. Nicht nur Mohn interessierte mich, ich
entwickelte eine grofRe Leidenschaft fir die Natur und die Gewachse, die sie hervorbringt.
Auch mit Makrofotografie beschaftigte und beschaftige ich mich immer wieder. Bei der Wahl
von Karl Blossfeldt als Thema fiir meine Diplomarbeit sah ich die Gelegenheit, mein Wissen
Uber ihn und seine Arbeit zu vergréRern. Als besonders wichtig empfinde ich zwei Satze, die
Blossfeldt im Vorwort seiner zweiten Publikation ,, Wundergarten der Natur” schrieb:

»Meine Pflanzenurkunden sollen dazu beitragen, die Verbindung mit der Natur wieder
herzustellen. Sie sollen den Sinn fir die Natur wieder wecken, auf den Uberreichen
Formenschatz in der Natur hinweisen und zu eigener Beobachtung unserer
heimischen Pflanzenwelt anregen.”!
Die Bedeutung der Natur wird hier besonders hervorgehoben. Als naturverbundener
Mensch und zukinftige Kunstpadagogin sehe ich meine Aufgabe darin, auch Schiilerinnen
und Schilern die Natur wieder naher zu bringen und sie, ebenso wie es Blossfeldt

formulierte, auf den ,,iiberreichen Formenschatz der Natur” hinzuweisen und sie ,,zu eigener

Beobachtung der heimischen Pflanzenwelt” anzuregen.

Bei der Betrachtung vieler Kunstwerke, die der Mensch geschaffen hat, von Gebauden
ebenso wie von Gebrauchsgegenstanden, fallt auf, dass fir ihre Ausgestaltung Vorlagen aus
der Natur verwendet wurden. Sei es etwa die Ornamentik des Jugendstils, die rispenartigen
Dachkonstruktionen gotischer Kathedralen oder die antiken Kapitelle und Sdulenformen, um

nur einige Beispiele zu nennen.

1 Adam, Hans Christian: Karl Blossfeldt, 1865-1932; K6In, 1999. (Im Folgenden zitiert als: Adam) S. 199.



Formen, Farben, Asthetik und Technik der Natur spiegeln sich in allen menschlichen
Daseinsformen. Letztlich ist Leben ohne Natur nicht moglich, aber es hat den Anschein, dass
die Menschheit diesen Umstand gerne zu ignorieren versucht, sonst hatte die Ausbeutung
der Natur nicht so rapide fortschreiten konnen. ,Lernen aus der Natur” ist ein modernes
Schlagwort (Bionik). Die Natur war aber immer schon Vorbild fir menschliches Handeln,
denn jede menschliche Errungenschaft war in ihrer Grundform schon in der Natur
vorhanden. Deshalb gilt mein besonderes Interesse dieser Schnittstelle zwischen Mensch
und Natur. Karl Blossfeldts Werke stehen im Zentrum dieser Schnittstelle, sie verbinden
wunderbar den Formenkreis der Natur mit der Kunst als unverzichtbaren Teilaspekt

menschlichen Daseins.
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1. Einleitung

Karl Blossfeldt zahlt zu den bedeutendsten Fotografen des 20. Jahrhunderts. Motive seiner
Fotografien waren ausschliefllich Pflanzen. Genaugenommen war Blossfeldt jedoch kein
Fotograf, sondern Lehrer. Doch als solcher ist er heute nahezu in Vergessenheit geraten. Er
fotografierte, um seinen Schiilerinnen und Schiilern Anschauungsmaterial fiir den Unterricht
zu bieten.

Die folgende Diplomarbeit beschaftigt sich daher nicht nur mit dem Fotografen Blossfeldt,
sondern auch mit dem Bildhauer, Modelleur und Lehrer Karl Blossfeldt und stellt diesen in
den Mittelpunkt. Die Einfliisse, die durch wichtige Personlichkeiten, wie Moritz Meurer und
Ernst Haeckel, auf ihn und sein Werk wirkten, werden ebenso untersucht, wie die Einfllisse
Blossfeldts auf andere Kiinstler. Im zeitgendssischen Kontext werden die Personen Albert
Renger-Patzsch und August Sander, sowie das Fotografen-Ehepaar Bernd und Hilla Becher
vorgestellt.

Im ersten Teil meiner literaturgestiitzten Arbeit werde ich genauer auf die Person Karl
Blossfeldt eingehen, auf seinen beruflichen Werdegang, sowie auf Personen, die groRen
Einfluss auf ihn hatten. Moritz Meurer, der grofle Vorstellungen eines neuen
Zeichenunterrichts hatte, liel sich mithilfe staatlicher Forderung in Rom nieder. Er holte
ehemalige Stipendiaten der Unterrichtsanstalt des Koniglichen Kunstgewerbemuseums in
Berlin als Assistenten nach Rom, darunter auch Karl Blossfeldt. Der Einfluss Meurers auf
Blossfeldts Lehrtatigkeit wird hier ebenfalls genauer beleuchtet. Ausschlaggebend fiir
Blossfeldts Interesse an der Fotografie soll ein Ereignis mit dem Direktor der
Unterrichtsanstalt gewesen sein, das kurz erldutert wird. Welchen Einfluss der
Naturphilosoph und Zoologe Ernst Haeckel auf Meurer und Blossfeldt ausibte, wird
ebenfalls im ersten Teil beschrieben. AnschlieBend wird speziell auf Blossfeldts Arbeitsweise
eingegangen. Des Weiteren auf die Herbarien, die urspriinglich fiir den Unterricht genutzt
und durch die Fotografie abgel6st wurden, und in Folge speziell auf die Arbeitscollagen, die
erst in den spaten 90er Jahren des 20. Jahrhunderts entdeckt wurden. Die Zeitgenossen Karl
Blossfeldts, Albert Renger-Patzsch und August Sander, werden besonders in Hinblick auf die
Stilrichtung der Neuen Sachlichkeit erwahnt. Die Gemeinsamkeiten der drei Fotografen,
Renger-Patzsch, Sander und Blossfeldt, mit Bernd und Hilla Becher werden nicht aulRer Acht

gelassen.

11



Im nachsten Teil erfolgt ein kunsthistorischer Abriss tber die Anfange und Entwicklung der
Fotografie, Uber die Pflanzenfotografie im 19. und 20. Jahrhundert und die Stilrichtung der
Neuen Sachlichkeit. Im Anschluss erfolgt ein Exkurs zu den Gemeinsamkeiten der Werke des
deutschen Malers Neo Rauch und Karl Blossfeldt.

Im letzten Teil der Arbeit wird ein Unterrichtskonzept entwickelt, das sich auf Karl Blossfeldts
und Joan Fontcubertas Arbeitsweise bezieht. Im Rahmen meiner Tatigkeiten an einer
niederdsterreichischen  Schule und als Leiterin eines Malkurses wurde das

Unterrichtskonzept durchgefiihrt.

Als Grundlage meiner Recherchen dienten Biicher und Texte von Hans Christian Adam?, Gert
Mattenklott3, Anne Gantefiihrer-Trier?, Ann und Jurgen Wilde® und Angela Lammert®, sowie
von einigen weiteren Autoren, die mir die Bibliothek der Universitat fir angewandte Kunst
zur Verfugung stellte. Besonders befasst habe ich mich mit Texten von Anne Gantefiihrer-
Trier und Ann und Jiirgen Wilde. Das Ehepaar Wilde kaufte 1974 die Negative Blossfeldts:
3000-4000 Glasnegative und einige Hundert Positive und Diapositive bildeten die Grundlage
des Karl Blossfeldt-Archivs. 61 Arbeitscollagen und Zeitungsausschnitte, die Blossfeldt
sammelte, befinden sich ebenso im Archiv. Zwischen 1974 und 1989 kauften Ann und Jirgen

Wilde den gesamten Nachlass Blossfeldts aus dem Besitz seiner Familie.

2 Adam, a.a.0.

3 Blossfeldt, Karl: Das fotografische Werk - Mit einem Text von Gert Mattenklott, Minchen, 1981. (Im Folgenden zitiert als:
Blossfeldt.)

4 Ganteflhrer-Trier, Anne: Der Kiinstler als Archivar. Zu den Arbeitscollagen von Karl Blossfeldt. In: Lammert, Angela;
Akademie der Bildenden Kiinste (Hrsg): Konstruktionen von Natur - von Blossfeldt zur Virtualitat, Amsterdam [u.a.], 2001, S.
13-22. (Im Folgenden zitiert als: Gantefiihrer-Trier, Der Kunstler als Archivar); Gantefiihrer, Anne: Karl Blossfeldt und die
»Phantastischen Moglichkeiten” der Photographie. In: Wilde, Ann/ Photographische Sammlung / SK Stiftung Kultur, KoIn
(Hrsg.): Vergleichende Konzeptionen: August Sander, Karl Blossfeldt, Albert Renger-Patzsch, Bernd und Hilla Becher;
Minchen [u.a.], 1997, S. 54-79. (Im Folgenden zitiert als: Gantefiihrer, 1997); Ganteflihrer-Trier, Anne: Aus Verehrung der
Natur — Die Photographien von Karl Blossfeldt und ihre Rezeption. In: Breidbach/ Olaf; Lippert Werner (Hrsg.): Die Natur der
Dinge - Wien [u.a.], 2000, S. 96-105. (Im Folgenden zitiert als: Gantefuhrer-Trier, Aus Verehrung der Natur.)

> Wilde, Ann und Jurgen: Karl Blossfeldt - Arbeitscollagen, Mit einem Text von Ulrike Meyer Stump, Minchen, 2000. (Im
Folgenden zitiert als: Wilde A. u.J.)

6 Lammert, Angela; Akademie der Bildenden Kiinste (Hrsg): Konstruktionen von Natur - von Blossfeldt zur Virtualitat,
Amsterdam [u.a.], 2001.
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2. Zur Person Karl Blossfeldt

Karl Blossfeldt war einer der bedeutendsten Fotografen des 20. Jahrhunderts. Kaum ein
anderer Fotograf hat so viel internationale Anerkennung erfahren wie er. Am 13.6.1865
wurde er in Schielo im Unterharz, Deutschland, geboren. Schon als Kind modellierte
Blossfeldt Pflanzen und Tiere. Dies zeigt sein friihes Interesse an der Natur. Auch Fotografien
sollen bereits in friiher Kindheit entstanden sein. Nachdem der naturverbundene Blossfeldt
die mittlere Reife im Gymnasium Harzgerode abgeschlossen hatte, absolvierte er eine Lehre
als Bildhauer und Modelleur in einer KunstgieRerei des nahen Eisenhittenwerks
Magdesprung im Harzer Selketal (1881-1884).

An der Unterrichtsanstalt des Koniglichen Kunstgewerbemuseums in Berlin machte
Blossfeldt ein zeichnerisches Grundstudium (1884-1890), besuchte eine Fachklasse fiir
Modellieren bei Professor Fritz Behrendt und nahm an Kursen in Anatomie,
Proportionslehre, figlirlichem Modellieren und figlirlichem Gips- Zeichnen teil.

Bevor Blossfeldt in den darauffolgenden Jahren (1890-1896) an einem Projekt des
Zeichenlehrers Professor Moritz Meurer in Rom beteiligt war, arbeitete er bei seinem
ehemaligen Lehrer Fritz Behrendt als Modelleur in der Bronzewerkstatt.

In Rom sammelte Blossfeldt Pflanzen, die er entsprechend konservierte und als
Unterrichtsmaterial einsetzte. Wahrend der Studienreise in Rom lernte Blossfeldt, wie die
alten Kulturvolker ihre Anregungen direkt dem Formenschatz der Natur entnahmen. Meurer
benutzte bereits selbsterstellte fotografische Vorlagen. Dies inspirierte Blossfeldt, mit der
systematischen Fotoarbeit an Pflanzen zu beginnen.

1898 begann Blossfeldt seine Lehrtatigkeit im Rahmen des ,Kunstgewerblichen
Pflanzenzeichnens” an der Unterrichtsanstalt des Koniglichen Kunstgewerbemuseums in
Berlin, spater Hochschule fiir Bildende Kiinste, an der er auch Assistent des Direktors Ernst
Ewald war. Ab 1899 unterrichtete er 31 Jahre lang als Dozent und ab 1921 als ordentlicher
Professor an derselben Schule ,Modellieren nach lebenden Pflanzen”. Aus einem Konflikt
mit dem Direktor Ernst Ewald, der glaubte, Blossfeldt modelliere erfundene Konstruktionen,

entwickelte er vermutlich die Idee, Pflanzen in vielfacher VergroRerung detailgetreu
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abzubilden, so dass jedes Detail der Pflanze dem Auge des Betrachters zuganglich gemacht

wurde.”

Karl Nierendorf, ein Berliner Galerist, entdeckte 1926 das fotografische Werk des bereits 61-
jahrigen Karl Blossfeldt. Die bis dahin noch als didaktisches Material der Meurerschen
Zeichenlehre dienenden Pflanzenfotografien wurden in der Galerie Nierendorf in Berlin
ausgestellt. AuRerdem wurden sie in illustrierten Zeitschriften und diversen Blichern zur
Architektur- und Gestaltungstheorie abgedruckt.

Im Jahr 1928 erschien Blossfeldts erste Publikation ,Urformen der Kunst”. Blossfeldt, der bis
dahin Modelleur, Bildhauer und Lehrer war, wurde sozusagen tber Nacht berihmt.

Obwohl Blossfeldt aufgrund seiner Pflanzenfotografien so viel internationale Anerkennung
erfuhr wie kaum ein anderer Fotograf, sah er sich selbst nie als solcher. Er war Fotograf aus
didaktischem Interesse und stellte, beeinflusst von Ernst Haeckel und Moritz Meurer,
Pflanzenpraparate, Bronzemodelle und Pflanzenfotografien her, die er als
Anschauungsmaterial im Unterricht einsetzte.

Blossfeldts Lehrtatigkeit war die wichtigste Voraussetzung fiir sein fotografisches Werk.

Die Pflanzen wurden in 3-45-facher VergroRerung fotografiert, um Details, die mit freiem
Auge nicht gut erkennbar sind, sichtbar zu machen. Fir die Pflanzenabbildungen verwendete
Blossfeldt eine selbstgebaute Plattenkamera. Um seine These, Kunstformen hatten ihre
Grundmuster in der Natur, zu veranschaulichen, wollte Blossfeldt einen Nachweis erbringen:
Er bearbeitete und abstrahierte die gesammelten Pflanzen und Aufnahmen durch
VergroBerungen und durch Entfernen von Knospen, Blattern oder Wurzeln, um sie
Ornamenten und anderen Kunstformen &dhnlicher zu machen. Blossfeldts
Pflanzenaufnahmen waren Konstruktionen an der Schnittstelle von Kunst, Handwerk,

Wissenschaft und Lehre.?

7Vgl. Adam, a.a.0., S. 17ff,, S. 353; Gantefiihrer-Trier, Aus Verehrung der Natur, a.a.0., S. 98; Steigenberger, Thomas: Karl
Blossfeldts Ausbildung und Lehrtatigkeit und die Bedeutung Moritz Meurers fir sein fotografisches CEuvre. In: Lammert,
Angela; Akademie der Bildenden Kinste (Hrsg): Konstruktionen von Natur - von Blossfeldt zur Virtualitat, Amsterdam [u.a.],
2001, S. 23- 34. (Im Folgenden zitiert als: Steigenberger) S. 26.

8Vgl. Adam, a.a.0., S. 17ff.; Steigenberger, a.a.0., S. 9.
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3. Einfliisse auf Blossfeldts Werk

Nach dem biografischen Uberblick tiber Karl Blossfeldt wird in diesem Kapitel auf den
Kunstgewerbepadagogen Moritz Meurer und dessen Einfluss auf Blossfeldts Lehrtatigkeit

eingegangen.

3.1. Moritz Meurer

Bevor sich der Kunstgewerbepadagoge Moritz Meurer von 1883/84 bis 1890 mithilfe
staatlicher Forderung in Rom niederlassen konnte, leitete er an der Unterrichtsanstalt des
Koniglichen Kunstgewerbemuseums die Werkstatt fiir dekorative Malerei. In Rom richtete er
eine Naturstudienklasse ein, welche auch als ,,methodisch angelegte Lehrmittelsammlung
zum Studium der Naturformen” bezeichnet wurde. Mit der Einrichtung der
Naturstudienklasse und der damit verbundenen neuen Methodik fir den Zeichenunterricht
stand er ,,an der Spitze einer kunstgewerblichen Reformbewegung, die seit Mitte der 1880er
Jahre eine wissenschaftlich fundierte Naturstudienlehre fir alle deutschen Kunstschulen
forderte.“® Einer der Griinde, eine neue Methodik fiir den Zeichenunterricht zu entwickeln,
war, wie die Weltausstellungen gezeigt hatten, dass die handwerklichen und industriellen
Erzeugnisse aus Deutschland nicht an die internationale Konkurrenz herankamen. Die Idee
einer neuen Methodik flir den Zeichenunterricht ging vom PreuBischen Handelsministerium
aus, ,dem das Kunstgewerbemuseum als Institution staatlicher Wirtschaftsférderung
zugeordnet war“%, Meurers Vorschlag zum neuen Zeichenunterricht, ,Mappenwerke und
Modellsammlungen von Pflanzendarstellungen zwecks ornamentaler Umsetzung
anzulegen®, konnte in Kooperation mit der Unterrichtsanstalt in den darauffolgenden vier
Jahren verwirklicht werden. Meurer wollte Kunst- und Naturformen, wegen ,Erschépfung
des historistischen Flachenornaments, ‘Ornamentiasis’, ‘die dauRerliche Anwendung und
Haufung von Schmuckformen, die mit dem Organismus des Kunstwerkes nichts zu tun
haben’“!!, vergleichen und erwartete sich von einem neuen Naturalismus eine ,,’Erfrischung’

der Formenphantasie“*?.

9 Steigenberger, a.a.0., S. 26f.
10 Adam, a.a.0., S. 22.

11 Blossfeldt, a.a.0., S. 13.

12 Ebd.
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In der Zeit als Meurer in Rom war, assistierten ihm vier Stipendiaten, welche ehemalige
Schiler der Unterrichtsanstalt waren. Die Stipendiaten wurden als Naturstudien-Lehrer
ausgebildet und fertigten Zeichnungen und plastische Modelle fiir Meurer an. 1892 suchte
Meurer bei Direktor Ewald um zwei Modelleure statt der Zeichner an. Meurer hielt
»plastisches Unterrichtsmaterial [...] fiir das wichtigste”, daher sollte Ewald ,mit dem
Collegen Behrendt Riicksprache [...] nehmen, ob er in seiner Classe einen geeigneten Mann
hat“.!*> Dieser Mann sollte Karl Blossfeldt sein. Entscheidend hierfir waren seine
hervorragenden Leistungen im Meurerschen Probeunterricht 1891. Bis 1896 war Blossfeldt
an Meurers Projekt in Rom beteiligt. Er stellte in dieser Zeit Unterrichtsmaterial fiir das
Pflanzenzeichnen her. Ab 1894 arbeitete Louis Heitsch als zweiter Modelleur an den
Unterrichtsvorlagen.'#

Meurer war sichtlich zufrieden mit der Arbeit Blossfeldts, dies zeigen Briefe, die er an
Direktor Ewald schickte:

»Ich freue mich, in Blossfeldt einen Modelleur gefunden zu haben, welcher in wirklich
intelligenter Weise auf meine Ideen eingeht. Die Arbeiten, welche ich durch ihn
ausfuhren lasse, werden, wenn noch ein Zweifel besteht, von der NUtzlichkeit der
Sache schlagend Uberzeugend ein wirklich werthvolles Vorlagenmaterial abgeben. Wir
beschéaftigen uns jetzt mit den ersten SproRformen, denen wir mit Hilfe besonders
dafiir construierter VergroRerungsgldser die interessantesten Formen abgewinnen.“*®

In einem anderen Brief wird Folgendes Uber Blossfeldt geschrieben:

»Mit Blossfeldt bin ich auBerordentlich zufrieden, denn er ist nicht bloR fleiRig und
geschickt, sondern auch sehr intelligent und begreift, auf was es ankommt- er ist der
Selbststdndigste bei der Arbeit und wird fur die Zukunft flr sich am meisten von den
Studien haben. Es bestdrkt sich mir, was ich vorausgesetzt habe, dall den
wesentlichsten Vortheil von dieser Art Naturstudien die plastisch arbeitenden
Kunsthandwerker haben werden.“16
Nachdem Meurer nach Berlin zurlickgekehrt war, wurde er zum einflussreichsten
Kunstgewerbepadagogen des deutschen Kaiserreichs. Er begann zahlreiche Werke zu
veroffentlichen. 1895 entstand das Lehrbuch ,Pflanzenformen. Vorbildliche Beispiele zur
Einflhrung in das ornamentale Studium der Pflanze”. Dieses Werk diente zur Einfiihrung in

das Naturstudium. Um das erarbeitete Lehrbuch zu testen, wurde der ,Meurersche

Unterricht” als Probeunterricht von Oktober bis Dezember 1891 an der Unterrichtsanstalt

13 Bericht Meurers an Ewald vom 19. Mai 1891, zit. Steigenberger, a.a.0., S. 27.

1 Vgl. Adam, a.a.0., S. 22, S. 353; Gantefuhrer-Trier, Aus Verehrung der Natur, a.a.0., S. 98; Steigenberger, a.a.0., S. 27f,;
Blossfeldt, a.a.0., S. 13.

157it. nach: Steigenberger, a.a.0., S. 27f.

16 Zit. nach: Ebd. S. 28.
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eingefliihrt. Ausgewahlte Schiiler und Absolventen, darunter auch Karl Blossfeldt, bekamen
Vortrage im Meurerschen Unterricht zu horen. 1896 kam ein Werk heraus, das sich nur mit
einer Pflanze, dem Akanthus (Barenklau, acanthus mollis) befasste. Neben den
reproduzierten Reliefs und Modellen enthdlt es auch Fotografien, darunter vier von
Blossfeldt. Dies waren Blossfeldts erste verdffentlichte Aufnahmen.

Meurers 600-seitiges Werk ,Vergleichende Formenlehre des Ornaments und der Pflanze, mit
besonderer Beriicksichtigung der Entwicklungsgeschichte der architektonischen Kunstform®,
welches 1909 veroffentlicht wurde, enthdlt trotz der Uberwiegend vorkommenden
[llustrationen auch Aufnahmen von Blossfeldt. Um die Jahrhundertwende gab es grolles
Interesse an Pflanzen- und Tierdarstellungen. Einer dieser Interessenten war Ernst Haeckel,
Zoologe, Naturphilosoph und Verfechter von Charles Darwin.’

Auf Ernst Haeckel wird in Abschnitt 3.3. eingegangen.

Nach dem von Meurer 1891 eingefiihrten Versuchskurs im Pflanzenzeichnen tbernahm
Heinrich Homolka, Meurers erster Mitarbeiter in Rom, das Pflanzenzeichnen an der
Unterrichtsanstalt. Er war somit der erste Lehrer fiir Pflanzenstudien nach der Meurerschen
Methode. Auch Blossfeldt lehrte spater nach der Meurerschen Unterrichtsmethode. Diese
ist stufenweise aufgebaut. Meurer beschreibt sie wie folgt: Als erstes erlernen die Schiler
anhand von Vorlagen die ,zufdllige Erscheinung des Naturbildes [...] beginnend mit den
einzelnen und einfachen Theilen“*® darzustellen. AnschlieRend werden die Pflanzen in
unterschiedlichen Perspektiven gezeichnet, so soll ,die Form in ihrer Charakteristik
vollstindiges Eigentum des Schiilers“® werden. Spéater sollte dann nur noch aus dem
Gedachtnis gezeichnet werden. Anhand dieser stufenweise aufgebauten Lehre sollten die
Schiler die Naturformen nicht mehr als zufdllige Formen betrachten. Obwohl die
Pflanzenformen nicht kopiert werden sollten, war eine Grundforderung der Meurerschen
Lehre eine korrekte Wiedergabe der Pflanzen. Die Schiiler sollten lernen, dass die
Formenvielfalt der Natur unerschopflich ist. Sie sollten zu eigener kiinstlerischer Arbeit
angeregt werden?, jedoch nicht ,im Sinne des Jugendstils, der Pflanzenformen stilisierte

und vor allem als Ornamentmaterial auffasste.“?! ,Nur Uber ein tieferes Verstandnis der

17Vgl. Adam, a.a.0., S. 23; Steigenberger, a.a.0., S. 27f.

18 Siehe die Tafeln in Meurers Pflanzenformen, Dresden 1894, Zit. nach: Steigenberger, a.a.0., S. 29.
19 Zit. nach: Ebd.

20 Vgl Steigenberger, a.a.0., S. 29.

21 7it. nach: Ebd.
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GesetzmaBigkeiten von Kunst und Natur” kénne die , kiinstlerische Entwicklung der Schiiler”,
also ,der Weg zur Formfindung“?? stattfinden. Die Schiiler sollten von der Natur lernen, ihre
Entwirfe an der Natur ausrichten und die Formen der Natur auf die Grundelemente
reduzieren.

Naturformen dienten als Vorbilder in der Architektur und bildenden Kunst, dies zeigte die
Kunstgeschichte seit der Antike mit zahlreichen Beispielen. Antike Kapitelle und
Saulenformen, gotische Gewélbe und Bekrénungen werden als Naturformen gedeutet. 23

,Wie der Kirbis, das Horn des Ochsen, zuerst selbst als Flasche und Trinkgefal3
dienend, ein Prototyp flUr kinstliche Flissigkeitsbehadlter abgab, wie das Ei, die
zylindrische Hohlform des Bambus, die ausladende Linie des Blumenkelches Motive
fur die Entwicklung der vielgestaltigen GefaRformen lieh, wie das Ammonshorn und
Widderhorn die Volute drehen lieRen; wie der aufstrebende Schaft der Palme mit
seiner Krone ein Vorbild der Sdule gab; wie der Kiel des Schiffes, der Torpedo die Form
dem Fische entlehnten; wie die Griechen den Ful’ ihrer Bank, ihres Standleuchters in
Lowenklaue und Bocksbein fanden; wie Palmwedel und Pfauenschweif zum Facher,
Muschel zur Schale, Beere und Eichel zur Bommel, Campanula zum Gléckchen und
Pinienzapfen zur Endigung des Bachusstabes wurde, nachdem er den Wein des Gottes
geharzt hatte - so werden sich dem Auge des Suchenden allenthalben die
Ursprungsformen oder wenigstens die Anregungen zur Gestaltung fir Menschenwerk
in der Natur aufdrangen.“?*

Wie ernst Blossfeldt die Meurersche Lehre in seinem Unterricht nahm, zeigt das folgende
Kapitel (3.1.1. Blossfeldts Lehrtatigkeit).

Meurer kooperierte bis 1896 mit der Unterrichtsanstalt. Er konnte viele seiner Ideen
verwirklichen. Vor allem sein Lehrbuch ,Pflanzenformen” wurde weit verbreitet und vielfach
angewendet. Meurer hatte nicht nur groBen Einfluss auf Blossfeldt. Betrachtet man
zeitgendssische Quellen, wird seine grolRe Bedeutung fir die Kunstschulreformbewegung bis
zum Ersten Weltkrieg deutlich. In dem Buch ,Die deutsche Kunst des 19. Jahrhunderts. |hre
Ziele und Thaten, schreibt der Autor Cornelius Gurlitt, dass Meurer der Erste sei, , der eine
tiefgreifende Umgestaltung des Ornaments durch sorgfiltiges Eingehen in den Bau der
Pflanze erstrebte”.?> Der damalige Direktor der Disseldorfer Kunstgewerbeschule, Peter

Behrens, war offenbar von Meurers Lehrmethode sehr fasziniert. Er war der Meinung, dass

22 7it. nach: Ebd.

2 Vgl. Adam, a.a.0., S. 22; Steigenberger, a.a.0., S. 29; Blossfeldt, a.a.0., S. 14.
24 Blossfeldt, a.a.0., S. 14f.

257it. nach: Steigenberger, a.a.0., S. 30.
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die Pflanzen ,aussahen wie Maschinenteile“%®. Lehrer seiner Schule fuhren nach Rom um

nach der Meurerschen Lehre zu lernen.?’

3.1.1. Blossfeldts Lehrtdtigkeit

Da Heinrich Homolkas Pflanzenzeichen-Kurse so beliebt waren, wurde 1898/99 das Fach
»Modellieren nach lebenden Pflanzen” gegriindet. Auf Meurers Empfehlung wurde hierfir
Karl Blossfeldt eingestellt. Die Anzahl der Schiiler des Kurses blieb allerdings von Anfang an
gering. Als Bruno Paul 1906 Leiter der Unterrichtsanstalt wurde, sank auch die Schiilerzahl
Homolkas. Paul fand, dass das Pflanzenstudium veraltet sei. Sein Versuch, Blossfeldt in ein
botanisches Institut versetzen zu lassen, scheiterte. Obwohl Blossfeldt als ,freundliches
Exemplar einer ausgestorbenen Gattung”, als ,Sonderling, .. der unfruchtbaren

Hirngespinsten nachjagt“?® angesehen wurde, bestand er auf seine Anstellung.?®

»Modellieren nach lebenden Pflanzen“ war nicht nur eine Fortsetzung der Meurerschen
Lehre, sondern sie war genau auf Blossfeldts Bedirfnisse ausgelegt: einerseits auf das
Studium der Natur, und andererseits auf die exakte Zeichnung und die bildhauerische
Umsetzung ins Relief. Blossfeldt wurde 1921 zum ordentlichen Professor ernannt. Ab 1924
unterrichtete er an den Vereinigten Staatsschulen fir angewandte Kunst3C in der Berliner

HardenbergstraRe, wo sich heute die Universitat der Kiinste befindet.3!

Trotz der geringen Schiilerzahl fand der Unterricht ,,Modellieren nach lebenden Pflanzen” ab
1901/02 dreimal woéchentlich statt, und von April bis Juni gab es einen Kompaktkurs mit
achtzehn Wochenstunden. Blossfeldt wurde weder unter Ernst Ewald noch unter Bruno Paul
besonders wertgeschatzt. Sein fotografisches Kénnen wurde eher von den Schiilern
wahrgenommen?32:

,Lieber Herr Blossfeldt! Es sind zwar Ferien, aber wir haben Sehnsucht nach lhren
photographischen Kinsten. [...] Kénnten Sie nicht (trotz der Ferien) noch gleich in

26 Zit. nach: Ebd.

27Vgl. Steigenberger, a.a.0., S. 29f.

28 Karl Blossfeldt, unveroff. Aufsatz, 1929, zit. nach: Wilde A. u.J,, a.a.0., S. 13.

29 Vgl. Steigenberger, a.a.0., S. 30f.; Wilde A. u. J., a.a.0., S. 8f.

30 Die Vereinigten Staatsschulen fur angewandte Kunst entstanden nach Zusammenlegung verschiedener Institutionen.
31vgl. Adam, a.a.0., S.29.

32Vgl. Steigenberger, a.a.0., S. 31; Wilde A. u. J.,, a.a.0.,S. 9.
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diesen Tagen einige Aufnahmen machen? Wir mochten Sie recht herzlich darum
bitten!“33

In einem Brief von 1912, den Bruno Paul an das Kultusministerium schrieb, ist Gegenteiliges

zu lesen:

,Der Unterricht des Bildhauers Blossfeldt im Pflanzenmodellieren 148t sich nur noch
gezwungen in den Lehrplan der U.A. (Unterrichtsanstalt, Anm. d. Verf.) einfligen. Das
kiinstlerische System des Herrn Blossfeldt beruht im Wesentlichen darin, nach einem
eigenen Verfahren stilisierte Pflanzenpraparate herzustellen, die er dann
kunstgewerblichen Arbeiten als Motiv zugrunde zu legen sich bestrebt. Diese fast
wissenschaftlich zu nennende Methode, in den neunziger Jahren des vorigen
Jahrhunderts aufgekommen, gilt nach unseren heutigen Anschauungen als vollig
Uberwunden. [..] Jene Technik wirde vielmehr fir ein botanisches Institut von
hochstem Werte sein. Die unternommenen Versuche Herrn Blossfeldt zu einer fur die
U.A. ersprielllichen Art der Tatigkeit zu gewinnen, missen als miglickt bezeichnet
werden.“3*

Trotzdem unterrichtete Blossfeldt bis zu seiner Emeritierung im Oktober 1930 das Fach
Pflanzenmodellieren. Seine Schiiler zeichneten und modellierten unter anderem Pflanzen
aus Herbariumskasten ab. Es wurde auch direkt von Blossfeldts Fotografien abgezeichnet
und abmodelliert. Dabei stand fiir Blossfeldt die ,instrumentelle reprographische
Dienstleistung absolut im Vordergrund“.?®> Die urspriingliche dreidimensionale Pflanze wurde
Uber die Fotografie zweidimensional gemacht und in Folge, durch die Erstellung von
plastischen Modellen wieder in die Dreidimensionalitdit gebracht. Seine statischen
Lehrprinzipien sind anhand von zwei Fotos, vermutlich aus den zwanziger Jahren des 20.
Jahrhunderts, erkennbar. Auf Abb. 2 sind zwei Schiiler sehr konzentriert am Arbeiten, der
eine zeichnet von einem Herbariumskasten getrocknete Pflanzen ab. Auch Meurer
verwendete in seiner Lehre Herbariumskasten. In Abb. 3 halt ein junger Mann eine
Fotografie von drei Ahornzweigen in den Handen. Seine Kollegin fertigt ein Gipsmodell von
der Spitze eines austreibenden Ahornzweigs, auf den ihr Studienkollege zeigt. Diese

Fotografie der Ahornzweige3® wurde auch in ,,Urformen der Kunst” veréffentlicht.3’

33 Sorrensen, Notiz an Karl Blossfeldt, 11. April 1927, zit. nach Wilde A. u. J., a.a.0., S. 9.

34 Zit. nach: Steigenberger, a.a.0., S. 31.

35 Hammers, Birgit: Faszination Pflanze- Die Fotoblcher von Karl Blossfeldt. In: Heiting, Manfred/ Jaeger, Roland (Hrsg):
Autopsie- Deutschsprachige Fotoblcher 1918-1945, Band 1, Gottingen, 2012, S. 188. (Im Folgenden zitiert als: Hammers.)
36 Siehe Adam, a.a.0., S. 86 Abb. rechts.

37Vgl. Steigenberger, a.a.0., S. 31f.
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Abb. 3 Foto der Blossfeldt- Klasse, um 1920-1930

Anhand zweier Schilerzeichnungen aus Blossfeldts Klasse von 1908/09 sieht man, wie stark
sich Blossfeldt in seinem Unterricht an Meurers Lehre hielt. Er nutzte auch Bronzen von

Meurer als Vorlagen fiir seine Schilerinnen und Schiler.3®

38 \Vgl. Steigenberger, a.a.0., S. 32.
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Abb. 4 Schilerzeichnung der Blossfeldt- Klasse, 1908, 30,5 x 48,3 cm, HdK-Archiv, Berlin
Abb. 5 Meurer-Bronze o.J. HdK-Archiv, Berlin

Abb. 6 Schilerzeichnung der Blossfeldt- Klasse, Osterluzei, 1908, 30,3 x 47,8 cm
Abb. 7 Moritz Meurer, Zeichnung einer Osterluzei, Dresden 1895
Abb. 8 Karl Blossfeldt, Osterluzei, Stangel mit Blatt, 8x vergrofRert

Blossfeldts Aufnahme des Stangelquerschnittes eines Winterschachtelhalms, 1928
entstanden und 30-fach vergroRRert, erinnert an eine 1895 entstandene Zeichnung von Moritz
Meurer. Dieser Vergleich zeigt, wie stark sich Blossfeldt von seinem Lehrer Moritz Meurer

inspirieren lieR.3°

39 Vgl. Steigenberger, a.a.0., S. 33.
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\Abb. 9 Karl Blossfeldt, Winter-Schachtelhalm, Querschnitt eines Stangels, 30x vergrofRert
Abb. 10 Zeichnung Moritz Meurers, aus Pflanzenformen, Dresden 1895

,Blossfeldts skulpturale Auffassung von Fotografie, die Aufnahme in Grundriss und Aufriss,
der neutrale Hintergrund und die Axialitat sind Darstellungsprinzipien Moritz Meurers.“4%

Neben dem Unterrichten verbrachte Blossfeldt die meiste Zeit in der Natur. Ziel war es,
besonders ausdrucksstarke Pflanzenformen, die er als Unterrichtsmaterial einsetzte, zu
entdecken und zu fotografieren. AuBerdem steckte Blossfeldt sehr viel Zeit in die Erstellung

von Herbarien als Anschauungsmaterial im Unterricht.*!

3.2. Ernst Ewald

Bedeutend fiir Blossfeldts Interesse an der Pflanzenfotografie war auch ein Ereignis mit dem
Direktor Ernst Ewald. Blossfeldt beschreibt dies in seinem unveréffentlichten Manuskript
»Aus der Werkstatt der Natur” von 1929 wie folgt:

,Der Direktor (...) kommt zum ersten Mal in meine Klasse und verweilt bei meiner
Schiilerarbeit, einem stark vergréoRerten und gut modellierten Libellenfligel. Ich
erwarte eine Anerkennung - er aber sagt: ‘Da haben Sie wohl etwas Hokuspokus auf
den Flugel gemacht.” Ich bemihe mich vergebens, ihn davon zu Uberzeugen, dal8 all
diese wunderbaren Flachen (...) genau so in der Natur vorhanden seien. Nach einer
schlaflosen Nacht machte ich eine stark vergrolRerte photographische Aufnahme von
dieser Libelle und zeigte dem Direktor triumphierend diesen "Hokuspokus’. (...)
Hierdurch fand ich den Weg, ungelbten Schilern durch photographische
VergroRRerungen kleiner Pflanzenformen die Arbeit zu erleichtern. Diesem Vorfall und

40Ebd. S. 33.
41 vgl. Ebd.
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dieser Aufnahme verdanke ich es, dald ich meine PflanzenvergroRerungen jetzt nach
uber 30 Jahren herausgeben konnte.”4?

3.3. Ernst Haeckel

Ernst Haeckel (1834-1919) war Zoologe und Naturphilosoph. Er war einer der fihrenden
Vertreter der Evolutionstheorie und Verfechter der Abstammungslehre von Charles Darwin.
Mit seiner Urzeugungstheorie und der biogenetischen Regel versuchte er die
Deszendenztheorie (,natlrliche Schopfungsgeschichte”, 1868) zu erkldren. Haeckel
begrindete mit dem Entwicklungsgedanken zu einer Weltanschauung, die geistige und
gesellschaftliche Prozesse einschlieRt, seinen mechanistischen Monismus.** Als Monismus
bezeichnet man jede ,philosophische oder religiose Auffassung, die Bestand oder

Entstehung der Welt aus einem Stoff oder aus einem Prinzip allein erklaren will“44,

Die publizierten Schriften und Zeichnungen des Naturphilosophen Ubten grofRen Einfluss
sowohl auf Meurer als auch auf Blossfeldt aus. Moritz Meurer konnte sich zwar fir die
Entwicklung seines Projektes (1889) einer ,methodisch angelegten Lehrmittelsammlung zum
Studium der Naturformen” noch nicht auf Haeckels , Kunstformen der Natur” beziehen, da
das Buch erst ab 1899 in Einzelbanden und ab 1904 als Komplettausgabe veroffentlicht
wurde. Trotzdem zitierte er Haeckel als ,Autoritat fiir seinen Vorschlag, den Kunststudenten

eine jahreszeitenunabhingige Anschauung der Natur zu ermoglichen.“%

Welchen Einfluss die publizierten Schriften und Zeichnungen Haeckels auf Meurer und
Blossfeldt ausiibten, zeigen auch folgende Zitate:
1899 schrieb Haeckel in einem Text zu seinen Pflanzentafeln:

,Die  moderne bildende Kunst und das moderne, machtig emporgeblihte
Kunstgewerbe werden in diesen wahren "Kunstformen der Natur® eine reiche Fille
neuer und schoner Motive finden. Bei ihrer Zusammenstellung habe ich mich auf die
naturgetreue Wiedergabe der wirklich vorhandenen Naturerzeugnisse beschrankt,
dagegen von einer stilistischen Modellierung und dekorativen Verwertung abgesehen;
diese Uberlasse ich den bildenden Kinstlern selbst.” 4®

42 Adam, a.a.0., S. 21.

43 Brockhaus: Das groRe Weltlexikon in 21 Banden, Band 8 GUT-IMH, Berlin, 2007, S. 34.

44Brockhaus: Das groRe Weltlexikon in 21 Banden, Band 13 MIS-NORR, Berlin, 2008, S. 93.

45 Blossfeldt, a.a.0., S. 17.

46 Ernst Haeckel, zit. nach: GantefUhrer-Trier, Aus Verehrung der Natur, a.a.0., S. 100; GantefUhrer-Trier, Der Kinstler als
Archivar, a.a.0.,, S. 16f.
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In der spateren Publikation ,Die Natur als Kiinstlerin“ schrieb Haeckel:

,und wir durfen wohl hoffen, dal§ ein weiteres eingehendes Studium der Kunstformen
der Natur nicht nur praktisch das Kunstgewerbe férdern, sondern auch theoretisch
das wahre Verstdandnis der bildenden Kunst und ihrer idealen Aufgaben auf eine
hohere Stufe erheben wird.“4’

Karl Blossfeldts Asthetik orientierte sich an Ernst Haeckels Naturphilosophie und dessen
botanischen Dokumentationen.*® ,Urformen der Kunst“ erinnert dem Titel nach stark an
Haeckels Publikation ,Kunstformen der Natur”. Auch die Prasentationsweise der Motive,
mehrere formal verwandte Naturformen auf einer Tafel zu vereinen, ist bei Blossfeldt und
Haeckel ahnlich. Haeckels Layout lehnt sich an viele kunstgewerbliche Vorlagenbicher an.
Dies zeigt, dass sich auch Blossfeldt von kunstgewerblichen Vorlagenblichern inspirieren lieR
und er sich nicht auf botanische Publikationen und Herbarien bezog. 4°

Blossfeldt verfasste als Reaktion auf die Rezensionen zu ,,Urformen der Kunst” einen Aufsatz
(,,Aus der Werkstatt der Natur”, 1929), in dem er auch auf Haeckel eingeht:

,Die Formel von den geheimnisvollen Beziehungen zwischen Kunst und Natur, die jetzt
nach Bekanntwerden meiner Naturaufnahmen wieder lebendig wird und zuerst von
Haeckel aufgestellt wurde, der durch mikroskopische VergroRerung kleinster
Meerestierchen den Beweis erbringen wollte, daR alle ornamentale Kunst auf eine im
UnterbewuRtsein erfolgte Nachahmung der Natur zurickzufihren sei, findet ihre
Aufklarung in einem ganz niichternen und naturlichen Vorgang.“>°

Sein fotografisches Werk versucht er an spaterer Stelle im gleichen Aufsatz von Haeckels
Pflanzendarstellungen zu distanzieren:

,Viele Kritiker ziehen auch Parallelen zwischen meinen Pflanzenaufnahmen und
Haeckels Prachtwerk: ,Kunstformen der Natur’. Gewiss kann der Kunstgewerbler
Anregungen daraus schopfen, aber diese Formen waren ohne Einfluss auf die
Ornamententwicklung und sie kdonnen nie populdar werden, weil diese winzigen
Meeresbewohner nur dem Naturforscher zuganglich sind. AuRerdem handelt es sich
bei dieser Veroffentlichung um zeichnerisch-farbige Nachbildungen, die auf dem
Umwege des Nachzeichnens bis zu 1600facher VergroRerung, trotz der herrlichen
Wiedergabe, die verschwenderische Pracht der Naturobjekte nicht erreichen und an

47 Ernst Haeckel, zit. nach: GantefUhrer-Trier, Aus Verehrung der Natur, a.a.0., S. 100.

48 Vgl. Blossfeldt, a.a.0., S. 13.

49 Vgl. Meyer Stump, Ulrike: Natur im Raster: Blossfeldt - Rezeption heute. In: Lammert/ Angela; Akademie der Bildenden
Kinste (Hrsg): Konstruktionen von Natur - von Blossfeldt zur Virtualitat, Amsterdam [u.a.], 2001, S. 35-46. (Im Folgenden
zitiert als: Meyer Stump) S. 37.

50 Karl Blossfeldt: Aus der Werkstatt der Natur. Berlin im Juni/Juli 1929. S. 9. Zit. nach: Gantefthrer-Trier, Aus Verehrung der
Natur, a.a.0., S. 100.
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strenger Naturwahrheit einblfen mulSten. Diesen Fehler habe ich vermieden, indem
ich die Photographie sprechen lieR.“>?

Ernst Haeckels Buch ,Kunstformen der Natur” enthadlt farbige Tiefdrucke von
Meeresbewohnern wie Quallen, Plankton, Korallen, Kalkschwammen und Medusen. Haeckel
stellte die dsthetische Schonheit der Naturformen auf eine Ebene mit kinstlerischen
Formen. Es war somit nicht nur eine zoologisch-botanische Speziensammlung. ,Kunstformen
der Natur” wurde als Vorlage und Anschauungsmaterial von einigen Kiinstlern verwendet,
darunter Wassily Kandinsky und Paul Klee. Klee, der auf der Suche nach abstrakten, aber
erkennbaren Strukturen und Formen war, meinte, dass Kunst nicht das Sichtbare wiedergibt,
sondern sichtbar macht. Haeckels Publikation ,Die Natur als Kinstlerin® enthalt neben
Zeichnungen auch Nah-, Mikro- und Makroaufnahmen. Das bedeutet, dass neben Blossfeldt
auch andere zeitgendssische Kiinstler mit der Technik der Makrofotografie arbeiteten. Diese
Fotografien wurden jedoch nicht als eigenstdandige kinstlerische Leistung angesehen,
sondern als Erganzung zu Haeckels lllustrationen betrachtet. Auch Blossfeldts Fotografien
wurden erst mit der Veroffentlichung von ,Urformen der Kunst” als eigenstandige
kiinstlerische Leistung angesehen. Davor standen sie ausschlieBlich im Interesse botanischen

und kunstgewerblichen Kontextes.>?

51 Karl Blossfeldt: Aus der Werkstatt der Natur. Berlin im Juni/Juli 1929, S. 12. Zit. nach: Ebd.
52 Adam, a.a.0., S. 23, S. 28.
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4, Die spezielle Arbeitsweise Blossfeldts

In diesem Kapitel wird auf Blossfeldts besondere Arbeitsmethodik eingegangen. Darunter
fallt vorerst die Erstellung von Herbarien, die er urspriinglich fir den Unterricht nutzte.

Spater ermoglichte ihm der Zugang zur Fotografie seine Pflanzenaufnahmen als
Anschauungsmaterial fir den Unterricht einzusetzen. Die Vielzahl gesammelter
Pflanzenfotos archivierte Blossfeldt durch Erstellen zahlreicher Kontaktabziige auf
Kartonbogen, den sogenannten Arbeitscollagen. Schwerpunkt dieses Kapitels bilden daher
die Arbeitscollagen mit der dazugehorigen Technik, der Prasentation der Pflanzenpraparate,
den verwendeten Papieren, der Betitelung der Aufnahmen und letztlich der Datierung der

Pflanzenfotografien.

4.1. Von den Herbarien zur Fotografie

Bevor Blossfeldt sich der Fotografie widmete, nutzte er Herbarien als Anschauungsmaterial
fir den Unterricht. Ein Herbarium ist eine wissenschaftlich geordnete Sammlung
getrockneter und gepresster Pflanzen. Die Pflanzen werden zu dokumentarischen Zwecken

auf Papier befestigt. Urspriingliche Bezeichnungen sind Krduterbuch oder Drogenmuseum.>3

Die Fotografien hatten allerdings gegeniiber den Herbarien enorme Vorteile. Sie konnten
vielfach vergroRert und vervielfiltigt werden, aullerdem konnte man sie leichter
transportieren. Bei den Herbarien war nur eine Ansicht der Pflanze sichtbar, bei den
Fotografien konnte eine Pflanze von mehreren Blickwinkeln aus und in unterschiedlichen
Wachstums- und Entwicklungsphasen abgelichtet werden. Falschlicherweise wurden die
Arbeitscollagen, auf die ich im folgenden Kapitel detailliert eingehe und welche mehrere
Fotografien nebeneinander zeigen, auch schon als Herbarium bezeichnet.>® Zwar
identifizierte Blossfeldt einen Teil der Pflanzen, so wie dies bei Herbarien auch der Fall ist,
prdparierte aber einen anderen Teil so stark, dass viele der Pflanzen nicht mehr erkennbar
sind.

Johann Wolfgang von Goethe war bei morphologischen Studien auf der Suche nach einer

»2Urpflanze”, Blossfeldt hingegen war auf der Suche nach der ,Urkunst”, darum unternahm

53 Vgl. Brockhaus: Das grolRe Weltlexikon in 21 Banden, Band 8 GUT - IMH, Berlin, 2007, S. 258.
54 Vgl. Gantefuhrer-Trier, Der Kunstler als Archivar, a.a.0., S. 15; vgl. Wilde A. u. J.,, a.a.0. S.15.
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er solch praparierende Untersuchungen an der Pflanze. Eine bessere Bezeichnung fiir die
Arbeitscollagen ware daher ,Typologie des vegetabilen Ornaments in seiner natirlichen
Form“>> gewesen. Blossfeldts Vorstellung der ornamentalen ,Urform* stimmt mit Gottfried
Sempers Prinzip der ,Grundform® liberein. Dieses beschreibt den Zustand eines Objekts, bei
dem Form und Funktion eine Einheit bilden. Form und Funktion als Einheit entsprach auch
dem zeitgendssischen Programm des Deutschen Werkbundes, fir Blossfeldt verkorperte
diese Einheit die Pflanze. In einem unveroéffentlichten Aufsatz von 1929 erldutert Blossfeldt
dies wie folgt: ,[Die Pflanze] baut und formt nach Logik der ZweckmaRigkeit, und sie bringt
alles in kiinstlerische Form*.>®

Blossfeldt wollte die Einheit von Form und Funktion auflésen. Daflir benutzte er das Medium
der Fotografie. Durch die Beschneidung der Pflanze veranderte er ihre natirliche Form bis
hin zu einer kinstlerischen Form. Die Arbeitscollagen waren ein Prozess, bei dem die
pflanzliche Form immer weiter vereinfacht wurde. Davor musste die Pflanze aus der Natur
ausgewahlt, im Atelier prapariert und fotografiert werden, und letztendlich musste ein
Negativausschnitt fur die VergroRBerung eines Abzugs gewahlt werden. Blossfeldt war der
Meinung, dass die Schwierigkeit seiner Aufgabe nicht in der fotografischen VergréBerung der
Pflanze lag, sondern im Beobachten, im Formen sehen und finden, letztlich im Abstrahieren
der Pflanzen:

»Wenn ich jemandem einen Schachtelhalm in die Hand gebe, so ist es kein Problem,
davon eine photographische VergrofRerung zu machen - das kann jeder. Aber
beobachten, die Formen sehen und finden, das aber kdnnen nur wenige.“>’

Auch wenn ein groRRer Teil der Abstraktion der Pflanzen vor der Aufnahme stattfand, wurde

der kreative Prozess der Formfindung noch wahrend der Arbeit an den Kontaktbogen

fortgesetzt.>®
4.2. Arbeitscollagen

Wie zuvor erwahnt, wandte sich Karl Blossfeldt aufgrund der Moglichkeit, ein fotografisches
Medium zu verwenden, von den Herbarien ab. Die Art der Prdsentation bei den

Arbeitscollagen weist allerdings eine gewisse Ahnlichkeit zu den Herbarien auf. Seine

55 Wilde A. u. J,, a.a.0,, S.15.

56 Zit. nach: Wilde A. u. J,, a.a.0., S. 15f.
57 Zit. nach: Ebd. S. 16.

58 Vgl. Ebd. S. 15f.
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Arbeitscollagen sind Anordnungen mehrerer Pflanzenabzlige auf nur einem Karton und

wurden erst in den spaten 90er Jahren des 20. Jahrhunderts entdeckt.

Bisher ging jede Auseinandersetzung des Werkes Blossfeldts von den veroffentlichten
Aufnahmen in seinen Publikationen ,Urformen der Kunst” 1928 und ,Wundergarten der
Natur” 1932 aus, auf denen die Pflanzen in zwei- bis finfundvierzigfacher VergroRerung
einzeln auf einer Seite abgebildet sind. Bei den Arbeitscollagen wurden die Abziige in einem
nach Motivgruppen geordneten Raster strukturiert und mehrere pro Seite gezeigt. Die
Arbeitscollagen, auch Kontaktabzugbtgen oder Kartonbdgen genannt, ermdglichten dem
Betrachter einen neuen Einblick in die Arbeitsweise des Kiinstlers und erforderten eine
erneute Auseinandersetzung mit seinem Werk und dessen Entstehung. Was Blossfeldt mit
den Kartonbogen bezwecken wollte ist nicht bekannt, da er sich zu diesen nie duBerte und
sie nur zufallig entdeckt wurden. Einerseits stellt sich die Frage, ob Blossfeldt diese als
Grundlage fiir seine Bildbidnde herstellte oder um einen Uberblick {iber seine Negative zu
behalten. Andererseits wird spekuliert, ob Blossfeldt eine botanische Typologie erstellen
wollte, ob er als Wissenschafter auf der Suche nach Goethes ,Urpflanze” war oder einen

Vorlaufer der Konzeptkunst bildet.>®

Es steht jedenfalls fest, dass die Arbeitscollagen im Zuge der Ausstellung ,Vergleichende
Konzeptionen” von 1997 nicht mehr als Arbeitsmaterial, sondern als eigenstandige
Kunstobjekte angesehen wurden. Hier wurden diese das erste Mal der breiteren
Offentlichkeit gezeigt.

Die Ausstellung wurde von der Photographischen Sammlung/SK Stiftung Kultur in Koéln
zusammen mit Bernd und Hilla Becher und Ann und Jirgen Wilde erarbeitet. Sie behandelte
das Konzeptuelle in der Fotografie von Karl Blossfeldt, Albert Renger-Patzsch, August Sander
sowie Bernd und Hilla Becher. Zu sehen war ,Vergleichende Konzeptionen” in Kéln, New
York und Tucson (Arizona). In der Ausstellung waren sechs oder sieben Arbeitscollagen mit
montierten Kontaktabzligen zu sehen. Insgesamt gibt es einundsechzig Kartonbogen, die im
Besitz von Ann und Jirgen Wilde sind. Diese haben die Kartons aus dem Nachlass Blossfeldts

erworben.®0

59 Vgl. Ganteflhrer, a.a.0., 1997, S. 57; vgl. Wilde A. u.J,, a.a.0., S. 8.
50 Vgl. Gantefuhrer-Trier, Der Kunstler als Archivar, a.a.0., 5.13; vgl. Wilde A. u. J., a.a.0., S. 16.
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Blossfeldt, der einst Bildhauer, Modelleur und Lehrer war, wird heute als einer der
bedeutendsten Fotografen des 20. Jahrhunderts angesehen. Sein Werk wurde einerseits als
neusachlich, andererseits als rein didaktisch charakterisiert. Nach Veroffentlichung der
einundsechzig Arbeitscollagen wurde dariber spekuliert, welche Bedeutung die Fotografien

fiir Blossfeldt tiber den Unterricht hinaus hatten.®!

Ohne den Galeristen Nierendorf, der Blossfeldts Fotografien in der Kunstgewerbeschule
entdeckte und diese in einer Ausstellung 1926 in seiner Berliner Galerie zeigte, hatte
Blossfeldt sein fotografisches Werk womaglich nicht in zwei Bildbanden publiziert. Jedenfalls
ist davon auszugehen, dass Nierendorf Blossfeldt zu einer Veroffentlichung und Entwicklung
seines fotografischen Werkes anregte.®?

1929 formulierte Blossfeldt in einem unverdéffentlichten Manuskript Folgendes:

,Diese nur im Interesse des Unterrichts gesammelten Aufnahmen brachten mich nach
Jahren auf den Gedanken, dieses Material einmal in die Offentlichkeit zu bringen und
nun erst arbeitete ich bewuRt diesem Ziel entgegen.”®3

Urspriinglich dienten die Pflanzenaufnahmen im Unterricht zur besseren Anschauung von

Naturformen und wurden 1928 schlieRlich der Offentlichkeit zuganglich, um die Natur vom

Standpunkt einer kiinstlerischen Haltung zu betrachten.%*

Um Blossfeldts Arbeitscollagen und Arbeitsweise zu verstehen muss erst ein Blick auf das
Negativmaterial geworfen werden, mit dem die Kontaktabziige entstanden.

Betrachtet man das Negativmaterial der Arbeitscollagen, so zeigt dieses noch keine formale
Ordnung. Zum Teil fanden sich auch nicht dhnelnde Pflanzenformen auf einem Negativ,
diese hatte Blossfeldt auseinander geschnitten. Erst flir die Arbeitscollagen ordnete er die
Pflanzenmotive nach morphologischen Kriterien. Es bestehen Ahnlichkeiten zu den
KapitelUberschriften der Publikationen von Moritz Meurer. Im ,System Meurer”, wie
Blossfeldt die plastische Naturstudienlehre seines Mentors Moritz Meurer nannte, lauten die
Uberschriften wie folgt: ,Laubblatter”, ,Bliiten”, ,Schaftformen und Verzweigungsansatze”

oder auch ,Symmetrische Pflanzenstrukturen®, , Knospenformen” und ,Rosetten”. Hatte er

61 Vgl. Gantefuhrer-Trier, Der Kunstler als Archivar, a.a.0., S. 15.

62 Ebd.

63 7it. nach: Gantefthrer-Trier, Der Kinstler als Archivar, a.a.0., S. 15.
64 Vgl. Ebd. S 16.
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die Motive morphologisch geordnet, wurde fir die zum Teil schon vergrofRerten
Pflanzenabziige noch ein kleinerer Ausschnitt gewahlt. Dies ist in den Arbeitscollagen durch
die mit Bleistift, Feder oder roter Tusche gekennzeichneten Ausschnitte erkennbar.

Des Weiteren bedeuten die Kreuze in Bleistift oder roter Tusche, dass Blossfeldt fir die
Erstellung seiner ersten Publikation ,Urformen der Kunst” an den Arbeitscollagen arbeitete.
Anne Ganteflihrer-Trier, Autorin diverser Blossfeldt Texte, Uberprifte, ob sich alle in
yJUrformen der Kunst” veroffentlichten Bilder auf den Arbeitscollagen befinden. Jede
markierte Pflanze, beziehungsweise ein Ausschnitt des markierten Motivs, wurde fir
»,Urformen der Kunst” verwendet. Betrachtet man die Abbildungen in ,,Wundergarten der
Natur”, so sind diese nicht vollstandig auf den Kartons wiedergegeben. Dies liegt daran, dass
Blossfeldt seine Arbeit eventuell nicht fortsetzte, oder dass das entsprechende Material

verloren ging.

Obwohl Blossfeldt fiir die Erstellung von ,Urformen der Kunst“ an den Arbeitscollagen
arbeitete, dienten sie vermutlich nicht als direkte Vorlage fiir das Buch. Die Kartonboégen in
den Arbeitscollagen beginnen, so wie die ersten Seiten in ,Urformen der Kunst”, mit einer
Serie von Schachtelhalmen, unter die sich allerdings zwei andere Pflanzenarten mischen, und
zwar eine Trichterlilie (Hosta japonica, 4x vergroBert) und ein Kreuzdorn (Rhamnus
purshiana, 25x vergrofRert). Motive, die in ,Urformen der Kunst” benachbart sind, sind auf
den Tafeln der Arbeitscollagen gruppiert. Auf den ersten paar Kartonbogen befinden sich
noch die ersten Abbildungen von ,Urformen der Kunst“. So sind beispielsweise die
Abbildungen 5, 6, 7 und 8% aus dem Buch auf dem Kartonbogen (Tafel 1) abgelichtet. Zum
Teil kann man die weitere Abfolge der Arbeitscollagen noch mit der Reihenfolge der
Abbildungen in ,,Urformen der Kunst” nachvollziehen, ein groBer Teil stimmt jedoch nicht
Uberein.

Ein weiteres Indiz dafiir, dass die Arbeitscollagen nicht als direkte Vorlage fiir die Publikation
hergestellt wurden, ist die Herstellung der Kontakte auf unterschiedlichsten Fotopapieren

innerhalb vieler Jahre.®” Auf diese wird in Kapitel 4.2.5. (Papierabziige) eingegangen.

65 Wilde A. u. J.,, a.a.0., S. 11ff.

66 Abb. 5 u. 6 Equisetum hyemale, Winter-Schachtelhalm, 12x vergroRert; Abb. 7: Equisetum hyemale, Winter-Schachtelhalm,
Querschnitt eines Stengels, 30x vergroRert; Abb.8: Equisetum hyemale, Winter-Schachtelhalm, basale Stengelteile, 8x
vergrolert.

67 Wilde A. u.J., a.a.0.,S. 13.
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4.2.1. Bearbeitung der Pflanzen und deren Kontaktabziige

Im Bildband ,,Urformen der Kunst” sind die Pflanzenfotografien als ,Kunstform” abgebildet.
Durch das Sezieren der Pflanzen und durch spatere AusschnittsvergroRerungen entfernte
Blossfeldt diese , Kunstform” immer weiter von ihrer urspriinglichen ,Naturform®. Der
Lehrer und Fotograf beschnitt die Pflanzen so sehr, dass viele der Praparate sehr schwierig
bis kaum botanisch zu identifizieren sind. War die Pflanze noch nicht ausreichend
beschnitten, beziehungsweise storten Blossfeldt noch andere Merkmale, so entfernte er
diese auf dem Abzug. Dies zeigte sich anhand eines Schachtelhalms, der als erste Abbildung

in ,,Urformen der Kunst” abgelichtet ist. Bei den Arbeitscollagen auf Tafel 1 hat dieser noch

ein kleines Blattchen, welches fiir ,,Urformen der Kunst” wegretuschiert wurde.

Abb. 11 Karl Blossfeldt, Equisetum hyemale
Abb. 12 Karl Blossfeldt, Winterschachtelhalm |, Bildausschnitt von Tafel 1 aus den Arbeitscollagen

Mit Ironie bemerkte der Kiinstler Stanislav Kubicki dazu, dass das Pflanzchen in der Natur
noch Wurzeln habe. Stanislav Kubicki war einer der wenigen, der sich in den zwanziger
Jahren des 20. Jahrhunderts kritisch zur Idee der Natur als ,Urform der Kunst” duBerte.
Wiesen die Fotografien Emulsionsschdaden, Staubpartikel oder andere schadhafte Stellen auf,
so wurden diese bereinigt und eventuell sichtbare Schatten teilweise schon auf den
Kontaktabziigen manuell entfernt. Auch in den weiteren Publikationen ist dies der Fall.
Aufgrund der starken Bearbeitung der Pflanzen und der Negative bzw. der Kontaktabzlige

gilt Blossfeldts Werk als Beispiel fiir ,die niichterne Asthetik der Neuen Sachlichkeit.” 68 Auf

68 Wilde A. u.J,, a.a.0.,S.12.
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diese Kunstrichtung wird in Kapitel 6.3. (Die Stilrichtung der Neuen Sachlichkeit) genauer
eingegangen. Die Einordnung in die Fotografie des Neuen Sehens ist jedoch nur maglich,
wenn man von der Entstehungsweise der Fotografien Blossfeldts absieht. Im Gegensatz zu
Albert Renger-Patzsch oder Edward Weston, deren Endprodukte schon im Kopf entstanden,
arbeitete Blossfeldt ,,wie ein Bildhauer, der sein Werk in aufwendigen Schritten aus dem
Material selbst herausmodelliert“®®. Weston, einer der wichtigsten Vertreter der

amerikanischen ,straight photography”, war gegen jede Manipulation des Abzugs.”®

Wie bereits erwahnt, fand der Grof3teil der Abstraktion, also der Bearbeitung der Pflanzen,
vor der Aufnahme statt. Dennoch wurde der kreative Prozess der Formfindung wahrend der
Arbeit an den Kontaktbogen fortgesetzt. Blossfeldts eigentliche kiinstlerische Leistung war
demnach nicht das Fotografieren der Pflanzen, sondern die durch Sezieren und Beschneiden
der Pflanze erreichte Metamorphose der pflanzlichen Form in eine ornamentale

Kunstform.”?

4.2.2. Die Arbeitscollagen Blossfeldts und Werke anderer Kiinstler

Das Pflanzenarchiv des Kiinstlers wird mit Werken aus der aktuelleren Kunstgeschichte in
Verbindung gebracht und erhalt dadurch neue Aktualitat. Die Arbeitscollagen erinnern durch
ihre gerasterte Anordnung mehrerer Objekte auf einem Gesamtbild an die Kunst der
sechziger und siebziger Jahre des 20. Jahrhunderts. In Blossfeldts Arbeitscollagen sieht man
Analogien zu anderen Kinstlern. In Ed Ruschas Kiinstlerbuch ,26 Gasoline Stations” (1962)
sind mehrere Fotografien auf einer Seite versammelt. Ruscha hat ein fotografisches Inventar
von Tankstellen zwischen Los Angeles und Oklahoma City erstellt. Auch Douglas Hueblers
Fotografien aus , Duration Piece” von 1969 sind rastermallig angeordnet, zusatzlich zu den
zehn Fotografien befindet sich in der linken oberen Ecke ein Text. Auch der ,,Mnemosyne-
Atlas”“ von Aby Warburg, der ebenso wie ,Urformen der Kunst” 1928 erschien, hat
Ahnlichkeiten mit den Arbeitscollagen. Der ,Mnemosyne-Atlas” besteht aus 40 Bildtafeln mit
1000 Fotografien unterschiedlichsten Formats und ohne Bildunterschriften. Die Bildtafeln

des ,Mnemosyne-Atlas” setzen sich mit den ,,olympischen Gottern in der astrologischen

69 Ebd.
70Vgl. Wilde A. u.J., a.a.0,, S. 11f.
71Vgl. Ebd. S.16.
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Uberlieferung und mit der Rolle der antiken Pathosformeln in der nachmittelalterlichen

Kunst und Kultur“’2 auseinander.”3

Abb. 13 Douglas Huebler, Duration Piece No. 4, 1969, Fotografien und Text, 70 x 100 cm

Eine formale Anordnung im Raster ist typisch flr die Minimal Art. Deren Vertreter Sol LeWitt
ordnete seine Fotografien in seinem Buch ,PhotoGrids” von 1977 in einem geometrischen
Raster an. So zum Beispiel neun quadratische Fotografien von Kanaldeckeln. LeWitts
Methode’*, eine einfache Grundform zu wéhlen, ,reduziert die einzelnen Fotografien auf
ihre Funktion als Modul“7>. Egal welche Motive, ob Blossfeldts Pflanzendetails oder Sol
LeWitts Kanaldeckel aus dem Buch ,PhotoGrids“, sie werden im geometrischen Raster nur
nach ihrer einfachen Form bewertet. So kommt es vor, dass nicht das einzelne Bild im

Vordergrund steht, sondern der Gesamteindruck des ,Ubergeordneten, formalen

72 Lammert, Angela: Karl Blossfeldt — Dramaturg der Ausdauer. In: Akademie der Kiinste (Hrsg.): Karl Blossfeldt, Licht an der
Grenze des Sichtbaren, die Sammlung der Blossfeldt-Fotografien in der Hochschule der Kiinste Berlin; Minchen [u.a.], 1999,
S. 27.

73 Vgl. Ebd.

74 \Wenn ein Kinstler eine mehrfachmodulare Methode braucht, wahlt er meistens eine einfache und schon existierende
Grundform. Diese Grundform ist von sehr begrenzter Wichtigkeit; sie wird zur Grammatik fir das ganze Werk. In der Tat ist
es am besten, dass die Grundeinheit absichtlich uninteressant ist, damt sie sich eher als Bestandteil des Gesamtwerks
einfligt. Eine einfache Grundform, in der Wiederholung angewandt, [...] konzentriert die Intenstitat des Werks auf die
Anordnung der Form.” , Paragraphs on Conceptual Art” von 1967. Zit. nach Meyer Stump, a.a.0.,, S. 41.

7> Wilde A. u.J.,, a.a.0.,S.18.
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Systems“’®, also des Rasters. Folglich hat man einen besseren Uberblick tiber die einzelnen

Pflanzenbilder.””

Abb. 14 Sol LeWitt, aus PhotoGrids, 1977, 26 x 26,5 cm

Nicht nur die formale Ordnung der Arbeitscollagen lasst sich mit Werken anderer Kiinstler
vergleichen. Werner Lindner stellte in seiner Publikation ,Bauten der Technik” (1927)
Blossfeldts Schachtelhalme Turmbauten aus unterschiedlichsten Epochen und Kulturen
gegenitber. In diesem Zusammenhang werden sie zu ,’Urbildern” der modernen
Wolkenkratzerarchitektur erklart.“’® Auch zwischen Blossfeldt und Gerhard Richter ist eine
Parallele zu ziehen. Als Vorlagen fiir seine Gemalde nutzt Richter Fotografien, die er seit
einigen Jahrzehnten sammelt. Richters Atlas ist ebenso wie Blossfeldts Arbeitscollagen mit
einem Skizzenbuch, auf das Kinstler im Laufe ihres Lebens immer wieder zurlickgreifen,
vergleichbar. Genauso wie Richter sein Quellenmaterial in Ausstellungen offeriert, so haben

auch die Arbeitscollagen Blossfeldts ein Eigenleben entwickelt.”®

76 Ebd.

77Vgl. Wilde A. u.J., a.a.0., S. 17f.

78 Zit. nach: Wilde A. u.J,, a.a.0.,S. 18.
79Vgl. Ebd. S. 19.
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Abb. 15 Gerhard Richter, Kerzen 1982, Atlas Nr. 398/396, 51,7 x 66,7 cm

Auch andere Kiinstler arbeiteten mit Arbeitscollagen, so zum Beispiel der ungarische
Fotograf Brassai und der deutsche Fotograf August Kotzsch. Kotzsch, dem die
Arbeitscollagen zur kommerziellen Nutzung dienten, produzierte fotografische Vorlagen fir
Maler. Er heftete seine Kontaktabzlige gruppenweise an ein Brett, fotografierte dieses und
stellte somit sogenannte Angebotsbdgen her. Der bekannteste Archivar der Fotogeschichte
ist Eugéne Atget. Bis zu zehntausend Abziige bewahrte er in unterschiedlichen

Prasentationsalben auf.&°

Nach dem Uberblick tber Blossfeldts Arbeitscollagen, méchte ich nun speziell auf die
Technik und Prasentationsweise der Pflanzenprdparate des Fotografen eingehen. Des
Weiteren wird auf Papierabzlige, Betitelung der Aufnahmen und die Problematik der

Datierung naher eingegangen.
4.2.3. Technik

Um moglichst detailgetreue und prazise Aufnahmen seiner Pflanzen zu machen, arbeitete

Blossfeldt mit einer selbstgebauten Plattenkamera mit Objektiven verschiedener

80 Ebd. S. 13f.
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Brennweiten. Je nach GroRe der abzubildenden Pflanze verwendete er verschieden grolRRe
Formate: 6 x 9 cm, 9 x 12 cm und 13 x 18 cm, sowie das eher ungewoéhnliche Format 9 x 18
cm. Er fotografierte ausschlielRlich in seinem Atelier. Fir Nahaufnahmen war ein langer
Balgenauszug erforderlich. Mit einem 1 Meter langen Balgenauszug, bei einem max. 3 cm
groflen Objektiv und einem Format von 13 x 18 cm, konnte er Aufnahmen in natirlicher
GroBe bis zu sechsfacher VergroRBerung machen. Der Balgenauszug und die fiir die
Tiefenscharfe notige lange Belichtungszeit verhinderten Aufnahmen direkt in freier Natur zu
machen. Die Gefahr von Verwackelungen durch Wind ware dabei zu hoch gewesen. Um
moglichst scharfe Aufnahmen zu machen, verwendete Blossfeldt einige ,technisch primitiv
anmutende”“®! Hilfsmittel. Um die Tiefenschirfe zu erhéhen, nahm er zwei Glasscheiben zur
Hilfe. Zwischen die Glasscheiben kamen die Pflanzenteile, und damit diese nicht gepresst
werden, legte Blossfeldt ein diinnes Brettchen dazwischen. Die Spiegelungen, die durch die
Glasscheiben auf den Negativen entstanden, wurden teilweise im Nachhinein retuschiert.
AuBBerdem verwendete Blossfeldt elastische Massen und Drahte als Hilfsmittel, mit denen er

die Pflanzen fixierte.

| U

Abb. 16 Karl Blossfeldt, Winterschachtelhalme

Um die Pflanzenaufnahmen vielfach zu vergroRern, verwendete Blossfeldt auch ein

Mikroskop. Er schrieb zwar in seinem Text , Aus der Werkstatt der Natur”, dass es sich bei

81 7it. nach: Adam, a.a.0,, S. 46.
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den PflanzenvergréBerungen um keine mikroskopischen VergroRerungen handle, ,denn
jedes gesunde normale Auge kann diese Formen ohne Lupe erkennen.®

Die bis zu 45-fach vergroBerten Abziige von Blossfeldt wurden jedoch durchaus auch mit
dem Mikroskop gemacht. Diese Abziige entstanden vor allem zwischen 1890 und 1896, als
er in Rom war. Damals war es ublich, mikroskopische Darstellungen im Kunsthandwerk zu
benutzen. Ein Beispiel dafiir sind Adolphe Brauns Entwiirfe von Stoffdekors. Der franzdsische
Fotograf und Textildesigner verwendete fiir seine Entwirfe Zellstrukturen von Holz, Rinde
oder Blut. An dieser Stelle ist auch Martin Gerlach zu nennen. Gerlach gab Ende des 19./
Anfang des 20. Jahrhunderts verschiedenste Vorlagenwerke heraus. Diese zeigten
Fotografien von Festons und Girlanden, bestehend aus Pflanzen und Tieren. Ebenso sind
florale und faunistische Formen oder mikroskopische Aufnahmen darin zu finden. Ein
bedeutendes Werk Gerlachs ist ,,Festons und decorative Gruppen nebst einem Zieralphabete

aus Pflanzen und Thieren, Jagd-, Touristen- und anderen Gerdthen.“®3

Durch spatere Abdrucke von Blossfeldts Fotografien im ,,Deutschen Lichtbild“ wurden noch
weitere technische Angaben bekannt. Die Aufnahmen wurden folgendermaRen beschriftet:
»Selbstgebaute Kamera 9x12, Aplanat 1:36, F= 50cm, offene Blende, ohne Filter, Satrap-
Braunschicht-Platte o.l.; belichtet zwischen 8 und 12 Minuten im Atelier, gedampftes

Tageslicht.“8

Bei Blossfeldts Arbeitsweise fallt es schwer, von fotografischer Virtuositdt zu sprechen.
Durch die vielen Hilfsmittel eignete er sich eine einfache, aber funktionale Arbeitsmethode
an.?> Eine fotografische Weiterentwicklung gab es bei Blossfeldt nicht. Uber drei Jahrzehnte
verwendete er die gleiche Aufnahmetechnik. Formate, Belichtungszeiten und
Beschichtungen blieben im Grunde gleich, Unterschiede ergaben sich lediglich aus der

Prasentation der Pflanzenpraparate.

82 7it. nach: Gantefthrer-Trier, Der Kinstler als Archivar, a.a.0., S. 18.

83 Vgl. Blossfeldt, a.a.0. S$.57; vgl. Adam, a.a.0., S. 37ff; vgl. Knipper, Rajka (2009): Die Sammlung Karl Blossfeldt in der
Universitat der Kiinste Berlin. Lehrmittel fir den kunstgewerblichen Unterricht. Auszug aus der Photographischen Sammlung.
http://www.photographie-sk-kultur.de/fileadmin/user upload/download/Knipper 20090312.pdf (Zugriff am 12.06.2016,
14:19). (Im Folgenden zitiert als: Knipper.)

S.9ff.; vgl. Ganteflhrer, a.a.0., 1997, S. 56.

84 Blossfeldt, a.a.0., S. 21f.

85Vgl. Adam, a.a.0., S. 46.

86 \V/gl. Blossfeldt, a.a.0., S. 21f.
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4.2.4. Prdsentation der Pflanzenpréparate

Blossfeldt bezog seine Pflanzen hauptsachlich aus Waldern und Garten Berlins, sammelte sie
auf Reisen oder selten auch im botanischen Garten. Von Floristen hatte er sie jedenfalls
nicht, dies zeigt ein Brief, den er 1902 an den Direktor der Vereinigten Staatsschulen fir freie
und angewandte Kunst, Bruno Paul, schrieb:

,Da zur plastischen Darstellung nur einfache Formen geeignet sind, so kann ich z.B.
gefillte Blumen, wie sie der Gartner zieht, gar nicht gebrauchen, bin ich fast
ausschlieRlich auf die wildwachsenden Krauter angewiesen. Zu diesem Zweck mache
ich nun Ausfliige per Rad und per Bahn in die Umgebung von Berlin. Finde ich z.B.
heute eine interessante Pflanze bei Potsdam, morgen bei Friedrichshagen und
Ubermorgen am Teufelssee oder in Dalldorf, so bin ich gezwungen, drei oder vier
Monate hindruch fast taglich eine Landpartie an die betreffenden Orte zu machen und
immer wieder ein und dieselbe Pflanze zu suchen. Ich tue dies im Interesse der Sache
gern, wenn ich auch dadurch die Vormittage, oft sogar die freien Tage opfern muR.“®’
Die gesammelten Pflanzen prdparierte Blossfeldt vor dem Fotografieren in seinem Atelier.
Pflanzen und Bluten, die er in zwei- bis flinfundvierzigfacher VergréRerung abbildete,
fotografierte er in unterschiedlichsten Zustdnden: frisch oder getrocknet, plastisch oder
gepresst, liegend oder hangend, im Naturzustand oder beschnitten.®® Die Beschneidung der
Pflanzen erfolgte in der Regel symmetrisch. Er entfernte auch Bliten oder legte bei Knospen
die Blitenblatter mit einem Messer frei, um sie in einem fortgeschrittenen Stadium
abzulichten. Egal in welchem Zustand er die Pflanzen ablichtete, die Hintergriinde waren
entweder einheitlich hell, fast weilR oder dunkel, fast schwarz. Durch Lichteinfall und
Belichtungszeit erreichten die Hintergriinde unterschiedlichste Grauténe. Die hellen
Aufnahmen sind vorwiegend in ,Urformen der Kunst” abgebildet. In ,Wundergarten der
Natur” gibt es etwas mehr als doppelt so viele Aufnahmen vor dunklem Hintergrund. Die
Pflanzenaufnahmen vor hellem Hintergrund erscheinen kontrastreicher, dafiir lassen die

dunklen Aufnahmen ein deutlicheres Licht-Schatten Spiel zu. Entscheidend fiir die

Farbwirkung ist auch das gewihlte Papier, auf dem die Negative entwickelt wurden.®?

87 Adam, a.a.0.,, S. 32.
88 \/g|. Blossfeldt, a.a.0., S. 22.
89 Vgl. Adam, a.a.0., S. 31f; Gantefthrer, a.a.0., 1997, S. 56.
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4.2.5. Papierabziige

Die einundsechzig Kartons der Arbeitscollagen hatten die Malle 50 x 65,5 cm, auf diesen
befestigte Blossfeldt zwischen sechs und vierzig, nach Motivtypen geordnete Kontaktabzlige
in unterschiedlichen GroRen. Je nach Format der abgebildeten Motive wurden die
Kontaktabzlige beschnitten. Von Blossfeldt sind zwar nur noch wenige Originalabziige
vorhanden, aber anhand dieser kénnen die verwendeten Papiere identifiziert werden. Der
GroRteil dieser sogenannten ,Vintage Prints” befindet sich in der Sammlung der Berliner
Hochschule. Wahrend die Fotografien der beiden Publikationen noch ausschliefRlich in
schwarz-weil abgebildet sind und entweder vor hellem oder dunklem Hintergrund
abgelichtet wurden, bilden die Arbeitscollagen eine farblich unruhige Flache. Da sie
wahrscheinlich innerhalb einer langeren Zeitspanne entstanden, wurden sie vermutlich auf
unterschiedlichen Papieren entwickelt. Auch hier wechseln die Hintergriinde von Hell zu
Dunkel, jedoch erscheinen die Kontaktabziige in den unterschiedlichsten Farbigkeiten: die
Farben wechseln zwischen Grautdnen auf Chlorsilbergelatinepapier, Braun- und Goldténen
auf Bromsilbergelatinepapier und Blautonen in dem damals preiswerten Verfahren der
Cyanotypie, auch Blaupause oder Blaudruck genannt. Bei diesem Verfahren handelt es sich

um eine auskopierte Eisensalzschicht auf Papier.

Abb. 17 Karl Blossfeldt, Manna-Esche
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Neben den unterschiedlichen Farbigkeiten der ,Vintage Prints“ kommen auch
zurechtgeschnittene, fehlerhafte und beschriftete Abzlige vor. Sie haben Eselsohren und
Einstichlocher, die vermutlich vom Montieren durch Reilndgel oder Nadeln kommen.
Blossfeldt, dem die Abziige einst als Lehrmittel dienten, montierte sie sehr wahrscheinlich an
Wanden. Diese Spuren lassen vermuten, dass es sich bei den Kartonbégen um
Arbeitsmaterial, Notizen oder Skizzen handelt, die nur zu Blossfeldts privatem Gebrauch und
fir den Unterricht gedacht waren. Die Einstichlocher konnen auch mit dem
Herstellungsprozess der Abziige zusammenhangen. Da Blossfeldt vielfache VergrofBerungen
machte, arbeitete er beim Entwickeln mit Auszligen, die bis zu einem Meter lang waren.
Daflir musste er statt eines vertikalen Aufbaus mit einem horizontalen Aufbau arbeiten. Das
unbelichtete Fotopapier musste hierfiir an den Wanden oder an senkrecht stehenden
Brettern befestigt werden. Auf Abziigen mit dunklem Hintergrund ist die Nadel teilweise als
weiler Schatten zu sehen. Sie verhinderte eine Belichtung des Fotopapiers. Die ,Vintage
Prints“ von Blossfeldt sind oft kontrastarm und sehr dunkel. Dies ist nicht nur bei Blossfeldt
der Fall, sondern auch bei seinen Zeitgenossen August Sander oder Albert Renger-Patzsch.
Zum einen entsprach dies der Asthetik der Zeit, zum anderen hat dies moglicherweise
technische Griinde. Die Zusammensetzung der Fotopapiere, um brillantere Abziige mit
reinem Weils zu erreichen, wurde erst wahrend der dreilSiger Jahre des 20. Jahrhunderts

verindert.?®

4.2.6. Beschriftung der Aufnahmen

Anhand der Beschriftungen auf den Fotoabziigen erkennt man, dass Blossfeldt diese zum
Teil selbst botanisch bestimmte. Einige Fotografien mussten jedoch durch den Botaniker
Karl-Heinz Linne von Berg korrigiert, prazisiert und aktualisiert werden. Er bestimmte auch
die Fotografien, die keinen botanischen Namen aufwiesen. Um 1900 war es Ublich, dass
nicht die Kiinstler und Autoren von Vorlagenwerken ihre Pflanzenfotos bestimmten, sondern
die Bestimmung den Botanikern (UberlieRen. Eine damalige Grundregel lautete,
Pflanzendarstellungen wissenschaftlich korrekt zu bezeichnen, obwohl dies keine
Auswirkung auf die kiinstlerische Umsetzung der Formen hatte. In einem Brief an Ernst

Ewald vom 20.7.1900 schreibt Blossfeldt, dass er ,von all den wildwachsenden Pflanzen

%0Vgl. Adam, a.a.0., S. 46f.; vgl. Gantefiihrer-Trier, Der Kunstler als Archivar, a.a.0., S. 13ff.; vgl. Knipper, a.a.0., S.4; vgl.
Wilde A. u. J, a.a.0., S. 7ff; vgl. Ganteflhrer, a.a.0., 1997, S. 56f.
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garnicht die Namen weiR“°!. Der schwedische Botaniker Prof. C. Skottsberg erweiterte fur
die schwedische Ausgabe ,,Urformen der Kunst“ unter anderem die Verbreitungsgebiete und
Verwandtschaftsbeziehungen der abgebildeten Pflanzen. Im Werkverzeichnis wurde von
jeder Pflanze auch die Pflanzenfamilie aufgenommen. Etwa ein Sechstel aller abgebildeten
Pflanzen konnten aufgrund der starken Beschneidung, die Blossfeldt an den Pflanzen
vorgenommen hatte, botanisch nicht zugeordnet werden.®?

Neben der Beschriftung sind Blossfeldts Arbeitscollagen auch mehrfach durchnummeriert
worden. Die durch die Nummerierung festgelegte Reihenfolge verdnderte er zum Teil im
Nachhinein. Viele der Nummerierungen wurden durchgestrichen und durch andere ersetzt.
Zwanzig der Kartonbdgen waren mit romischen Zahlen von | bis XXII bezeichnet, die Zahlen
V, X und XX fehlen hingegen. Grundsatzlich sind die einundsechzig Kartonbdgen mit den
arabischen Zahlen von 1 bis 61 nummeriert, die héchste bisher nachweisbare, gestrichene
Zahl ist 149 (Tafel 11, Blitendolden II). Eine andere Ordnung der Kartonbdgen war
urspriinglich mit den arabischen Zahlen 1 bis 28, mit angehangten Kleinbuchstaben, wie 3a
betitelt, diese Ziffern wurden durchgestrichen. Die Tafeln, die nur mit einer Nummerierung
versehen sind, konnen eventuell darauf hinweisen, dass sie in den beiden vorherigen
Ordnungen an gleicher Stelle vorkamen. Die zum Teil fehlenden rémischen (V, X, XX) und
arabischen (149) Zahlen lassen vermuten, dass Blossfeldt urspringlich mehr als
einundsechzig Kartons anlegte und das Material somit nicht vollstandig ist. Es ist
anzunehmen, dass die Nummerierung der Arbeitscollagen fir Blossfeldt von groRer
Bedeutung war, sonst hatte er moglicherweise keine romischen und arabischen Zahlen
verwendet und diese oft wieder gedandert. Der Sinn der Ordnung ist fraglich. Auffallend ist,
dass die Bogen mit der romischen Nummerierung deutlich mehr Cyanotypien und

Bromsilbergelatineabziige enthalten.®3

4.2.7. Datierung

Da Blossfeldts Pflanzenfotos urspriinglich der Lehre dienten, wurden sie auch nicht mit
einem Datum versehen. Eine zeitliche Einordnung ist daher nahezu unmaoglich. Die einzige

Moglichkeit einer anndahernden Datierung sind die einzelnen Fotografien, die in Moritz

91 Zit. nach: Knipper, a.a.0., S.6.
92 Vgl. Knipper, a.a.0., S.6.
93 Vgl. Wilde A. u.J., a.a.0., S. 11; vgl. Ganteflhrer-Trier, Der Kunstler als Archivar, a.a.0., S.14.
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Meurers Schriften um die Jahrhundertwende, in Blossfeldts Blichern und in den Zeitschriften

der Zwischenkriegszeit veréffentlicht wurden.®*

Flr die haufigen Versuche, die Fotografien zeitlich einzuordnen, gibt es keine schliissigen
Hinweise. Angela Lammert behauptet, dass die friilhen Fotografien jene sind, die auf der
Vorderseite beschriftet sind. Jedoch auch hierfiir findet sich kein Nachweis. Da Blossfeldts
Fotografien vereinzelt auch vor seinen zwei Publikationen veroéffentlicht wurden, wird
versucht, diese zeitgendssischen Veroffentlichungen fiir die Datierung heranzuziehen. Die
Pflanzenaufnahmen wurden in drei Publikationen Meurers veroéffentlicht: ,Meurer’s
Pflanzenbilder” (undatiert, zeitlich eingegrenzt von 1896-1899), ,Die Ursprungsformen des
griechischen Akanthusornamentes und ihre natirlichen Vorbilder” (1896) und
y,Vergleichende Formenlehre des Ornamentes und der Pflanze” (1909). Es sind noch zwei
weitere Publikationen zu Karl Blossfeldt bekannt. Da sie nicht datiert sind, kbnnen sie auch
keinen Hinweis auf die Entstehung geben: In ,First Forms of Art”, Philadelphia (1929-1932)
wurde eine Auswahl der amerikanischen Ausgabe von ,Urformen der Kunst” (Art Forms in
Nature, 1929) veroffentlicht. Bei der zweiten undatierten Publikation handelt es sich um

,Photographic Designs“ von Francis Bruguiére.®>

94 Vgl. Knipper, a.a.0.,S.7; Wilde A. u. J,, a.a.0., S. 21.
9 Vgl. Knipper, a.a.0., S.7.
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5. Karl Blossfeldt und seine Zeitgenossen®®

Im folgenden Text wird auf die Zeitgenossen Karl Blossfeldts eingegangen: Albert Renger-
Patzsch (1897-1966) und August Sander (1876-1964). AuBerdem werden die
Gemeinsamkeiten der drei Fotografen mit Bernd und Hilla Becher ausgefiihrt. Karl Blossfeldt,
Albert Renger-Patzsch und August Sander zahlen heute zu den wichtigsten Vertretern der
neusachlichen Fotografie. Die drei deutschen Fotografen wollten sich von der
Kunstfotografie der Jahrhundertwende, welche an malerischen Gestaltungselementen und
atmosphdrischen Stimmungen orientiert war, abwenden und die Fotografie als ,technisch
und &asthetisches eigenstindiges Ausdrucksmittel“®” neu definieren. Es sollte eine
Neuauffassung dessen, was Fotografie leisten kann, stattfinden. Dies versuchte jeder auf
seine Weise: Die Kiinstler der neusachlichen Fotografie legten ihr Hauptaugenmerk auf die
Besonderheiten des fotografischen Mediums, ausgedriickt durch exakte Aufnahmen.
Sanders Hauptaugenmerk lag im Portrat, Blossfeldts Leidenschaft galt der
Pflanzenfotografie, und Renger-Patzsch widmete sich Objektaufnahmen. Das Gesehene
sollte moglichst authentisch wiedergegeben werden. Die drei Publikationen ,Urformen der
Kunst” (1928) von Blossfeldt, ,,Die Welt ist schon® von Renger-Patzsch (1928) und , Antlitz
der Zeit” von August Sander (1929) entstanden in etwa zur selben Zeit. Ende der zwanziger
Jahre erfuhren alle drei Bildbdande erstaunliche Beachtung, sowohl in Deutschland als auch
international. Die zuklinftige Entwicklung des Mediums Fotografie wurde durch diese Blicher

beeinflusst. Die drei Kiinstler wurden zu lkonen der Neuen Sachlichkeit.

Die Industriefotografien von Bernd und Hilla Becher lassen sich ebenfalls in den Kontext
dieser Entwicklung stellen. Das Fotografenpaar geht, ebenso wie Blossfeldt, Renger-Patzsch
und Sander, von einer objektiven Wiedergabe der Gegenstande aus.

Die Fotografien von Blossfeldt, Sander, Renger-Patzsch und die Fotografien der Bechers
weisen vielfdltige Gemeinsamkeiten auf. Alle haben &hnliche methodische

Vorgehensweisen. In den Werken Sanders und der Bechers wurden die Spezifika der

% In diesem Kapitel beziehe ich mich auf folgende Publikationen:

-Wilde, Ann/ Photographische Sammlung/ SK Stiftung Kultur, KéIn (Hrsg.): Vergleichende Konzeptionen: August Sander, Karl
Blossfeldt, Albert Renger-Patzsch, Bernd und Hilla Becher; Minchen [u.a.], 1997. (Im Folgenden zitiert als: Wilde);

- Wilde A. u. J;

-Wilde, Ann und Jirgen/ Weski, Thomas (Hrsg.): Albert Renger-Patzsch - Meisterwerke, Munchen, Paris, London, 1997. (Im
Folgenden zitiert als: Wilde/Weski, Meisterwerke.)

97 Wilde, a.a.0., Klappentext.
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Gegenstinde herausgearbeitet. Im Werk der Bechers und Renger-Patzschs gibt es enge
thematische Bezlige und Parallelen in der Bildauffassung. Wahrend Blossfeldts
Pflanzenbilder schon langer aus formalen Griinden mit den Industriefotografien der Bechers
verglichen werden, zeigen die spat entdeckten Arbeitscollagen Blossfeldts ein ahnliches

Schema wie die rasterférmig angeordneten Motivgruppen der Bechers auf.
5.1. Albert Renger-Patzsch

Ganz gleich welchem Themenbereich sich Albert Renger-Patzsch im Laufe seiner Uber vier
Jahrzehnte wahrenden Karriere als Fotograf widmete, er lieR den Gegenstand nicht aus dem
Auge: ,aus dem Photographieren als Ausdruck der Freude Uber den Gegenstand wurde
schlieRlich das Photographieren um des Gegenstandes willen.“?®

In fast jeder Aussage geht es bei dem Fotografen um den Gegenstand. Um diese Affinitat fur
Gegenstande zum Ausdruck zu bringen, mochte ich im vorliegenden Kapitel unter anderem
einige Aussagen des Fotografen zitieren.

,Man sollte wohl in der Fotografie vom Wesen des Gegenstandes ausgehen und mit rein
fotografischen Mitteln versuchen, diesen darzustellen, ganz gleich, ob es ein Mensch, eine
Landschaft, eine Architektur oder sonst etwas ist, wahrend heute haufig eine
Vergewaltigung des Gegenstandes zu formalen Spielereien Ublich ist. Da das deutsche
Wort Sachlichkeit heute fast das Gegenteil bedeutet, muf ich ein Fremdwort nennen, um
meine dienende Stellung gegentiber dem Motiv richtig zu bezeichnen: Objektivitat.”*®
Diese Aussage von Albert Renger-Patzsch wurde 1937 in dem Buch ,Meister der Kamera
erzahlen” verdffentlicht. Renger-Patzsch wollte sich mit diesen Worten von anderen
Fotografen abgrenzen. Neun Jahre zuvor war sein erstes Buch ,Die Welt ist schon“
erschienen, welches ihn weltberiihmt machte. Es umfasst hundert Natur-, Sach- und

Industrieaufnahmen. Renger-Patzschs Werk lasst sich in drei Bereiche gliedern: Industrie und

Technik, Architektur sowie Landschaft und Natur.

98 Heckert, Virginia: Der Gegenstand als Ausgangspunkt: Von ,Die Freude am Gegenstand” zu ,,einem Gegenstand zuliebe”.
In: Wilde, a.a.0., S. 81-86. (Im Folgenden zitiert als: Heckert) S. 83.
99 Zit. nach: Wilde/Weski, a.a.0., S. 7.
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Abb. 18 Albert Renger-Patzsch, Sempervivum percarneum (Hauswurz), 1922/23

Abb. 19 Albert Renger-Patzsch, Buchenwald, 1936

Abb. 20 Albert Renger-Patzsch, Doppellaufige Wendeltreppe, Marienkirche in Zwickau, 1928

Abb. 21 Albert Renger-Patzsch, Lufteinlassréhre der Winderhitzer, Hochofenwerk Herrenwyk, Libeck, 1928
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Dass der deutsche Fotograf eine Vorliebe fiir Foto-Serien hatte, zeigen die liber vierzig von
Renger-Patzsch veroffentlichten Bildbande. ,,Die Welt ist schon” sollte aufzeigen, ,wie man
auf rein fotografischem Wege bildmaRige Losungen erreichen kann und dalRR die Reize der
Fotografie im Halbton, in der Flichenaufteilung und im Lauf der Linien verankert sind.“1%°
Renger-Patzsch ging dabei einer ,mdglichst objektivierenden Darstellung des Gesehenen,
unter Rickbesinnung auf die spezifisch dsthetischen und technischen Eigenschaften des
Mediums Photographie“'®? nach. Aufgabe des Mediums Fotografie war es, Form,
Inventarisierung und Schaffung von Dokumenten exakt wiederzugeben. Die Ziele der
Fotografie sollten, wie er 1927 formulierte, folgende sein:

,Uberlassen wir daher die Kunst den Kinstlern, und versuchen wir mit den Mitteln der

Photographie Photographien zu schaffen, die durch ihre photographischen Qualitaten

bestehen kdnnen - ohne daR wir von der Kunst borgen.“192
In den zwanziger und dreiRiger Jahren bilden den Schwerpunkt des Werkes Albert Renger-
Patzschs, der sich 1926 als selbststandiger Fotograf in Bad Harzburg anmeldete, die Themen
Industrie und Technik. Ab der zweiten Halfte der zwanziger Jahre bekam er Auftrage von
Industriebetrieben. Mit der Veroffentlichung von ,,Die Welt ist schon“ wurde der Fotograf als
Begriinder der ,Neuen Fotografie” angesehen. Seine Publikation nannte er riickblickend ein
,Musterbuch der Gegenstinde; es hitte ‘Die Dinge” heiRen sollen”.103
Der Gegenstand als Ausgangspunkt beschaftigte Albert Renger-Patzsch zeit seines Lebens,
sei es in den Fotografien oder in seinen Schriften tiber das Medium Fotografie. Im Laufe
seines Lebens kommt sein Bezug zum Gegenstand immer wieder zum Ausdruck. Dieser
Bezug ist es auch, der sein Werk der Neuen Sachlichkeit zuordnen lasst. Obwohl diese
Kunstrichtung ihre Bliite erst Ende 1920, Anfang 1930 erreichte, und Renger-Patzsch diesen
Begriff nie selbst verwendete, wurde er stark mit dieser Stilrichtung in Verbindung gebracht.
,Die Freude am Gegenstand muR wachsen, und der Photograph sollte sich der glanzenden
«104

Materialwiedergabe seiner Technik voll bewuRt werden.

LZweifellos hat die Fotografie Darstellungsabsichten. lhrem Ursprung nach als
mechanisch-technisches Phdanomen erscheint sie mit dem Gegenstande durchaus
verhaftet, und aus diesen Fesseln wird sie wohl so leicht niemand erlésen kdnnen. Es

100 Albert Renger-Patzsch, zit. nach: Lange, Vergleichende Konzeptionen, a.a.0, S. 12.

101 | ange, Vergleichende Konzeptionen, a.a.0, S. 12.

102 7it. nach: Ebd.

103 Janzen, Thomas: Das ,Wesen der Dinge“ fotografieren. In: Wilde/Weski, a.a.0., S. 9-23. (Im Folgenden zitiert als: Janzen)
S.9.

104 7it. nach: Ebd.
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liegt auch kein Grund dazu vor. Das Reich der Gegenstdande und die Welt der Formen
sind unerschopflich.“19°

Mit diesen Worten erklarte Renger-Patzsch den Unterschied zwischen Kunst und Fotografie:

,Die Photographie ist durchaus dem Gegenstand verhaftet und eine mehr oder
weniger mechanisch ablaufende Technik, wahrend die Kunst souveradn (ber den
Gegenstand herrscht, ja ihn entbehren kann.”1%

In allen Themenbereichen, denen sich Renger-Patzsch im Laufe seines Lebens widmete, von
Motiven der Pflanze, der Tiere und Menschen zu Landschaften, Stadtlandschaften,
Architektur, Industrie und Technologie, war es immer der Gegenstand, der die Fotografien

bestimmte.

,Der fotografische Gegenstand erfordert eben jeweils eine bestimmte Art der
Wiedergabe: eine bestimmte das Modefoto, eine andere das Portrat, wieder eine
andere das aktuelle Foto. [..] Und so handelt es sich eigentlich nur darum, den
Gegenstand zu erkennen, dann die fotografischen Mittel zu wahlen, die seine
wirksame fotografische Darstellung erfordert.“*0”

Die genaue Beobachtung des Gegenstandes war Voraussetzung fiir jede Fotografie.

»,Bei meiner Arbeit war also die Erkenntnis des Gegenstandes die Vorbedingung, und
da man es in der praktischen Fotografie mit sehr vielen und wechselnden
Gegenstanden zu tun hat, gehort vor die jeweilige Arbeit eine moglichst genaue
Information Uber den Gegenstand. Das ist bei Auftragen ganz verstandlich, bei freien
indes auch nicht zu entbehren.“1%®

Sich ausschlieflich auf den Gegenstand zu beziehen birgt auch gewisse Gefahren. Renger-

Patzsch erlautert diese wie folgt:

,Bei langjahrigem Arbeiten bringt diese intensive Beschaftigung mit dem Gegenstand eine
Gefahr mit sich. Das Interesse flr den Gegenstand darf eine bestimmte Grenze nicht
Uberschreiten, da man sonst das Geflhl einb3t daflr, was der spatere Betrachter, dem
eine solche Kenntnis haufig abgeht, noch als interessant hinnimmt.“19°

In einem Brief an Fritz Kempe, Sammler, Historiker und Freund des Fotografen, schrieb

Renger-Patzsch Folgendes:

,Aber ganz offen gestanden: die Fotografie interessiert mich schon lange nicht mehr,
daflr aber der Gegenstand in immer hoherem MaRe. Aber das kann auch eine
Altersschwache sein, vielleicht aber ist es auch meine besondere Schwiche.“110

105 7it. nach: Ebd.

106 7it. nach: Ebd. S. 81f.

107 7it. nach: Ebd. S. 82.

108 7it. nach: Ebd.

109 7it. nach: Ebd.

110 7it. nach: Janzen, a.a.0., S. 9.
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Diese Schwache, wie sie der Fotograf bezeichnet, wiirde Fritz Kempe ganz im Gegenteil als
groRe Starke bezeichnen:

,Dals ihn sein Leben lang der Gegenstand von der Kamera voll beanspruchte, dal} er
um die Erkenntnis dessen rang, was er zu fotografieren beabsichtige, war keine
Schwdche, wie er gegen Ende seiner Erdenzeit argwohnte, sondern seine grofite
Starke. So hinterlie er ein Werk von seltener Reinheit und Ehrlichkeit; seine
Lebensleistung liegt darin, dalR er MaRstdbe schuf und Vorbild war, daR er der
Fotografie ihre wesenseigene Sprache verlieh. !

Der 1897 geborene Albert Renger-Patzsch wurde als ,Fotograf der Dinge” und ihrer
Schénheit!!? charakterisiert. Der Bildgestalter soll die Gabe gehabt haben, ,Banalem und
sogar Hasslichem Form und Wiirde zu geben“!'3, dabei machte er keinen Unterschied
zwischen Maschinen und Industrieprodukten, Architektur und Kunst oder Natur, er
fotografierte alles gleichermalen entschlossen. Renger-Patzschs Anspruch war, die Dinge in
ihrer tatsdachlichen Erscheinung abzulichten und sie nicht kinstlerisch zu inszenieren. Der
Charakter der Dinge sollte dokumentarisch in Form eines Fotos festgehalten werden. Fazit
seines Lebenswerkes war ein nichternes Verstindnis des Mediums Fotografie. 1965
formulierte er dies wie folgt: ,So scheint mir die heutige Aufgabe der Fotografie in der
exakten Wiedergabe der Form, der Inventarisierung und der Schaffung von Dokumenten zu
liegen. 114

Auch in seinem letzten, posthum veroffentlichten Artikel ,Der Amateur und der
Gegenstand”, versuchte er die Amateurfotografen fiir den Gegenstand zu (iberzeugen. Sie
sollten den Gegenstand als Mittelpunkt ansehen und von den Geraten, dem Verfahren und
den Ergebnissen der Fotografie wegkommen. ,[...] Nun ist die intensive Beschaftigung mit
einem Gegenstand schon allein ein groBer Gewinn. [...] der Amateur heute [sollte] nicht
mehr des Photographierens wegen photographieren, sondern einem Gegenstand

zuliebe.“11>

Renger-Patzsch empfand es als grolRen Vorteil, dass durch das Zeigen der Gegenstiande der

Blick auf das Wesentliche gerichtet wird, und nicht auf den Fotografen selbst. ,,Den wirklich

111 Fritz Kempe, zit. nach: Heckert, a.a.0., S. 82.
112 Janzen, a.a.0., S. 9.

113 Hans Namuth, zit. nach: Ebd.

114 7it. nach: Ebd.

115 7it. nach: Heckert, a.a.0., S. 83.
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guten Fotografen erkennt man daran, dalR er den Gegenstand zum Sprechen bringt, nicht
sich selbst zeigt.“*'® Genau dieser Stil war es, der seine Fotografien ihm zuordenbar machte.
Nach den frihesten Erfolgen von Renger-Patzsch sprach man von Fotografen, die

»rengerten”. Dies lasst vermuten, dass sich seine Art zu Fotografieren leicht imitieren lieR.

Abgesehen von seinen Themenschwerpunkten, denen er sich im Laufe seiner Karriere als
Fotograf widmete, galt Renger-Patzschs lebenslanges Interesse dem Gegenstand.
,Die Photographie scheint mir besser geeignet, einem Gegenstand gerecht zu werden, als

eine kiinstlerische Individualitdt auszudricken.“1”

5.2.  August Sander

August Sanders Portrataufnahmen und Karl Blossfeldts Pflanzenaufnahmen werden oft in
Zusammenhang mit neusachlicher Fotografie genannt. Die Atelieraufnahmen von Sander
hatten oft, so wie Blossfeldts Fotografien, einen neutralen Bildhintergrund und waren des
Ofteren kontrastarm und dunkel. Wie bereits in Kapitel 4.2.5. (Papierabziige) erwihnt,
entsprach dies zum einen der Asthetik der Zeit und zum anderen lag dies daran, dass die
Zusammensetzung der Fotopapiere, um brillantere Abzlige mit reinem WeiR zu erreichen,
erst wahrend der dreiBiger Jahre des 20. Jahrhunderts verandert wurde, es lag demnach
auch an technischen Griinden. Sander fotografierte die Menschen allerdings in ihrer

natirlichen Umgebung, Blossfeldt holte sie aus der natiirlichen Umgebung heraus.

116 7it. nach: Ebd.
117 7it. nach: Ebd.
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Abb. 22 August Sander, GroBmutter mit Kind, Westerwald, 1913
Abb. 23 August Sander, Lumpenball, Kéln, 1930

Abb. 24 August Sander, Arbeiter, 1926

Abb. 25 August Sander, Zirkusarbeiter, um 1930
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Die Gesichtsziige und der Lebensraum des Menschen standen im Zentrum der
fotografischen Arbeit August Sanders. Sanders Anspruch war, ,die Dinge so zu sehen, wie sie
sind, und nicht, wie sie sein sollen oder kdnnen“.1® Menschen des 20. Jahrhunderts” ist
eines seiner Hauptwerke. Das umfangreiche Portratwerk, ein Kulturwerk in Lichtbildern,
strukturierte er in sieben Gruppen und ungefdhr 46 Mappen. Fir diese Strukturierung
erstellte Sander ein maschinenschriftliches Manuskript, in dem er festlegt, dass fir jede
Mappe zwolf Positive vorgesehen sind. Ebenso werden die Uberschriften fiir die Gruppen
und Mappen genauer ausgefiihrt.

Sander arbeitete als 16-jahriger auf einer Aufbereitungsanlage eines Erzbergwerkes in der
Nadhe seines Elternhauses in Herdorf, als er begann, sich mit dem Medium der Fotografie
auseinanderzusetzen. Sein Onkel unterstitzte ihn dabei, sich eine Kamera zu kaufen und ein
eigenes Labor einzurichten. Der junge Fotograf machte vorwiegend Aufnahmen von
Bekannten und Familienangehérigen aus dem Dorf. Als er beim Militar war, konnte er an der
Seite eines Berufsfotografen Erfahrung sammeln. Auf einer einjahrigen Wanderschaft lernte
er verschiedenste Ateliers kennen und beschaftigte sich in Dresden mit Malerei. Um die
Jahrhundertwende war es durchaus Ublich, sich mit fotografischer und kiinstlerischer
Ausbildung auseinanderzusetzen. Das damalige Verstandnis der Fotografie orientierte sich
an den Traditionen der Malerei. Im Gegensatz zu Blossfeldt, der sich fotografisch nicht
weiterentwickelte, war Sander an der Verbesserung fotografischen Materials interessiert.
Die traditionelle Portratfotografie arbeitete mit den gleichen inszenierten Posen, der
gleichen Einstellung des Lichts und mit gemalten Hintergriinden. Sander entwickelte seine
eigenen fotografischen Anspriiche. Sein Sohn Gunther Sander legt diese wie folgt dar: ,Die
Frage nach dem Selbstverstindnis des Photographen, nach seinem eigenen
Selbstverstandnis und die Frage nach dem Verhaltnis von Bild und Realitdt beschaftigten
meinen Vater unausgesetzt.“11?

Sander schrieb in einem Werbeschreiben, das sich an seine Kundschaft richtete, Folgendes
Uber seine Arbeitsweise:

,Bei der Betrachtung meiner Arbeiten bitte ich zu berlcksichtigen, dalk ich entgegen
der Ublichen Art bemiht bin, das Charakteristische, das Anlage, Leben und Zeit dem
Gesichte eingepragt haben, auch darin zu lassen, und dafl ich daher &hnliche,

118 August Sander, zit. nach: Lange, Vergleichende Konzeptionen, a.a.0, S. 17.
119 7it. nach: Conrath-Scholl, Gabriele: August Sander: Menschen des 20. Jahrhunderts- Aspekte einer Entwicklung. In: Wilde,
a.a.0., S. 24-53. (Im Folgenden zitiert als: Conrath-Scholl) S. 26.
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ausdrucksvolle und charakteristische Portraits liefere, die dem Wesen des
Photographierten durchaus entsprechen.“120

Er kritisierte damit vor allem, dass in Fotoateliers immer die gleichen Aufnahmen, mit dem
gleichen gemalten Hintergrund mit Architektur oder Landschaften verwendet werden und
damit stimmige Aufnahmen verhindert wirden. Er selbst wollte Menschen in ihrer
gewohnten Umgebung ablichten, um auf gekiinstelte Situationen, wie z.B. gemalte
Hintergriinde, zu verzichten.

,Das Wesen der gesamten Photographie ist dokumentarischer Art, welches wir aber
durch manuelle Behandlung entwurzeln kénnen. Bei der dokumentarischen
Photographie kommt es weniger auf die Erfullung der asthetischen Regel in der
aulleren Form und Komposition an, sondern auf die Bedeutung des Dargestellten.
Trotzdem lassen sich beide Prinzipien, die Asthetik mit der dokumentarischen Treue in
ihrer Anwendung auf verschiedenen Gebieten verbinden. Die Photographie ist doch
nur dann zum Dokument berechtigt, wenn wir den chemisch-optischen Weg auf das
genaueste einhalten, d.h. die reine Lichtgestaltung mit Anwendung der chemischen
und optischen Hilfsmittel durchsetzen. Bei einem Vergleich werden wir feststellen,
dal eine durch reine Lichtgestaltung und mit chemischen Hilfsmitteln hergestellte
Photographie weit dsthetischer ist als eine durch kinstliche Eingriffe vermanschte. 1

Ab 1925 beschaftigte sich Sander mit der Systematisierung seiner Arbeit. In einem Brief an
Professor Dr. Erich Stenger schreibt er Uber sein fotografisches Vorhaben. Darin legt er
seinen Anspruch an das fotografische Bild und die damit verbundene Werkkonzeption dar:

»Was ich lhnen im folgenden kurz umreiRe, enthalt in groben Zigen die Idee, die die
Arbeit verkorpert. - Mit Hilfe der reinen Photographie ist es uns moglich, Bildnisse zu
schaffen, die die Betreffenden unbedingt wahrheitsgetreu und in ihrer ganzen
Psychologie wiedergeben. Von diesem Grundsatz ging ich aus, nachdem ich mir sagte,
dall, wenn wir wahre Bildnisse von Menschen schaffen kdonnen, wir damit einen
Spiegel der Zeit schaffen, in der diese Menschen leben [..]. Um nun wirklich einen
Querschnitt durch die heutige Zeit [...] zu bringen, habe ich diese Aufnahmen in
Mappen zusammengestellt und beginne hierbei mit dem Bauer und ende bei den
Vertretern der Geistesaristokratie. Dieser Entwicklungsgang wird eingefaRt durch ein
dem genannten parallel laufendes Mappenwerk, welches die Entwicklung vom Dorfe
bis zur modernsten GroRstadt darstellt. — Dadurch, dall ich sowohl die einzelnen
Schichten wie auch deren Umgebung durch absolute Photographie festlege, hoffe ich
eine wahre Psychologie unserer Zeit und unseres Volkes zu geben.“1??

Die 1927 stattfindende Ausstellung im Kélner Kunstverein war fiir August Sander der groRte
Erfolg. Durch diese Ausstellung, die zugleich seine Erste war, wurde er erstmals einer

breiteren Offentlichkeit bekannt.

120 7it. nach: Ebd.
121 August Sander, zit. nach: Ebd. S. 28.
122 7it. nach: Ebd. S. 28f.
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5.3. Bernd und Hilla Becher

Bernd und Hilla Becher setzten sich bereits wahrend des Studiums mit industriellen
GrolRbauten auseinander. Bernd Becher konzentrierte sich nach seiner Akademischen
Ausbildung ausschlieRlich auf das Medium Fotografie. Hilla Becher arbeitete eine Weile als
Fotografin, bevor sie zu studieren begann. Noch wahrend des Studiums entschieden die
beiden, dass Industriebauten Gegenstand ihrer Fotografie werden sollten. Sie wollten die
Formenvielfalt der Architekturen nach Werkgruppen ordnen, um sie fir Vergleiche
heranzuziehen. Ende der 1950er Jahre begannen sie mit dem Medium Fotografie eine
Dokumentation von Industriearchitektur herzustellen. Diese Dokumentation gehort zu den
wichtigsten Werken der Gegenwartskunst. Themenschwerpunkte ihrer Schwarzweil-
Fotografie bilden Wasser- und Fordertlirme, Gasbehélter, Silos, Hochéfen und andere
technische Konstruktionen. Unter den Kunststilen der Minimal Art und Concept Art werden

die Bechers in den 1960er Jahren der Offentlichkeit bekannt.

Abb. 26 Bernd und Hilla Becher, Hittenwerk Duisburg-Bruckhausen, 1992, Gesamtansicht; Hochofenkopf, 1970-
1994, 3 Ansichten

Das Industriefotografenpaar geht, ebenso wie Blossfeldt, Renger-Patzsch und Sander, von
einer objektiven Wiedergabe der Gegenstinde aus. Ausgangspunkt und Endpunkt jeder

dokumentierten Fotografie von Industriebauten ist der Gegenstand.
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Dem Werk August Sanders und dem der Bechers gemeinsam ist das Herausarbeiten von
Kennzeichen der Gegenstdande in den Fotografien. Die Hintergriinde des Fotografenpaars
und Sanders weisen, so wie bei Blossfeldt, einen neutralen Hintergrund auf. AuBerdem
werden die Personen von Sander und die Pflanzen Blossfeldts in den Fotografien, ebenso
wie die Industriebauten der Bechers, in strenger Frontalitdt abgelichtet. In den Werken der
Bechers und Renger-Patzschs sind die Themenbereiche sehr ahnlich, und es gibt Parallelen in
der Bildauffassung. ,,Auch wenn die Natur die Folie fiir das zentrale Motiv, den Menschen,
liefert, besticht die Prazision, mit der Physiognomie, Geste und Haltung der Dargestellten
herausgearbeitet werden.“*?3 AuBerdem verbindet sie ,,der enzyklopadische Ansatz und eine
Bildkonzeption, die jede experimentelle, artistische Asthetik ausblendet. [...] Hier wie dort
geht es um typologische Klassifikation, die erst in der Bildreihung ihren Erkenntniswert
entfaltet. Hier wie dort ist der Blick objektivierend [...]“1%*

Auch die Pflanzenbilder Blossfeldts werden schon langer aus formalen Griinden mit den
Industriefotografien der Bechers verglichen. Die Arbeitscollagen, in den spaten 90er Jahren
des 20. Jahrhunderts entdeckt, weisen jedoch eine neue Parallele auf. Sie haben ein
dhnliches Schema wie die rasterférmig angeordneten Motivgruppen der Bechers. Die
Bechers werden durch ihren sachlichen Blick auf Industriegebdude in die Tradition der
Neuen Sachlichkeit gestellt. Seit der documenta VI von 1977 in Kassel werden auch
Blossfeldts Fotografien rastermdRig, in Motivgruppen geordnet, prasentiert. In der
Ausstellung ,Vergleichende Konzeptionen” von 1997, zu sehen in Koéln, New York und
Tucson, wurden Werke von Blossfeldt und den Bechers zum ersten Mal gemeinsam der
Offentlichkeit prasentiert. Blossfeldts Arbeitscollagen, die bisher als Arbeitsmaterial
angesehen wurden, wurden zum ersten Mal als museumswirdige Werke betrachtet. Die
Ausstellung behandelte das Konzeptuelle in der Fotografie von Karl Blossfeldt, Albert
Renger-Patzsch, August Sander sowie Bernd und Hilla Becher. In Zusammenhang mit den

Becher’schen Tafeln wurde Karl Blossfeldt als Vorlaufer der Concept Art bezeichnet.

123 Lange, Vergleichende Konzeptionen, a.a.0, S. 18.
124 Monika Steinhauser, zit. nach: Lange, Vergleichende Konzeptionen, a.a.0, S. 18.
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Abb. 27 Bernd und Hilla Becher, Gasbehilter

Zu den Analogien von Bechers und Blossfeldts Werk duBerte sich Monika Steinhauser

folgendermaRen: ,Den Bechers vergleichbar ist Blossfeldts selektiver Blick, der Pflanzen in

freilich jaher, nahsichtiger VergroBerung wie befremdliche Artefakte beschreibt, in

Uberscharfer Prazision, blattfillend und stets zentral positioniert.”1%°

Auch im Buch ,Distanz und Ndhe” von Wulf Herzogenrath wird die Ndhe der Bechers zu

Blossfeldts Pflanzenaufnahmen hervorgehoben:

,Vergleichbar aber ist nicht so sehr die scheinbare Nahe des Fotografierten mit
Skulpturen, sondern die sachliche Arbeitsweise des Fotografen, der in seinen
Beschreibungen &hnlich wie die Bechers prazis formuliert: “Cassiope tetragona.
Heidekraut-Gewdchs in 12facher VergroRerung’, und diese Pflanze in zwei
unterschiedlichen Exemplaren bei gleicher VergroRerung auf einer Seite zusammen
abbildet, damit der Leser die Unterschiede jeder Pflanze in Nahsicht studieren kann.
Deshalb muR auch die fotografische Technik prazis und sachlich eingesetzt werden,
die Bedingungen sich angleichen, um in der Reproduktion Vergleichbares zu
schaffen. 126

125 7it. nach: Lange, Vergleichende Konzeptionen, a.a.0., S. 16f.
126 Wulf Herzogenrath, zit. nach: Ebd. S. 17.

56



6. Fotografie als kiinstlerisches Ausdrucksmittel

6.1. Anfinge und Entwicklung der Fotografie'?’

Noch bevor die ersten Fotografien in Form von Naturselbstdrucken entstanden, setzte man
die Camera obscura ein, um die dreidimensionale AuRenwelt zweidimensional abzubilden.
Naturselbstdrucke wirkten nicht wie Zeichnungen eines Kiinstlers, es waren Abdrucke der
Natur, die tauschend echt waren und dem Betrachter als Zeichnungen des Lichts erschienen.
Bereits Leonardo da Vinci machte einen Naturselbstdruck eines Salbeiblattes in seinem
Skizzenbuch. Die Entwicklung der Fotografie schritt rasant voran. Als Durchbruch der
Fotografie ist das Verfahren der Kollodium-Nassplatte zu vermerken, Menschen konnten
damit in Bewegung abgelichtet werden. Das Bedeutende an der Fotografie ist die
Geschwindigkeit, mit der dieses Medium weiterentwickelt wurde. Durch Schnelligkeit und

Genauigkeit avancierte die Fotografie zum Massenmedium.

In diesem Kapitel wird die Definition und Erfindung der Camera obscura genauer erldutert
und auf die Entwicklung und die Erfinder der Fotografie eingegangen. AulRerdem werden das
Verfahren des Naturselbstdruckes aus der K.k. Hof- und Staatsdruckerei und die Heliografie

von Niépce vorgestellt.

127 |n diesem Kapitel beziehe ich mich auf folgende Publikationen:

-Brauchitsch, Boris von: Kleine Geschichte der Fotografie, Stuttgart, 2002. (Im Folgenden zitiert als: Brauchitsch).

-Langer, Freddy: Fotografie! Das 19. Jahrhundert. Miinchen, Berlin, London, New York, 2002. (Im Folgenden zitiert als:
Langer.)

-Auer von Welsbach, Alois: Die Entdeckung des Naturselbstdruckes: oder die Erfindung, von ganzen Herbarien, Stoffen,
Spitzen, Stickereien und tUberhaupt allen Originalien und Copien, wenn sie auch noch so zarte Erhabenheiten und
Vertiefungen an sich haben, durch das Original selbst auf einfache und schnelle Weise Druckformen herzustellen, womit man
sowohl weiss auf gefarbtem Grunde drucken und pragen, als auch mit den natirlichen Farben auf weissem Papiere
Abdriicke, dem Originale identisch gleich, gewinnen kann, ohne dass man einer Zeichnung oder Gravure auf die bisher
Ubliche Weise durch Menschenhande bedarf. Wien: K.k. Hof- u. Staatsdruckerei 1854. (Im Folgenden zitiert als: Auer von
Welsbach).

-Lack, H. Walter: Bilder aus Asphalt. Zur Rolle von Kontaktverfahren bei der Erfindung der Fotografie. In: Bredekamp, Horst/
Bruhn, Matthias/ Werner, Gabriele (Hrsg.): Kontaktbilder, Berlin. 2010.
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6.1.1. Camera Obscura

6.1.1.1. Definition Camera obscura

Die Camera obscura, auch als Lochkamera oder im lateinischen als , dunkle Kammer”
bezeichnet, ist eine kastenformige Kamera, die anstelle eines Objektivs ein Loch hat. Auf der
gegenlberliegenden Seite der Camera obscura entsteht durch die Lichtstrahlen, die durch

das Loch fallen, ein umgekehrtes, seitenvertauschtes Abbild.!?8

6.1.1.2. Erfindung der Camera obscura

150 Jahre vor der Erfindung der Fotografie wurde ein Gerdt namens Camera obscura
entwickelt. Bereits im vierten Jahrhundert v. Chr. hatte Aristoteles das Prinzip der Camera
obscura beschrieben und vorgeschlagen, sie flir eine Sonnenfinsternis einzusetzen. Er hatte
auch entdeckt, dass die Abbildungen umso scharfer werden, je kleiner das Loch ist, durch
das die Lichtstrahlen fallen. Vierzehnhundert Jahre spater beschaftigte sich Ibn Al Haitham
mit der Optik der Kamera. Leonardo da Vinci erforschte den Vergleich zwischen Lichteinfall
in die Camera obscura und ins menschliche Auge, und er stellte fest, dass sich Scharfe und
Lichtmenge mit Linse und Iris einstellen lassen. Fiir Girolamo Cardano spielte die Linse die
Hauptrolle, was die Verbesserung der Scharfe des Abbildes betraf. Beim Venezianer Daniello
Barbaro kam die Wichtigkeit der Blende ins Spiel: ,,Auch mul} das Linsenglas so weit
abgedeckt werden, daR nur eine kleine Offnung in der Mitte freibleibt, dann wird man eine
lebhaftere Wirkung erhalten.“'?° Der niederldndische Physiker Reiner Gemma-Frisius war
der erste, der Aristoteles” Vorschlag, die Camera obscura fiir eine Sonnenfinsternis
einzusetzen, befolgte und mit deren Hilfe 1544 die erste Zeichnung einer Sonnenfinsternis
machte. Trotz der frilheren Beobachtungen von Aristoteles, Haitham, da Vinci, Cardano,
Barbaro und Gemma-Frisius sah sich Giovanni Battista Della Porta als Erfinder der Camera
obscura. Seine Idee war, die Camera obscura als Zeichenhilfe einzusetzen, und in Folge sollte
jeder in der Lage sein, ein Gemalde zu malen. Vom durch die Lichtstrahlen erzeugten Abbild
konnte man leicht die Konturen nachzeichnen, die anschlieBende Kolorierung sollte fiir

jeden ein leichtes Spiel sein.

128 \/g|. Brockhaus: Das groRe Weltlexiokon in 21 Bédnden, Band 3 BOC-CL, Berlin, 2007, S. 328; vgl. Brauchitsch, a.a.0., S. 19.
129 7it. nach: Brauchitsch, a.a.0., S. 19.
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In den folgenden Jahrhunderten bedienten sich zahlreiche Kiinstler an der Erfindung der
Camera obscura. Sie alle hatten zum Ziel, die dreidimensionale Welt in Form einer
zweidimensionalen Zeichnung dauerhaft festzuhalten.

Was jedoch an der Camera obscura noch fehlte, war die chemische Fixierung des Bildes,
aulerdem war sie noch nicht transportabel. Athanasius Kircher entwickelte 1646 eine
Variante der Camera obscura, die zwar noch immer zimmergrol} war, aber Mobilitat
versprach und durch eine Bodendffnung begehbar war. 1685 wurden von Johann Zahn
Zeichnungen von tragbaren Camera obscuras veroffentlicht, die unterschiedlichste

Brennweiten und Spiegelreflex-Konstruktionen zeigten.

6.1.2. Erfinder der Fotografie

Die Erfindung der Fotografie ist nicht auf nur eine Person zurlickzufiihren. Es gab mehrere
Personen, die zu den Entwicklungen der Fotografie maRgeblich beitrugen. Die wichtigsten
waren: Thomas Wedgwood (1771-1805), William Henry Fox Talbot (1800-1877), Joseph
Nicéphore Niépce (1765-1833) und Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851).

Erste Hinweise fiir fotografische Verfahren lieferten die Entdeckungen von Christoph Adolph
Braun und Johann Heinrich Schulze. Der Alchemist Christoph Adolph Braun machte bereits
1674 eine Entdeckung, die er ,phosphorus”, ,Lichttrager” nannte. Er stellte aus Kreide und
Salpetersdaure Kalziumnitrat her und bemerkte, dass dieses Gemisch in ausgehartetem
Zustand leuchtet. Johann Heinrich Schulze experimentierte flinfzig Jahre spater mit den
gleichen Substanzen. In der Salpetersaure, die er verwendete, befanden sich Spuren von
Silber. Dies bedeutete, dass aus dem Kalziumnitrat mit dem Silber eine lichtempfindliche
Substanz entstand, welche er ,scotophorus”, ,Dunkelheitstrager” nannte. Die Teile der
Substanz, die Licht ausgesetzt wurden, verfarbten sich dunkel.

Thomas Wedgwood war der erste, der um 1800 Papier und Leder mit Silbernitrat
lichtempfindlich machte. Er stellte unter anderem Glaser auf den jeweils lichtempfindlichen
Untergrund und belichtete diesen damit. Die dauerhafte Belichtung blieb jedoch nur von
kurzer Dauer.

William Henry Fox Talbot, einer der bedeutendsten Pioniere der Entwicklung der Fotografie,
war trotz Hilfsmitteln wie der Camera lucida und der Camera obscura unzufrieden mit seinen

Zeichnungen, weswegen er sich ab 1833 intensiv mit Chemie und Technik auseinandersetzte.
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Grundlage seiner Untersuchungen war die Wirkung von Sonnenlicht auf Silbernitrat und
Silberchlorid, Natriumthiosulfat und Kaliumjodid, Gallussdure, Essigsdure und
Kochsalzlésungen und deren Wirkungen auf- und untereinander. Mit Kochsalz- und
Silbernitratlosung prapariertes Papier verwendete er fiir die Herstellung von Fotogrammen.
1834 gelang ihm mit der Erkenntnis, dass man bei einer Zeichnung auf durchsichtigem
Papier, mittels Lichteinwirkung eine zweite hervorbringen kénne, bei der sich Licht und
Schatten umkehren wirden, ein ,photogenischer und skiagraphischer Prozess”, die
Umkehrmoglichkeit des Negativs. Damit war das Positiv-Negativ-Verfahren entdeckt, wovon
er selbst so angetan war, dass er es Kalotypie nannte (,kalos” kommt vom griechischen und
bedeutet ,schon®). Im Werk ,Der Zeichenstift der Natur” (,Pencil of Nature”), das mit
vierundzwanzig Kalotypien illustriert war, erzahlt Talbot (iber die Erfindung der Fotografie
und erlduterte seine Technik des Positiv-Negativ-Verfahrens. Er lieB sein Verfahren
patentieren und hielt sich nach wie vor fur den Erfinder der Fotografie. Erst mit dem

Negativ-Positiv-Verfahren von Talbot waren Abzlige in unbegrenzter Zahl moglich.

1839 verbreitete sich die Nachricht, dass Louis Jacques Mandé Daguerre eine Moglichkeit
gefunden hatte, fotografische Aufnahmen zu fixieren. Joseph Nicéphore Niépce beschaftigte
sich bereits 1793 das erste Mal mit dem Gedanken, fllichtige Bilder festzuhalten. Seine erste
Fotografie war eine mit Asphalt und Lavendeldl bestrichene Zinnplatte, welche er acht
Stunden lang belichtete. Dieses Verfahren nannte er ,Heliographie”, was so viel wie
Sonnenzeichnung bedeutet. Die mit Asphalt beschichtete Zinnplatte ist bis heute erhalten
und ist die dlteste erhaltene Fotografie. Mit etwas Fantasie lassen sich darauf Dacher und
Gebdude eines landwirtschaftlichen Hiihnerhofs erkennen. Daguerre, der 1826 Kontakt zu
Niépce suchte, wollte gemeinsam mit ihm an der Idee, dauerhafte Bilder ohne Mitwirkung
von Kinstlern herzustellen, experimentieren, sie perfektionieren und anschlieRend
vermarkten. Nach vier Jahren gemeinsamer Experimente starb Niépce. Daguerre feilte somit
alleine an der Perfektionierung des Verfahrens weiter und schaffte es in kurzer Zeit,
dauerhafte Fotos mit wesentlich kiirzerer Belichtungszeit herzustellen. Das Verfahren
nannte er ,Daguerreotypie” und lieR es unter seinem Namen und dem des verstorbenen
Niépces patentieren. Das einzige was an der Erfindung noch fehlte, war Talbots Positiv-

Negativ-Verfahren, um die Daguerreotypien unzahlig oft zu reproduzieren. Den Zeitgenossen
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Daguerres war dies jedoch kein Anliegen, da sie die Daguerreotypien als Unikate sahen, und
diese dadurch an Wert stiegen.

Auch ein Geistlicher namens Joseph Reade aus Stone in Buckinghamshire und ein
norwegischer Rechtsanwalt namens Hans Thoger sahen sich als Erfinder der Fotografie.
Antoine Hercules Florence fotografierte laut eigenen Angaben bereits 1832, hielt sich jedoch
im Hintergrund, da er nie weiter fotografisch experimentierte. Hippolyte Bayard gelang es

Direkt-Positive zu erstellen, welche er bereits 1839 in einer Ausstellung zeigte.

Die chemischen und physikalischen Kenntnisse der Zeit waren so weit fortgeschritten, dass
sich eine Vielzahl an Menschen mit fotografischen Verfahren beschaftigte und ein steter
Streit um ,, den” Erfinder der Fotografie herrschte.

Im Jahr 1839 kaufte die franzosische Regierung Daguerre und dem Sohn Niépces das Patent
fir die Daguerreotypie ab. Im selben Jahr, am 19.8.1839, wurde vor der Akademie der
Franzosischen Wissenschaften ein Vortrag gehalten, in dem die technischen und chemischen
Prozesse der Daguerreotypie der Offentlichkeit bekannt gemacht wurden. Kurze Zeit darauf
offneten die ersten Fotoateliers. Daguerre war von seiner Erfindung sehr Uberzeugt, zur
Veroffentlichung seines Verfahrens kommentierte er:

,Was ich der Offentlichkeit bekannt gebe, ist eine jener wenigen Entdeckungen, die
sich sowohl durch ihre Prinzipien und Resultate als auch durch den glinstigen Einflult,
den sie auf die Kinste auslUben konnten, unter die nUtzlichsten und
auBergewohnlichsten Erfindungen einreihen. 130

6.1.3. Naturselbstdruckverfahren aus der der K. k. Hof- und Staatsdruckerei zu Wien
1853

Um das Verfahren des Naturselbstdruckes zu erklaren, mochte ich die Beschreibung von
Alois Auer von Welsbach aus dem Buch zitieren, das folgenden langen Titel hat: ,Die
Entdeckung des Naturselbstdruckes: oder die Erfindung, von ganzen Herbarien, Stoffen,
Spitzen, Stickereien und lberhaupt allen Originalien und Copien, wenn sie auch noch so
zarte Erhabenheiten und Vertiefungen an sich haben, durch das Original selbst auf einfache
und schnelle Weise Druckformen herzustellen, womit man sowohl weiss auf gefarbtem

Grunde drucken und pragen, als auch mit den natiirlichen Farben auf weissem Papiere

130 Langer, a.a.0., S. 10.
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Abdriicke, dem Originale identisch gleich, gewinnen kann, ohne dass man einer Zeichnung
oder Gravure auf die bisher libliche Weise durch Menschenhande bedarf. Wien: K.k. Hof- u.

Staatsdruckerei 1854“:

»Frage: Wie erlangt man in einigen Secunden fast kostenfrei und tauschend ahnlich von
jedem Original eine Druckplatte, ohne eines Zeichners oder Graveurs etc. zu bedirfen?
Lésung: Wenn das Original, sei es eine Pflanze, Blume oder ein Insect, Stoff oder Gewebe,
kurz was immer fir ein lebloser Gegenstand, zwischen eine Kupfer- und eine Bleiplatte
gelegt, durch zwei fest zusammengeschraubte Walzen lauft.

Das Original lasst durch den Druck sein Bild mit allen ihm eigenen Zartheiten, gleichsam mit
seiner ganzen Oberflache auf der Bleiplatte zuriick. Tragt man auf diese gepragte Bleiplatte
die Farben wie beim Druck eines Kupferstiches auf, so erhadlt man durch einen einmaligen
Druck von einer Platte jedesmal die der Natur tdauschend ahnliche Copie mit den
verschiedensten Farben.

Bei einer grossen Menge von Abzligen, welche die Bleiform wegen ihrer Weichheit zu liefern
ausser Stande ist, stereotypirt oder galvanisiert man dieselbe in beliebiger Anzahl, und
druckt die stereotypirte oder die galvanoplastisch erzeugte Platte statt der Bleiplatte.

Bei einem Gegenstande, welcher nicht verletzt werden darf, iberstreicht man das Original
mit aufgeloster Guttapercha, und benitzt nach vorher stattgefundenem Ueberzuge von
Silberlosung die abgenommene Guttapercha-Form als Matrize zur galvanischen
Vervielfaltigung, oder man leitet den galvanischen Strom direct auf das friiher metallisirte
Original.

Schnellste Anfertigung, uniibertreffliche Aehnlichkeit mit dem Originale, zahllose Menge und
grosste Wohlfeilheit sind die berechnendsten Eigenschaften dieses in der Wiener k. k. Hof-

und Staatsdruckerei entdeckten Verfahrens. A. Auer.” 131

131 Auer von Welsbach, a.a.0., 1854, S. 4.
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Drei grosse Momente ragen in der Cultur-Geschichte der Vélker in Bezug

auf die Presse hervor — die Erfindung der Schrift — Gutenbergs kiinstliche
Druckform — und die Entdeckung, wie die Natur selbst zum Drucke sich

hingibt.

Frage: Wie erlangl man in einigen Secunden fast kostenfrei und tduschend dhnlich von jedem Original
eine Druckplatte, ohne eines Zeichners oder Graveurs ete. zu bediirfen ?

Lésung: Wenn das Original, sei es eine Pflanze, Blume oder ein Insect, Stoff oder Gewebe, kurz
was immer fiic ein lebloser Gegenstand, zwischen eine Kupfer- und eine Bleiplatte gelegt,
durch zwei fest zusammengeschraubte Walzen liuft.

Das Original lisst durch den Druck sein Bild mit allen ihm eigenen Zartheiten, gleichsam
mit seiner ganzen Oberfliche auf der Bleiplatte zuriick.

Trigt man auf diese geprigte Bleiplatte die Farben wie beim Druck eines Kupferstiches
auf, so erhilt man durch einen einmaligen Druck von einer Platte jedesmal die der
Natur tiuschend #dhnliche Copie mit den verschiedensten Farben.

Bei einer grossen Menge von Abziigen, welche die Bleiform wegen ihrer Weichheit zu
liefern ausser Stande ist, stereotypirt oder galvanisirt man dieselbe in beliebiger Anzahl, und
druckt die stereotypirte oder die galvanoplastisch erzeugte Platte statt der Bleiplatte.

Bei einem Gegenstande, welcher nicht verletzt werden darf, iiberstreicht man das
Original mit aufgeloster Guttapercha, und beniitzt nach vorher stattgefundenem Ueberzuge
von Silberlosung die abgenommene Guttapercha-Form als Matrize zur galvanischen Veryiel-
filtigung, oder man leitet den galvanischen Strom direct auf das friiher metallisirte Original.

Schnellste Anfertigung, uniibertreffliche Aehnlichkeit mit dem Originale, zahllose
Menge und grésste Wohlfeilheit sind die bezeichnendsten Eigenschaften dieses in der
Wiener k. k. Hof- und Staatsdruckerei entdeckten Verfahrens.

. et

Abb. 28 Aus Auer von Welsbach, 1854

1849 sollte, laut Ansicht einiger Mitglieder der kaiserlichen Akademie der Wissenschaften in
Wien, eine eigene lithografische Abteilung fir den Druck der bildlich darzustellenden
wissenschaftlichen Gegenstdnde eingerichtet werden. Man einigte sich jedoch, dass die Hof-
und Staatsdruckerei in Wien flr lithografische Drucke aufkommen sollte. ,Hofrath” Alois
Auer von Welsbach, Direktor der Staatsdruckerei, suchte bei ,Herrn Custor” Heckel um
Versteinerungen an, die er seinem , Factor” der Galvanoplastik, Andreas Worring gab und
mit Hilfe von Guttapercha'®? als Uberzugsmittel, einem kautschukdhnlichen Material,
galvanische Druckplatten und Abdrucke herstellen lie. Worring benutzte spater auch
weiches Blei, um Abdrucke zu machen. Der Professor des kaiserlich koniglichen
polytechnischen Instituts in Wien, Dr. Leydolt, machte Achatdtzungen, um diese mit einer
Kupfer- und Buchdruckerpresse beliebig oft zu drucken. 1852 bekam Auer von Welsbach

vom Osterreichischen Konsul in London Muster von gedruckten Spitzen zugesandt, die dort

132 Guttapercha ist der Milchsaft des Guttaperchabaumes.
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anstatt echter Spitze, aus Kostengriinden, zur Anschauung gebracht wurden. Auer von
Welsbach war weniger Uberzeugt von der Ware, da er der Meinung war, er kdnne die
Spitzen mit weniger Aufwand, kostenglinstiger und auf natlrlichere Weise herstellen. Die

tauschend echten Abdrucke der Spitzen erzeugten groRes Aufsehen unter den Industriellen.

Abb. 29 Spitzen-Naturselbstdruck, k. k. Hof- und Staatsdruckerei zu Wien, 1853
Abb. 30 Achat-Naturselbstdruck, k. k. Hof- und Staatsdruckerei zu Wien, 1853

Der Direktor der o0Osterreichischen geologischen Reichsanstalt, Sektionsrat Haidinger,
Uberzeugte Auer von Welsbach, wie wichtig die Anwendung dieses Verfahrens auf den Druck
von Pflanzen ware und schickte ihm einige Pflanzenmuster, deren Abdrucke mittels der
Kupferdruckpresse hergestellt werden sollten. Aufgrund des groRen Erfolges der Abdrucke

bekam Auer von Welsbach von allen Seiten verschiedene Pflanzen zugeschickt.

Abb. 31 Fisch-Skelett-Naturselbstabdruck, k. k. Hof- und Staatsdruckerei zu Wien, 1853
Abb. 32 Blatter-Naturselbstabdruck, k. k. Hof- und Staatsdruckerei zu Wien, 1853
Abb. 33 Fledermaus-Naturselbstabdruck, k. k. Hof- und Staatsdruckerei zu Wien, 1853
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Auer von Welsbach gab diesem Verfahren, welches bereits von Leonardo da Vinci
angewandt wurde, den Namen ,,Original- oder Naturselbstdruck”. Auch den Abdrucken von
fossilen Fischen und geatzten Achaten, zuvor noch als ,Mineralotypie”, wenn sie als
Hochdruck mit der Buchdruckerpresse entstanden, und ,Mineralographie”, wenn sie mit der
Kupferdruckpresse erzeugt wurden, gab er die Bezeichnung ,Original- oder
Naturselbstdruck”, da die Herstellung mittels des selben Verfahrens durchgefiihrt wurde. Zur
Schonung der abzudruckenden Originale wurde Guttapercha als Uberzugsmittel benutzt. Der
Direktor der Osterreichischen geologischen Reichsanstalt zeigte die Naturselbstdrucke bei
der Naturforscher- Versammlung in Wiesbaden (Deutschland). Die Naturselbstdrucke
wirkten dermaBen tduschend echt, dass nicht einmal Experten sie von Originalen
unterscheiden konnten.

Die Entdeckung der Naturselbstdrucke hatte zur Folge, dass keine kostspieligen Herbarien
mehr erzeugt werden mussten, und die Naturselbstdrucke auch in Buchform kostenglinstig

erhaltlich waren.

6.1.4. Heliografie

Zu den ersten erhaltenen Fotografien zahlt eine mit Asphalt bestrichene Zinnplatte, deren
Abbild kaum erkennbar ist. Die Zinnplatte wurde von Nicéphore Niépce mit einer diinnen
Asphaltschicht bestrichen und acht Stunden lang belichtet. Auf ihr lasst sich der Blick in den
Hihnerhof des Landgutes Le Gras im Dorf Saint-Loup-de-Varennes bei Chalon-sur-Sadéne in
Frankreich nur erahnen.

Niépce war sehr experimentierfreudig. Ziel seiner Experimente war, den fllchtigen Blick
permanent festzuhalten. Bereits im Jahr 1816 untersuchte er die Verdanderungen, die durch
Lichteinwirkung entstanden. Die so hergestellten Bilder waren jedoch nicht dauerhaft, bei
erneuter Belichtung verschwanden sie wieder. Ein Jahr spater, also 1817, experimentierte er
mit dem Harz des Gujacbaumes, Resina guajaci. Unter Lichteinwirkung veranderten sich
Farbe und Loslichkeit des Harzes. Durch die Loslichkeit des Harzes war es moglich, eine
diinne Harzschicht aufzutragen, welche durch Licht aushéartet. Dasselbe Prinzip lief sich auf
den Asphalt tUbertragen. Trug man eine diinne Asphaltschicht, damals ,bitume de Judée*!33
genannt, auf einen Trager auf, trocknete sie im Licht komplett aus, im Dunkeln jedoch blieb

sie weich. Mit Losungsmitteln war es nur moglich, die weiche Asphaltschicht von der Platte

133 Bitumen aus Judda, vom Toten Meer.
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zu entfernen. Durch diese Erkenntnisse war es Niépce 1822 gelungen, eine irreversible
fotochemische Reaktion hervorzubringen. Was noch fehlte war der geeignete Trager. Niépce
experimentierte mit Zinn, Glas und Steinplatten. Als erstes beschichtete er eine Glasplatte
mit Asphalt und machte einen Kupferstich von Papst Pius VII mit Ol transparent.
Genaugenommen wurden die Stellen des Papiers, die nicht mit Druckerschwarze bedeckt
waren, durch das Ol transparent gemacht. Den behandelten Kupferstich legte er auf die
Asphaltplatte und belichtete diese fiir unbekannte Dauer. Mit einem Losungsmittelgemisch
aus Terpentin und Lavendeldl |6ste er die Asphaltstellen, die wegen der Druckerschwarze
nicht belichtet wurden, von der Glasplatte. Auf diese Weise war das erste Negativbild
entstanden. Das sogenannte Kontaktbild konnte nicht erhalten bleiben.

Einige Jahre spater, in etwa um 1826, gelang es Niépce, mit einer Asphaltschicht auf einer
Zinnplatte eine Druckform herzustellen. Dafiir nahm er abermals einen Kupferstich. Er
fertigte mittels Firnis-Auftragung, die die weillen Stellen des Papiers transparent machte,
und mittels Belichtung auf der Asphalt-Zinn Platte, ein Negativbild an. Die ausgeharteten,
unbelichteten Asphaltstellen hafteten nach der Losungsmittelreinigung auf der Zinnplatte.
AnschlieBend atzte Niépce die Platte. Die Sdure konnte nur die gereinigten Stellen der Platte
angreifen und vertiefen. In einem zweiten Schritt entfernte er die gehartete Asphaltschicht
mit einem Losungsmittel, moéglicherweise Alkohol. Die Herstellung der auf diese Weise
entstandenen Druckform nannte Niépce ,Heliographie” (Sonnenzeichnung). Das Bild war
nicht durch Menschenhand entstanden, sondern durch eine Zeichnung des Lichts. Es fallt
noch unter die Kontaktverfahren, da Niépce den transparent gemachten Kupferstich direkt
auf die asphaltbeschichtete Platte legte. Die erhaltene Fotografie des Hiihnerhofs war
jedoch durch eine Linse, die er extra von einem Pariser Optiker anfertigen lieR und vor das

Loch der Camera obscura setzte, entstanden.
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Abb. 34 Joseph Nicéphore Niépce, Heliografie, 1826
Abb. 35 Retuschierte Reproduktion der Heliografie, 1953

6.2. Pflanzenfotografie im 19. und 20. Jahrhundert3*

6.2.1. Die Darstellung der Pflanze in der Fotografie am Beispiel einiger
Fotografinnen und Fotografen

Die Pflanze ist eines der altesten Motive der Kunst. lhre Darstellung reicht von
»altagyptischen Kapitellen in Form einer Lotosbliite Gber die vegetabilen Schmuckformen
der Gotik wie zum Beispiel die ins Netzwerk der Decke gemalten Heilkrauter der
Klosterkirche St. Michael zu Bamberg und die 1613 publizierten 367 kolorierten Kupferstiche
des GrofRen Herbariums von Basilius Besler (1561-1629) zu Lithographien und schlieBlich zu

frihen Lichtbildern.“13>

K\

Abb. 36 Altagyptische Kapitelle in Form einer Lotusblite
Abb. 37 Decke mit gemalten Heilkrautern der Klosterkirche St. Michael zu Bamberg

134 |In diesem Kapitel beziehe ich mich auf folgende Publikationen: Adam, a.a.0O.; Blossfeldt, a.a.O.
135 Adam, aa.0., S. 48f.
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Neben Blossfeldt beschaftigten sich noch einige andere Fotografinnen und Fotografen mit
dem Motiv der Pflanze. Anna Atkins (1799-1871) hatte grofRes fotografisches Interesse an
Botanik. Algen und Farne waren jahrelang ihre Hauptmotive. Atkins arbeitete mit keiner
Kamera, sie erstellte Fotogramme mit der Technik der Cyanotypie. Aus einer Mischung aus
rotem Blutlaugensalz, Ammoniumeisen(lll)-citrat und Wasser strich sie das Papier ein und
machte es damit lichtempfindlich. Auf diese Schicht legte sie ihre Pflanzen und stellte so
Fotogramme her. Der Bildband ,British Algae”, den sie ab 1843 in mehreren Auflagen

veroffentlichte, entstand mithilfe dieses Verfahrens.
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Abb. 38 Anna Atkins, Photographs of British Algae, 1843
Abb. 39 Anna Atkins, Cystoseira granulata und rhodomenia laciniata, 1843

Die Cyanotypie beruht auf dem gleichen Prinzip, wie schon der Erfinder der Fotografie Fox
Talbot zehn Jahre zuvor bei seinen ,photogenic drawings” gezeigt hatte. Talbot bearbeitete
herkémmliches Schreibpapier mit diversen chemischen Losungen, um es lichtempfindlich zu

machen. Auf diese Weise entstanden seine Fotogramme.
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Abb. 40 William Henry Fox Talbot, Fotogramm, ca. 1833

Vor allem in den 20er und 30er Jahren des 20. Jahrhunderts gibt es eine Fille von
Pflanzendarstellungen, deren Hersteller sich gegenseitig inspirierten. Die Firma von Adolphe
Braun zeigte in etwa 400 kunsthandwerklich wirkende Aufnahmen von BlumenstraufSen auf
der Pariser Weltausstellung 1855. Die Albuminkopien von Adolphe Braun und die
Blumenportraits von Charles Hippolyte Aubry aus den 1860er Jahren wurden kommerziell
vermarktet.!36

Punkto Mikrofotografie gab es wenige Fotografen, die sich bereits vor 1930 aus dsthetischen
Grinden dieses Themas annahmen. Bis dahin standen naturwissenschaftliche oder
kommerzielle Griinde im Vordergrund.

Carl Striwe (1898-1988), ein Gebrauchsgrafiker, erforschte ab 1926 den ,Kosmos des
Kleinen“137 mit der Kamera. Er war, so wie Blossfeldt, von Haeckels ,, Kunstformen der Natur”
beeinflusst. Fiir Striiwe waren Haeckels Zeichnungen die Vereinigung der Kunst des
Mittelalters mit der Moderne. Betrachtet man Striiwes Kompositionen, bemerkt man sein
Interesse an Kunst und Technik. Von ihm stammt das Buch ,,Formen des Mikrokosmos®“.

Die Fotografien Ernst Fuhrmanns (1886-1956) ahneln den Arbeiten Karl Blossfeldts. Die im
1930 erschienenen Buch ,Die Pflanze als Lebenswesen” abgebildeten Pflanzenfotografien

erscheinen in bis zu zehnfacher VergroRerung. Die starke Ahnlichkeit zu Blossfeldt kommt

136 Vg|. Ebd.
137 Ebd. S. 49.
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durch die ,Wirkung des nah aufgenommenen Ausschnitts“!3® zustande. Die Komposition der
Bilder ist haufig asymmetrisch. Auffallend in Fuhrmanns Fotografien ist der Naturalismus, er
wollte eine heile naturhafte Welt und jede Pflanze als Individuum abbilden. Bei Blossfeldt
verschwindet diese Absicht hinter der ,architektonisch-kunstgewerblichen Assoziation und
strukturalen Aufmerksamkeit“13°. Seine Pflanzenaufnahmen nannte Fuhrmann ,endlose
Variablen in Vollendung“!*°, Dabei ist die Pflanze nicht ,dsthetisches Gebilde”, sondern ein
»aktiv schaffendes Wesen“141,

Die Details der Pflanzen erinnerten Fuhrmann an Muskulatur, an Gelenke oder Organe von
Tieren. Im Gegensatz zu Blossfeldt, der bei seinen Fotografien von Kunstformen spricht,
spricht Ernst Fuhrmann von der ,Unterlippe” einer Bliite, von ,Geschlechtsorganen®,
,Nabelpunkten”, von ,Handlungsweisen”, von Pflanzen ,mit starker Personlichkeit“42. Laut
Gert Mattenklott sind fir Fuhrmann Pflanzen mit ,,animalischer Sexualitat” aufgeladen,
dadurch wird ,jene Rezeption verhindert, die Blossfeldts Bilder offenbar nahelegen, namlich
die Wahrnehmung der Pflanze als sublimeres, ‘edleres’, hoheres Lebewesen, sei es unter
biologischem oder kiinstlerisch- dsthetischem Aspekt“!43,

Eines der Hauptmotive Albert Renger-Patzschs, des bedeutendsten Vertreters der Neuen
Sachlichkeit in der deutschen Fotografie der zwanziger Jahre, waren Pflanzen. Die
Fotografien im Buch , Die Welt ist schon”, welches urspriinglich ,Die Dinge” heillen sollte,
beschaftigen sich mit Objekten der Natur und Gesellschaft.

Fiir Blossfeldt stand ausschlieBlich die Pflanze im Mittelpunkt, die er streng formal vor
hellem und dunklem Hintergrund ablichtete. Renger-Patzschs Fotografien lassen neben
einem dynamischeren Bildaufbau und diagonalen Kompositionen auch die Umgebung der

Pflanze erkennen.

Anfang der 70er Jahre des 20. Jahrhunderts fand eine verstarkte Auseinandersetzung mit der
Geschichte und Theorie der Fotografie statt. Der Kritiker Volker Kahmen stellte fest, dass
sich Blossfeldt, Renger-Patzsch und Fuhrmann auf drei verschiedene Arten den

abzubildenden Pflanzen und Objekten anndherten'44: Bei Blossfeldt sieht er eine

138 B|pssfeldt, a.a.0., S. 55.

139 Ebd.

140 Adam, a.a.0., S. 50.

141 Ebd.

142 Ehd.

143 7Zit. nach: Adam, a.a.0., S. 50.
144 vgl. Adam, a.a.0., S. 51.
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»objekthaft-monumentale Kunstform®, bei Renger-Patzsch eine ,subjektiv neusachliche
Sicht“, und bei Ernst Fuhrmann erkennt er einen ,physiologisch-beschreibenden“!*> Blick.
Wenn man das Buch “Das Deutsche Lichtbild” aufschlagt, fallt auf, wie groR die Einflisse
Blossfeldts, Fuhrmanns und Renger-Patzschs auf die zeitgendssische Pflanzenfotografie sind.
Beispiele hierfiir waren die Chrysantheme von Ulrike Scheiber von 1931, die Fotografien von
Ifflands vergroRerter Kirbisranke von 1935, oder die ,weggeschleuderte Frucht des
Springkrauts“, 1931, von R. Brenninger.}*® Auch Oskar Prochnow bezieht sich auf Blossfeldt.
Sein Bildband ,Formenkunst der Natur”, 1934 erschienen, zeigt Korallenornamente,
Gelatinestrukturen, Steine, Rinden und Schneestrukturen.'#’

Paul Wolff (1887-1951), Pflanzenfotograf und Pionier der Kleinbildfotografie, erreichte
zwischen 1925 und 1940 grofRe Popularitat. Er bediente sich unterschiedlichster Techniken.
Seine Motive sollten in jedem Falle zu vermarkten sein. Im Klappentext seines Buches
»,Formen des Lebens - Botanische Lichtbildstudien” heiRt es, dass seine VergrolRerungen,
ahnlich wie bei Blossfeldt, ,Zeugnis von der formenden Kraft des Lebens und vom Gesetz der
Schénheit selbst im Allergeringsten“4® geben. Das Buch erschien drei Jahre nach Blossfeldts
yUrformen der Kunst” und war von diesem beeinflusst. Im Gegensatz zu Blossfeldt, dessen
Pflanzenbilder streng formal wirken, arbeitete Wolff mithilfe modernster Technik. Damit
erreichte er maximale Scharfe in den Fotografien. Kiinstliches Licht setzte er ein, um bewusst

Schatten, Glanz- und Spitzlichter zu erzielen.

Nicht nur in Deutschland stand die Pflanze im fotografischen Interesse. Die amerikanische
Fotografin Imogen Cunningham (1883-1976) fotografierte unter anderem Callas, Eislilien und
Magnolien. Sie spielt unter besonderer Lichtfiihrung mit Form und Blite.

Ein weiterer Fotograf, der neben Pflanzen auch Obst und Gemiise abbildete, ist zum Beispiel
der Kalifornier Edward Weston (1886-1958). Seine Motive waren zum Beispiel Ammoniten,
Pilze, Paprika oder Kohlblatter. Die Fotografie des Kohlblattes lasst an einen textilen
Faltenwurf erinnern. Die Paprikaschoten von Weston, die zwischen 1927 und 1930

entstanden sind, oder die Aufnahme eines Pfirsichs vom Pariser Kiinstler Man Ray, undatiert,

145 Ebd.

146 Vg|. Blossfeldt, a.a.0., S. 59.
147 Vgl. Blossfeldt, a.a.0., S. 55.
148 Adam, a.a.0., S. 51.
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werden in den Fotografien in erster Linie nicht als Gemuse oder Frucht dargestellt. Sie sind

den ,vegetabilen Erotika“!*° zuzuordnen und erhalten damit eine véllig neue Bedeutung.

Abb. 41 Edward Weston, Kohlblatt, 1931

So erinnern beispielsweise die mannlichen Aktfotografien des amerikanischen Fotografen

Robert Mapplethorpe (1946-1989) an Westons Fotografien von Paprikaschoten.

Abb. 42 Robert Mapplethorpe, Ajitto, 1981
Abb. 43 Edward Weston, Paprika Nr. 30, 1930

Unter Mapplethorpes Fotografien, die hauptsachlich in den 80er Jahren entstanden, finden
sich zahlreiche Pflanzen: Callas, Fleischfressende Pflanzen wie die Schlauchpflanze,

Orchideen, verblihter Lowenzahn, um nur einige zu nennen. Mapplethorpes

149 Adam, a.a.0., S. 52.
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Blumenfotografien dhneln dem seriellen Konzept Blossfeldts, ,der Asthetizismus des

Amerikaners steht dem puristischen Ansatz Blossfeldts jedoch entgegen®.1*°

Blossfeldts Fotografien hatten groRen Einfluss auf andere Fotografen. Der katalanische
Kinstler Joan Fontcuberta, geboren 1955, bezog sich mit der 1985 publizierten Serie
»Herbarium®, die aus schwarzweiRen Pflanzenskulpturen besteht, auf ihn. Dies tat er jedoch
mit gewisser Ironie. Fontcuberta fotografierte botanische Konstellationen vor neutralem
Hintergrund und gab ihnen lateinische Artennamen. Die Ironie bei der Serie ist, dass es sich
bei den botanischen Konstellationen nicht um spezielle Pflanzen handelt. Sie bestehen aus
zusammengesetzten Teilen unterschiedlichster Pflanzen, die lateinischen Namen sind frei
erfunden und verweisen auf den typologischen Stil von Karl Blossfeldt. Bei Fontcubertas
Fotografien handelt es sich bei genauerem Hinsehen nicht um Pflanzenfotografie, sondern

um Konzeptfotografie.

Abb. 44 Joan Fontcuberta, Lavandula Angustifolia, Serie «Herbarium», Barcelona, 1984
Abb. 45 Joan Fontcuberta, Mullerpolis Plunfis, 1984

150 Epd. S. 53, vgl. ebd. S. 52f.
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Abb. 46 Joan Fontcuberta, Cardus fipladissus, 1985
Abb. 47 Joan Fontcuberta, Guillumeta polymorpha, 1982
Abb. 48 Joan Fontcuberta, Dendrita victoriosa, 1982

Eine weitere Kiinstlerin, die sich mit Blossfeldt auseinandersetzte, ist die 1947 geborene
Amerikanerin Sherrie Levine. Blossfeldts Pflanzengruppen lichtete sie fir ihre Serie ,After
Blossfeldt” erneut ab und beschaftigte sich dabei mit den Begriffen Original, Falschung und
Kopie. Durch die erneute Ablichtung der Fotografien und deren Prasentation ergeben sich
neue Referenzen, die nicht Teil der Arbeit Blossfeldts waren. Die erneute Pradsentation der
Fotografien, zeigt eine deutlichere Beziehung zwischen den Pflanzenformen und den
Kunstformen, mit denen sich Blossfeldt beschaftigte. Durch die erneute Darstellung ergibt
sich eine neue Moglichkeit der Betrachtung. Bei den Refotografien, die sie auch von Werken
Walker Evans ,After Walker Evans” und Alexander Rodtschenkos ,After Alexander
Rodtschenko” machte, geht es um das Konzept der Aneignung. Eigenschaften wie
Expressivitat, Originalitdit und Kreativitdt die Ublicherweise mannlichen Kiinstlern
zugeschrieben wurden, werden den Kiinstlern durch das Konzept der Aneignung
,entwendet”. Sherrie Levines Arbeitsweise kann als feministisches Konzept gesehen

werden.?>!

11vgl. http://www.medienkunstnetz.de/kuenstler/sherrie-levine/biografie/ (Zugriff am 23.2.2017, 20:33)
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Abb. 49 Sherrie Levine, Untitled (After Karl Blossfeldt: 11), Silbergelatine-Abzug, 50,8 x 40,6 cm, 1990
Abb. 50 Karl Blossfeldt, Blite einer Seidenpflanze, 18x vergroRert

6.3. Die Stilrichtung der Neuen Sachlichkeit

Karl Blossfeldts Werk gilt als Paradebeispiel fiir die Neue Sachlichkeit. Die Einordnung seines
Werkes in die Stromung des Neuen Sehens erweist sich jedoch strenggenommen als nicht
korrekt. Seine Fotografien entstanden, bevor sich die Neue Sachlichkeit etablierte. 1929 fand
die Ausstellung ,,Film und Foto” in Stuttgart statt, bei der einige Fotografien von Blossfeldt zu
sehen waren. Der Bezug der Blossfeldt-Fotografien zur Neuen Sachlichkeit wurde durch die
Ausstellung hergestellt. Eine Einordnung in die Fotografie des Neuen Sehens ist jedoch nur
dann moglich, wenn man von der Entstehungsweise der Fotografien absieht.>> Bevor
Blossfeldt die Pflanzen fotografierte, beschnitt er sie nicht nur bis zur Unkenntlichkeit, er
entfernte auch im Nachhinein stdérende Stellen, wie z.B. Staub auf den Fotografien oder
Schatten auf den Kontaktabzligen. Im Vergleich zu Edward Weston und Renger-Patzsch
arbeitete Blossfeldt ,,wie ein Bildhauer, der sein Werk in aufwendigen Schritten aus dem

Material selbst herausmodelliert“1%3.

152 \/g|. Baacke, Annika: Fotografie zwischen Kunst und Dokumentation-Objektivitat und Asthetik, Kontinuitat und
Veranderung im Werk von Bernd und Hilla Becher, Albert Renger-Patzsch, August Sander und Karl Blossfeldt. Dissertation,
Berlin, 2013, S. 155. (http://www.diss.fu-

berlin.de/diss/servlets/MCRFileNodeServlet/FUDISS derivate_000000015708/Annika_Baacke FU - Kompri.pdf, Zugriff am
7.2.2017, 13:59)

153 Wilde A. u.J., a.a.0,, S. 12.
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6.3.1. Definition Neue Sachlichkeit

Die Neue Sachlichkeit ist eine in Deutschland entwickelte Stilrichtung in der bildenden Kunst
der 1920er Jahre. Der Begriff wurde 1923 von Gustav Friedrich Hartlaub gepragt. Kiinstler
der Neuen Sachlichkeit wollten die Realitdt objektiv und prazise wiedergeben. Die Werke
wurden extrem scharf dargestellt und wirkten durch Verzicht auf Licht und Schatten sehr
gegenstandlich. Die Kunst der Neuen Sachlichkeit wird durch eine , kubistisch bestimmte, der
Form nach monumentalisierte Auffassung”, z.B. von Alexander Kanoldt und Georg Schrimpf
und von einer ,durch ihre schonungslose, sozial (engagierte) Gesellschaftskritik gepragte

Auffassung“>* z.B. von Otto Dix und George Grosz gekennzeichnet.>®

6.3.2. Die Fotografie der Neuen Sachlichkeit'>®

,Wie im Impressionismus die Photographie Kunst vorzutduschen versuchte, so versucht jetzt

die Malerei der neuen Sachlichkeit die Photographie nachzuahmen.“>’

Ab 1925 dnderte die Fotografie ihre Sicht auf die Aullenwelt. Fotografen wandten sich von
den impressionistischen, romantischen Gummidrucken ab und entwickelten einen neuen,
»reinen”, sachlichen Blick auf die Kamera und deren Technik. Im Vergleich zur Fotografie, bei
der das Objektiv der Kamera durch gewisse Scharfezonen beschrankt ist, ist die Malerei in
der Lage, alles mit derselben Tiefenscharfe abzubilden.

Albert Renger-Patzsch war der erste, der 1927 eine Neusachliche Fotosammlung in Form
eines Buches herausbrachte. ,Die Halligen” hiel’ die Sammlung der alltaglichen Fotografien,
die Renger-Patzsch ab 1922 gemacht hatte. Im selben Jahr erschien das Buch
»,Untersuchungen (iber Kunst und Photographie” von K. v. Schintling in Berlin. Das Lehrbuch
umfasste genaue Beschreibungen von Techniken zu sogenannten Edelverfahren fiir
fotografische Abbildungen. Die ,Edelverfahren”, ,aus einem falsch verstandenen Kunstethos
entwickelt”, sollten die Fotografie mit ihren Fehlern und Mangeln verbessern. Renger-
Patzsch arbeitete in seinen Fotografien das ,Wesen der Landschaft der Nordseeinseln und

ihren EinfluR auf den dort beheimateten Menschen, seinen Lebensrhythmus durch genaue

154 Brockhaus: Das groRe Weltlexikon in 21 Banden, Band 13 MIS-NORR, Berlin, 2008, S. 384f.

155 Vgl. Ebd.

156 |m diesem Kapitel beziehe ich mich auf folgende Publikation: Vierhuff, Hans Gotthard: Die Neue Sachlichkeit- Malerei und
Fotografie, KéIn, 1980. (Im Folgenden zitiert als: Vierhuff).

157 7it. nach: Vierhuff, a.a.0., S. 11.
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Beobachtung“*® heraus. In der Jahresschau des Buches ,Das Deutsche Lichtbild“ von 1927
wurden zwei Aufsatze von Laszlé6 Moholy-Nagy und Renger Patzsch abgedruckt. Die beiden
forderten darin Fotografen auf, von den traditionellen Darstellungsweisen der Malerei
abzusehen und ,die Eigengesetzlichkeit der fotografischen Mittel zu erkennen, um zu einer
“exakten Sprache’'> zu gelangen, die zur ‘Kunst” gesteigert werden kénne.“160

,Die Photographie hat ihre eigene Technik und ihre eigenen Mittel. Mit diesen Mitteln
Effekte erzielen zu wollen, wie sie in der Malerei gegeben sind, bringt den
(Photografen) in Konflikt mit der Wahrhaftigkeit und Eindeutigkeit seiner Mittel, seines
Materials, seiner Technik. (..) Das Geheimnis einer guten Photographie, die
kiinstlerische Qualitdten wie ein Werk der bildenden Kunst haben kann, beruht in
ihrem Realismus. (..) Noch zu wenig werden die Maoglichkeiten geschéatzt, die
gestatten, den Zauber des Materials wiederzugeben. Die Struktur von Holz, Stein und
Metall wird in ihrer Eigenart so hervorragend dargestellt, wie es mit den Mitteln der
bildenden Kunst niemals geschehen kann...”%6!
Durch diese Aufsatze von Moholy-Nagy kamen zwei unterschiedliche Richtungen der neuen
Fotografie auf: ,eine mehr subjektiv experimentierende und eine mehr auf das Wesen der
Sache gerichtete”.162
1928 brachte Renger-Patzsch das Buch ,Die Welt ist schon” heraus. Mit ,,Antlitz der Zeit” von
August Sander, ,,Es kommt der neue Fotograf” von Werner Graff, ,foto-auge” von Franz Roh
und Jan Tschichold und der international bedeutenden Ausstellung ,Film und Foto“, kurz
Fifo, in Stuttgart, gelang der Kunstrichtung der Neuen Sachlichkeit 1929 der eigentliche
Durchbruch. Die Ausstellung FiFo, war ,,auch inhaltlich von so groRer Wirkung auf In- und
Ausland [...], daR man von ihr ab den Sieg der sogenannten 'Neuen Richtung” in der
Photographie in Deutschland datieren kann. die ... Bilder ..., sind alle im Stile der neuen
Richtung aufgefallt und lberzeugen den Betrachter ...: Neuheit, unbekimmerte StofSkraft,
unbeschwert von Traditionen und ein feines Gefuhl fiir die Schénheit aller, aber auch vollig
aller Dinge in der Welt.“163
In der Ausstellung waren Edward und Brett Weston, Edward Steichen, Imogen Cunningham,

Berenice Abbott und Charles Sheeler vertreten. Die US-amerikanischen Fotografinnen und

Fotografen hinterlieSen einen bleibenden Eindruck in der deutschen Fotografie.

158 \Vierhuff, a.a.0., S. 13.

159 | asz16 Moholy-Nagy.

160 Vierhuff, a.a.0., S. 13.

161 Albert Renger-Patzsch, zit. nach: Vierhuff, a.a.0., S. 13f.
162 \Vierhuff, a.a.0., S. 14.

163 W, Warstat, zit. nach: Vierhuff, a.a.0., S. 14.
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,Mit einem Mittel, das imstande ist, mehr zu offenbaren als das Auge sieht, kbnnte man
die ‘Dinge an sich” aufnehmen, und das klar und machtvoll. Aber statt dessen verlegen
sich die "'malerischen” Fotografen auf die impressionistische Verwischung... Ich habe von
der Fotografie gesagt, dals sie ehrlich, gerade und Kompromissen abgeneigt sei. Das ist sie
auch, wenn sie in ihrer Reinheit angewandt wird...“164
Diese Worte Edward Westons machten deutlich, wie sehr sich die Ausstellung an der Neuen
Sachlichkeit orientierte.
Die meisten sogenannten ,Neuen Fotografen” waren Fotoamateure. Auf der Fifo hatte die
Neue Fotografie bewiesen, ,, dass mit spezifisch fotografischen Qualitaten dsthetische Werte
erreicht werden konnten.“'®> Die neue Fotografie sollte die Dinge sachlich und ohne
Retusche abbilden. Der ,Neue Fotograf” |6ste den Gegenstand aus seiner Umgebung heraus
und bildete ihn isoliert ab. Er fotografierte aus unterschiedlichsten Perspektiven und Sichten,
aus schrager Sicht und Steilsicht, machte Nahaufnahmen, um Details, die mit freiem Auge
nicht gut sichtbar sind, sichtbar zu machen. Es wurden oft die gleichen Gegenstande,
Objekte und Formen mehrmals fotografiert. Ebenso wurden die Kontraste in der Schwarz-
Weil} Fotografie bewusst stark eingesetzt und die dadurch entstandenen Schatten als
Stilelemente wahrgenommen. In der Fotografie der Neuen Sachlichkeit setzte man sich mit
dem Bildinhalt und der Art der Ausfiihrung, ,der Hebung sachlicher Schénheit“16®
auseinander. Wahrend sich pl6tzlich eine Vielzahl an Amateurfotografen als Neusachliche
Fotografen probierte, schafften es nur wenige, sich in dieser Kunstrichtung zu profilieren.
Ab 1924 kamen diverse neue Kameras auf den Markt. Sie waren leichter zu handhaben,
hatten automatische Verschliisse, Linsen mit groRerer Tiefenscharfe und waren sehr
lichtstark. Auch die Zahl der Einsendungen zur ,Jahresschau des Deutschen Lichtbilds” stieg
drastisch. Von 1931 bis 1932 stieg die Anzahl von 42.000 auf 70.000 Arbeiten. Wichtige
Fotografie-Zeitschriften dieser Zeit waren: ,Photographische Rundschau und Mitteilungen®,
sie enthielt ein breites Spektrum auch an auslandischem Bildmaterial. ,,Das Deutsche
Lichtbild”, durch die Neuerscheinung 1927 und die Aufsatze von Moholy-Nagy und Renger-
Patzsch sehr fortschrittlich, enthielt eine hochwertige Fotosammlung. Die Zeitschrift
,Deutscher Camera-Almanach” veroffentlichte bereits 1925 einen Artikel von Renger-
Patzsch. Ab 1934 zeichneten sich jedoch nationalsozialistische Einfllisse ab. Obwohl im

,Photofreund-Jahrbuch” die Haélfte der darin abgebildeten Fotos als ,neusachlich” zu

164 7it. nach: Vierhuff, a.a.0., S. 14.
165 Vierhuff, a.a.0., S. 14.
166 Epd. S. 15.
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bezeichnen sind, wird der Begriff ,Neue Sachlichkeit” erst 1931/32 darin erwdhnt, und das in
einem negativ konnotierten Satz.

Die Neue Sachlichkeit hatte es nicht ganz leicht, sich bei den Fotografen Deutschlands
durchzusetzen. ,Das Deutsche Lichtbild“ musste sich dementsprechend im Vorwort
verteidigen. Durch die stete Veroffentlichung der Fotografien in Zeitschriften und Biichern
wurde die Neusachliche Fotografie indes immer beriihmter.

»...inunseren Tagen ist erreicht worden, daR die Photographie ... einer ganzen Generation
die Fahigkeit zu unvoreingenommenem Sehen beigebracht hat. Wir glauben sogar, daf3
fir den Menschen, der Augen hat zu sehen, das Verhaltnis zu einem Teil der Umwelt ein
anderes geworden ist, seitdem in immer neuen Mappen, Blchern und Zeitschriften ein
erstaunlicher Reichtum an neuen Formen uns vorgelegt worden ist.“*¢’
Kinstler der zwanziger Jahre wurden von der Neusachlichen Fotografie angeregt. Kritikern
fehlte es bei der Neusachlichen Malerei an ,Glauben®, bei der Neusachlichen Fotografie

hingegen sehnten sie sich nach einem Ausdruck von ,Seele, Gefiihl, Gemiit und Geistigkeit“.

,Das Programm der Sachlichkeit verlangt die Uberall gleichmallige Scharfe ohne
irgendwelche Betonungen; eine Scharfenverteilung wirde ja Raumillusion schaffen
und damit etwas vom geflirchteten "Malerischen” hineintragen kénnen! ... Auf die
Oberflache, die Faktur, wie man sie jetzt nennt, legen die Neuzeitlichen besonderen
Wert — und das wird zuklnftig wohl ihr Verhangnis sein. ... so will die Seele doch auch
etwas dabei haben: ... Man hange solche Ausschnitte nur einmal an die Wand! Dann
fahlt man, wie der geistige Inhalt fehlt, und sieht, wie wenige den Rahmen Uberhaupt
vertragen. 168
Grund flr die Aberkennung des Kinstlerischen an der Neusachlichen Fotografie war, dass
Kritiker den Einfluss der Fotografinnen und Fotografen auf das fotografische Medium und
die Moglichkeiten dessen verpodnten.
Vorlaufer der Neusachlichen Fotografie waren unter anderem die Fotografen Eugéne Atget
und Paul Strand. Der Franzose Atget war einer der bedeutendsten Archivare der
Fotogeschichte. Motive seiner Fotografie waren die Menschen und das Leben von Paris. Mit
seinen Fotografien, die Frankreichs Proletariat festhielten, wurde er zum Pionier des
modernen Bildberichtes und der reinen Fotografie. Paul Strand hatte ebenso eine sachliche
Sicht auf die Menschen. Einige Fotografien veroffentlichte er 1916/17 in ,Camera Work” und

schrieb dazu Folgendes:

,Sachlichkeit ist das wahre Wesen der Fotografie, sie ist ihre Aufgabe und auch ihre
Begrenzung. (...) Aufrichtigkeit ist genauso wie Intensitdt des Sehvermogens

167 F, Springorum, zit. nach: Vierhuff, a.a.0., S. 17.
168 p_Panter, zit. nach: Ebd. S. 20.
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Voraussetzung eines lebendigen Ausdrucks. Dies |daRt sich vollkommen verwirklichen,
ohne Trickverfahren oder Manipulationen, sondern ganz einfach durch direkte
fotografische Methoden. 1%°

Die Stilrichtung der Neuen Sachlichkeit ist vielschichtig. So gibt es in der Neuen Sachlichkeit
verschiedene Richtungen in Malerei und Fotografie. Bedeutende Gruppen und Vertreter der
Neusachlichen Malerei sind Veristen, Romantiker, magische Realisten und die Konstruktiven.
Progressive  Gruppen der Neusachlichen Fotografie sind: Experimentierende,
Naturzeichnende, Soziologisierende und Fotoreporter.

Zur Gruppe der Naturzeichnenden gehdéren unter anderem die Pioniere der Neuen
Sachlichkeit, Albert Renger-Patzsch und Karl Blossfeldt. Auch eine Frau profilierte sich in
dieser Gruppe. Aenne Biermann wollte durch die VergroRerung von Objekten durch einen
gewadhlten Ausschnitt und durch LinsenvergrofRerung die Dinge genauer erfassen. Im zweiten
Band , Fototek. Blicher der Neuen Fotografie” 1930 bei Klinkhardt & Biermann erschienen,
veroffentlicht Franz Roh sechzig Aufnahmen der Fotografin. Bis auf wenige Ausnahmen
kommt Aenne Biermann jedoch nicht an die Genauigkeit der Aufnahmen von Renger-Patzsch
heran.

In Zeitschriften wurden immer exaktere Aufnahmen veroffentlicht. Albert Renger-Patzsch
war einer der ersten, der sich an der ,Exaktheit dieser naturgemalR sachlichen Abbilder
orientierte“!’?, Pflanzen waren zeit seines Lebens Mittelpunkt seiner Fotografie, ,ihn
fasziniert die Schoénheit organischen Wachstums, das er im charakteristischen Teilstiick
verdeutlicht. Die feinste Oberflachenstruktur bannt er auf seine Fotos, das strenge
rhythmische Aderwerk eines Blattes wird ihm zur Architektur, denn im Kleinen sieht er das

GroRe.“171

169 7it. nach: Vierhuff, a.a.0., S. 21f.
170 Vierhuff, a.a.0., S. 53.
171 Ebd.
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7. Blossfeldts Veroffentlichungen!’2

In der bisherigen Arbeit wurden immer wieder Blossfeldts Publikationen erwahnt. Daher
mochte ich im Folgenden noch néher auf die einzelnen Werke ,,Urformen der Kunst” (1928),

»Wundergarten der Natur” (1932) und ,,Wunder in der Natur” (1942) eingehen.

Ab 1896 wurden die ersten Fotografien Blossfeldts in Werken von Moritz Meurer
veroffentlicht. Nachdem der Berliner Galerist Karl Nierendorf Blossfeldts Fotografien bei
einer Ausstellung in den Vereinigten Staatsschulen in Berlin entdeckte, zeigte er diese von
April bis Mai 1926 in der Galerie Neumann-Nierendorf unter dem Titel ,,Exoten, Kakteen und
Janthur”, gemeinsam mit Skulpturen aus Afrika und Neuguinea. Dies hatte zur Folge, dass
die Pflanzenaufnahmen erstmals auflerhalb der Publikationen Moritz Meurers gezeigt
wurden.

Die Pflanzenaufnahmen wurden fortan immer wieder in Zeitschriften und Publikationen fir
Vergleiche herangezogen. In dem Magazin ,Uhu“!’® wird Blossfeldts Aufnahme eines
Schachtelhalms mit einem Grab in Kairo verglichen. Auch im 1927 verdéffentlichten Buch
,Bauten der Technik“!’* von Werner Lindner werden drei Aufnahmen von Schachtelhalmen
Turm- und Hochhausformen von der Antike bis zur Gegenwart gegeniibergestellt.

Es zeigt sich, dass die Pflanzenaufnahmen durch die Entdeckung Nierendorfs eine neue
Konnotation zugewiesen bekamen. ,Von Beginn an wurden sie zur Herleitung eines

architektonischen Formenkanons herangezogen.“17>

7.1. Urformen der Kunst (1928)

Im Oktober 1928 erschien der erste Bildband von Karl Blossfeldt: ,Urformen der Kunst”. Er
enthalt 164 Aufnahmen auf 120 Tafeln. Die Publikation enthielt zusatzlich einen vierseitigen
Prospekt, mit dem Untertitel ,Naturaufnahmen aus dem Pflanzenreich®. Karl Nierendorf gilt
als Initiator dieses Buches. Wahrend der Ausstellung 1926 ware noch ,,GroBaufnahmen von

Blumen“, eine zweite zweiteilige Publikation der Bilder geplant gewesen, zu der es allerdings

172 |n diesem Kapitel beziehe ich mich auf folgenden Text: Hammers, a.a.0., S. 188-201.

173 Breuer, Robert: ,Grine Architektur” in UHU, Heft 9, Berlin 1926.

174 Lindner, Werner: Bauten der Technik. Ihre Form und Wirkung. Werkanlagen, Berlin 1927.
175 Hammers, a.a.0., S. 189.
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nie kam. Die Bande hatten , Architektonische Naturformen” und , Kunstformen der Natur”
heilen und jeweils 50 Tafeln umfassen sollen.

Das Buch war fiir damalige Verhaltnisse, mit 36 Reichsmark pro Exemplar, noch sehr teuer.
Bereits nach acht Monaten war die Erstauflage von 5.000 Exemplaren vergriffen, kurze Zeit
darauf wurden abermals 5.000 Exemplare gedruckt. Nicht nur in Deutschland fiihrte die
Publikation zu groRem Erfolg, auch international fand sich grofRes Interesse. 1929 wurde , Art
Forms in Nature” in London und New York, ,La Plante” in Frankreich und 1930 , Konstformer
i Naturen” in Schweden veroéffentlicht. Im Gegensatz zu den fremdsprachigen
Veroffentlichungen, die Gbersetzt ,Kunstformen in der Natur” oder ,,Die Pflanze” heien und
deutlich verraten, was sich in dem Buch befindet, |asst die deutsche Version ,,Urformen der
Kunst“ den Inhalt offen. Wahrend das Cover der deutschen Version einen Stdngel-
Querschnitt eines Schachtelhalms zeigt, der nicht in erster Linie als Naturform, sondern auch
als Maschinenteil verstanden werden kann, zeigt die Londoner Version ,Art Forms in
Nature” eine Weberdistel, die als florales Element erkennbar ist.

Die Pflanzenfotografien wurden mittels Kupfertiefdruck in den Blichern wiedergegeben. Ob
Blossfeldt oder Nierendorf die Gestaltung und Anordnung der Fotografien libernahm, ist
nicht bekannt. Die erhaltenen Arbeitscollagen, Kartons, auf denen bis zu vierzig
Kontaktabzlige aufgeklebt wurden, mit denen Blossfeldt arbeitete, lassen vermuten, dass

Blossfeldt zumindest fiir die Wahl der Ausschnitte der Abbildungen'’® verantwortlich war.

1935, drei Jahre nach Blossfeldts Tod und auch nach der Verdéffentlichung von
»Wundergarten der Natur”, wurde eine ,Volksausgabe” von ,Urformen der Kunst”
herausgegeben. Abgesehen von einem anderen Einband und Titelbild, wurden die darin
enthaltenen Bildtafeln von 120 auf 96 reduziert und zeigen insgesamt 132 Fotografien.
Qualitativ kommt diese Ausgabe jedoch nicht an die ersten Auflagen heran. Trotz der
versprochenen Druckqualitdt von Nierendorf im Vorwort, lasst diese zu wiinschen Ubrig.
Ebenfalls im Kupfertiefdruck erstellt, sind die Abbildungen auf diinnerem Papier um einiges
grobkorniger und kontrastarmer. Auferdem sind die Seiten beidseitig mit den
Pflanzenfotografien bedruckt, nicht mehr nur einseitig. Dies hat zur Folge, dass sich zwar

spannende Gegeniberstellungen der Pflanzen bilden kbnnen, ansonsten der Betrachter aber

176 Vergleicht man die Fotografien aus den Veroffentlichungen mit den Arbeitscollagen, féllt auf, dass fur die
Veroffentlichungen nur Ausschnitte der Pflanzen gewahlt wurden und diese zum Teil noch im Nachhinein durch Retusche
bearbeitet wurden.
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mitunter durch die Bilderflut Uberfordert ist. Einen weiteren gravierenden Unterschied
bemerkt man am Preis, die erste Auflage kostete RM 36, die Kosten der Volksausgabe
betrugen nur noch RM 6,80.

Weitere Auflagen wurden in den Jahren 1936 und 1941 gedruckt. Die Publikation wurde

auch zur Zeit der Nationalsozialisten weiterhin publiziert.

7.2. Wundergarten der Natur (1932)

Nachdem , Urformen der Kunst” einen so grofRen Erfolg mit sich brachte, sollte nun eine
zweite Publikation entstehen. Urspringlich sollte ,Wundergarten der Natur” unter dem
Namen ,,Die Pflanze als Vorbild — Urformen der Kunst — Neue Folge” herausgebracht werden
und im Wasmuth Verlag, anstelle des Verlages fiir Kunstwissenschaft in Berlin-Friedenau
erscheinen.

Dieser Bildband enthalt ebenso wie ,Urformen der Kunst” 120 Bildtafeln mit jedoch nur 137
Pflanzenaufnahmen im Kupfertiefdruck.

Unterschiede zu ,Urformen der Kunst” fallen bereits auf den ersten Seiten auf. Wurden die
Pflanzen in ,,Urformen der Kunst“ noch vorwiegend vor hellem Hintergrund aufgenommen,
so befinden sich die Pflanzen in ,Wundergarten der Natur” hauptsachlich vor dunklem

Hintergrund.

Besonders hervorzuheben ist, dass Blossfeldt das Vorwort zu ,Wundergarten der Natur”
selbst verfasste. Es gehort zu den wenigen Uberlieferten Stellungnahmen zu seiner eigenen
Arbeit. Daher mochte ich es an dieser Stelle zitieren:

»,ZU meinen Bildern. Die allgemeine Anerkennung, die mein Pflanzenwerk Urformen
der Kunst gefunden hat, veranlallt mich, eine neue Folge unter dem Titel
Wundergarten der Natur zu veroffentlichen. Es ist nicht meine Absicht, den hier
gezeigten Bilddokumenten irgendwelche Deutung zu geben. Wortreiche Erklarungen
storen den starken Eindruck, den die Bilder auf den Beschauer ausiiben. Zustimmende
Kritiken aus allen Landern der Welt und begeisterte Zuschriften aus Kinstler- und
Laienkreisen buche ich als Erfolg meiner Arbeit sowie als Beweise dafiir, wie stark das
Gefuhl fur das Schéone noch lebt. Jede gesunde Kunstentfaltung bedarf einer
befruchtenden Anregung. Nur aus dem ewig unversiegbaren Jungbrunnen der Natur,
aus dem die Volker aller Zeiten schopften, kann der Kunst wieder neue Kraft und
Anregung zu einer gesunden Entwicklung zugefiihrt werden. Uber die oft seelenlose
Gegenwartsgestaltung siegt die Schonheit und Erhabenheit der schépferischen Natur.
Langsam gewinnt diese Erkenntnis an Boden. Ich betrachte es nicht als meine
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Aufgabe, mich an dieser Stelle Uber Probleme der Kunsterziehung zu &duRern. Ich
hoffe, zu einem spateren Zeitpunkt in einer besonderen Schrift hierzu Stellung
nehmen zu kénnen.

Meine Pflanzenurkunden sollen dazu beitragen, die Verbindung mit der Natur wieder
herzustellen. Sie sollen den Sinn fir die Natur wieder wecken, auf den Uberreichen
Formenschatz in der Natur hinweisen und zu eigener Beobachtung unserer
heimischen Pflanzenwelt anregen.

Die Pflanze ist als ein durchaus kinstlerisch- architektonischer Aufbau zu bewerten.
Neben einem ornamental- rhythmisch schaffenden Urtrieb, der Uberall in der Natur
waltet, baut die Pflanze nur Nutz- und Zweckformen. Sie war gezwungen, in stetem
Daseinskampfe widerstandsfahige, lebensnotwendige und zweckdienliche Organe zu
schaffen. Sie baut nach denselben statischen Gesetzen, die auch jeder Baumeister
beachten muR. Aber die Pflanze verfallt nie in nur nlchterne Sachlichkeitsgestaltung;
sie formt und bildet nach Logik und ZweckmaRigkeit und zwingt mit Urgewalt alles zu
hochster kiinstlerischer Form.

In diesem Sinne ist die rastlos bauende Natur nicht nur in der Kunst, sondern auch auf
dem Gebiete der Technik unsere beste Lehrmeisterin. Sie ist eine Erzieherin zur
Schonheit und Innerlichkeit und eine Quelle edelsten Genusses.“”’

Blossfeldt kiindigte im Vorwort eine Publikation zum Thema ,,Probleme der Kunsterziehung”

an, zu der es allerdings nicht mehr kam. Er starb am 9. Dezember 1932 in Berlin.

7.3. Wunder in der Natur (1942)

Zehn Jahre nach Blossfeldts Tod erschien der dritte Bildband unter dem Namen ,Wunder der
Natur”. Waren die vorherigen Blicher noch als Buch und Mappe erschienen, erschien
»Wunder der Natur” ausschlieBlich in Buchform (fiir RM 20). Was gleich blieb, waren die 120
Tafeln mit 141 Abbildungen, etwas mehr als in ,Wundergarten der Natur”. In dieser
Publikation werden ausschliellich Fotografien im Kupfertiefdruck abgebildet, die zuvor

schon in ,,Urformen der Kunst“ und ,Wundergarten der Natur” abgelichtet wurden.

Zwischen 1928 und 1952 wurden insgesamt neunzehn Publikationen von Blossfeldt in

verschiedenen Auflagen und verschiedenen Sprachen veroéffentlicht.

177 Adam, a.a.0., S. 198f.
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8.  Blossfeldts Rezeption?’®

Im Allgemeinen lasst sich die Rezeptionsgeschichte Blossfeldts in drei Phasen aufteilen. Die
erste setzt sich mit der Bestimmung, die Blossfeldt seinem Werk gab, auseinander: Die
Pflanzenaufnahmen als Vorlagen und Anschauungsmaterial fir den kunstgewerblichen
Unterricht einzusetzen. In den zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts setzt die zweite Phase
der Rezeption ein: Die Aufnahmen wurden nicht mehr als direkte Vorlage im Unterricht
eingesetzt. Durch Gegeniberstellung verschiedener Holzskulpturen, Totempfahle und
Turmbauten mit den Fotografien Blossfeldts wurde versucht, den Ursprung der Kunstformen
unterschiedlicher Kulturen in der Natur zu suchen. Seit den spaten 1970er Jahren besteht
eine dritte Rezeptionsphase, in der Blossfeldts Fotografien neu, namlich im Raster nach

Motivgruppen geordnet, prasentiert werden.

Im Laufe der Zeit veranderte sich die Rezeption Blossfeldts erheblich. Es gibt einen
malgeblichen Unterschied der Blossfeldt-Rezeption der spaten 1920er und der 1980er und
1990er Jahre. Dies hangt vor allem mit der Art und Weise, in der Blossfeldts Bilder
prasentiert werden, zusammen. Seit der documenta VI von 1977 in Kassel werden diese oft
im Raster und nach Motivtypen geordnet prasentiert, sowohl in Ausstellungen als auch in
Publikationen. Bis dahin waren sie als Einzelbild auf einer Seite oder in Form von Triptychen
abgebildet. Mit der Entdeckung der Arbeitscollagen in den spaten 90er Jahren des 20.
Jahrhunderts wurde eine neue Interpretation von Blossfeldts Werk bewirkt.

In den 1890er Jahren entstanden die ersten Pflanzenfotografien als lllustrationen der
Kunstgewerbeschriften von Moritz Meurer. 1896 wurde Blossfeldt zum ersten Mal als
Urheber einer Pflanzen-Fotografie in ,Ursprungsformen des Akanthus-Ornaments“ von
Moritz Meurer erwahnt. Blossfeldt setzte die entstandenen Fotografien dreillig Jahre lang als
Anschauungsmaterial und Vorlagen im Unterricht an der Unterrichtsanstalt des
Kunstgewerbemuseums Berlin ein. Die zu didaktischen Zwecken genutzten Fotografien
wurden 1926 von Karl Nierendorf ,entdeckt” und in dessen Galerie prasentiert. Durch das
1928 publizierte Buch ,Urformen der Kunst” gelangte Blossfeldt zu internationalem Ruhm.
Dem Titel nach wurde es stark von Haeckels ,Kunstformen in der Natur” von 1904

beeinflusst. Haeckel hatte sich mit dem Layout auf kunstgewerbliche Vorlagebiicher

178 In diesem Kapitel beziehe ich mich auf folgenden Text: Meyer Stump, a.a.0., S. 35-46.
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bezogen. Daher ist zu vermuten, dass sich Blossfeldt nicht an botanischen Publikationen
oder Herbarien orientierte, sondern ebenso auf kunstgewerbliche Vorlageblicher bezog.

In den funfziger und sechziger Jahren riickte Blossfeldt immer mehr in den Hintergrund, bis
er in den siebziger Jahren von dem Sammlerehepaar Ann und Jirgen Wilde wiederentdeckt
wurde. Seitdem wurde Blossfeldts Werk immer wieder der Offentlichkeit durch

Ausstellungen zuganglich gemacht.

Die neue Prasentationsweise der Fotografien von Blossfeldt hatte eine neue Einordnung
seines Werkes zur Folge. Durch die rasterférmig, nach Motivtypen geordneten Fotografien,
wurde Blossfeldt zum einen in kinstlerische Konzepte der siebziger Jahre eingeordnet”?,
und zum anderen bewirkt diese Einordnung ein neues Naturbild, das sich von dem der
zwanziger Jahre und seiner Zeitgenossen unterscheidet. Blossfeldts Fotografien wurden als
Einzelbild, oder selten auch zu zweit oder zu dritt als , ornamentale, meist zentrierte
Komposition“*® abgebildet und deren Wirkung betrachtet. Blossfeldt-Rezipienten waren
von der , Konsequenz der formalen Strenge, von der Konstanz der Aufnahmetechnik, von der
Banalitdt der Wiederholung“'®! der Fotografien fasziniert. Die Naturformen wurden mit
Kunstformen verglichen und als , ’griine” Kunst, Architektur oder Technik interpretiert“!®2,
Entweder wurde die Kunst als Natur betrachtet, oder die Natur als Kunst. Bereits in Meurers
,Formenlehre” von 1909 wurde die Fotografie eines Farns mit einem Hirtenstab verglichen.
Robert Breuer stellte im Artikel ,,Griine Architektur83 von 1926 Abbildungen von Blossfeldts
Fotografie eines Eschenzweiges und eines westamerikanischen Totempfahls einander
gegenuber, und er verglich einen Tempelleuchter des 12. Jahrhunderts aus dem Mailander
Dom mit einer Balsaminen-Fotografie Blossfeldts. Auch Werner Lindner stellte in der
Publikation ,Bauten der Technik“!8* Blossfeldts Fotografien von Schachtelhalmen
Turmbauten verschiedener Epochen und Kulturen gegeniiber. Er erkladrte sie zu ,Urbildern
der modernen Wolkenkratzerarchitektur”. Amadeé Ozenfant verglich in seinem Buch , Art”
von 1928 die Fotografie des Stangel-Querschnitts des Schachtelhalms mit ,dorischer Natur”

«185

und Fotografien eingerollter Farne mit ,,ionischer Natur“!®>, also mit Kapitellen der dorischen

179 Vgl. hierzu Kapitel 4.2.2. (Die Arbeitscollagen Blossfeldts und Werke anderer Kiinstler) der vorliegenden Arbeit.
180 Meyer Stump, a.a.0., S. 37.

181 Ehd. S. 42.

182 Ehd. S. 43.

183 Breuer, Robert: ,Grine Architektur”, in: UHU, Heft 9, Berlin 1926.

184 |indner, Werner: Bauten der Technik. Ihre Form und Wirkung. Werkanlagen, Berlin 1927.

185 Meyer Stump, a.a.0., S. 37.
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und ionischen Saulenordnung. Man konnte die Farn-Fotografien jedoch ebenso mit der

korinthischen Saulenordnung vergleichen.

Abb. 51 Dorisches Kapitell
Abb. 52 lonisches Kapitell
Abb. 53 Korinthisches Kapitell

Abb. 54 Karl Blossfeldt, Winter-Schachtelhalm, SproRstick mit Querschnittflache (Equisetum hyemale)
Abb. 55 Karl Blossfeldt, Wurmfarn (Aspidium filixmas) 4x vergroRert

Reginald Howard Wilenski stellte in seinem Buch ,The Meaning of Modern Sculpture” von
1932 den Fotografien aus ,Urformen der Kunst“ zwei Abbildungen von japanischen
Holzskulpturen gegeniiber. Er benutzte Blossfeldts Pflanzenaufnahmen, um in seinem Buch
»The Meaning of Modern Sculpture” von 1932 zu beweisen, dass die abstrahierten Formen
moderner Skulpturen ihren Ursprung in der Natur haben.

In der dritten Rezeptionsphase, die mit der Documenta VI von 1977 einsetzt, werden die
Fotografien, in der Anordnung im Raster, untereinander und miteinander, als ,,Baustein der
Gesamtstruktur“® betrachtet. Es wird nicht mehr die Bedeutung der Natur als Ursprung der
menschlichen Kiinste hinterfragt, sondern nach einer formalen Klassifizierung der Natur
gesucht. Der Raster verweist auf die Artenvielfalt der Natur. Aus dieser Vielfalt natiirlicher

Formen wollte Blossfeldt die ideale, kiinstlerische Form hervorheben.

186 Ebd. S. 42.
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Nach den drei Rezeptionsgeschichten, die Blossfeldt zugewiesen werden, stellt sich die Frage
nach der heutigen Aktualitat des Lehrers und Fotografen.

Ein aktueller Aspekt ware zum Beispiel die Diskussion um das Original. In der Fotografie
besonders umstritten, erfordert die Bedeutung des Originals bei Blossfeldt besonderes
Interesse. Nach seinem Tod erschienen die Fotografien nur als Reproduktionen in Blchern,
und dies in bearbeiteter Form. Die Fotografien wurden als Reproduktionen meist
kontrastreicher abgebildet als die Originale. Die Kiinstlerin Sherrie Levine, die die
Fotografien von Karl Blossfeldt erneut ablichtete, beschaftigte sich ebenso mit der Frage des
Originals.

Blossfeldt kann zwar als Produzent, nicht aber als Autor seiner Pflanzenfotografien
angesehen werden. Er produzierte seine Fotografien insofern, als er die Pflanzen aus der
Natur sammelte, bearbeitete, mit einer selbstgebauten Kamera fotografierte, die Negative
bearbeitete und sie im Unterricht als Anschauungsmaterial einsetzte. Es gibt wenige bis
keine eigenen Stellungnahmen von Blossfeldt liber sein Werk, bis auf das Vorwort zu
,Wundergarten der Natur”, welches er selbst schrieb, und einigen wenigen AuRerungen, die
wenig Uber die eigene Denkweise seines Werkes verraten.

Aktualitat erfahrt Blossfeldts Werk auch, wenn man ihn als Person und sein Werk in der
Schule behandelt. Das Interessante dabei ist, Blossfeldt nicht nur als groRartigen Fotografen
zu sehen, sondern seine Rolle als Lehrer zu betrachten und seine Herangehensweise an das

Pflanzenmaterial und die Pflanzenfotografie zu beleuchten.
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9. Exkurs Neo Rauch1®’

Wie bereits in Kapitel 6.2. (Pflanzenfotografie im 19. und 20. Jahrhundert) erwdhnt, hatten
Blossfeldts Fotografien groRen Einfluss auf andere Fotografinnen und Fotografen.

Auch der deutsche Maler Neo Rauch beschéftigt sich intensiv mit der Formensprache
Blossfeldts. Auf diesen Einfluss, den Blossfeldt auf Rauch ausiibt, méchte ich im Folgenden

eingehen.

Zwischen Karl Blossfeldts (1865) und Neo Rauchs (1960) Geburtsjahren liegt fast ein ganzes
Jahrhundert, dennoch haben sie einige Gemeinsamkeiten. Eine davon ist ihre Heimat, der
Harz. Blossfeldt verbrachte seine Kindheit in Schielo bei Harzgerode, Rauch in Aschersleben.
Eine andere Gemeinsamkeit ist die vielfdltige Formensprache, die beide haben. Durch
Blossfeldts Pflanzenaufnahmen, die den Sinn fiir Natur anregen, wird auch der Blick des
Betrachters gescharft. Seine Fotografien, die er als Anschauungsmaterial im Unterricht
einsetzte, beeinflussten viele Kiinstler, darunter eben auch Neo Rauch. Eines der Themen
Rauchs ist die Natur. Er beschéftigte sich zwischen 2011 und 2015 intensiv mit der
Formensprache der Pflanzenaufnahmen Blossfeldts.

Rauchs Begeisterung fir Karl Blossfeldt wurde durch Zufall geweckt, als dieser mit etwa elf
Jahren das Buch ,Urformen der Kunst“, bei der Wohnungsraumung des verstorbenen
UrgrofRonkels, entdeckte. In dem Ausstellungskatalog, der anlasslich der Ausstellung
»Begegnung Karl Blossfeldt & Neo Rauch” 2015 erschien, schrieb Neo Rauch:

,Dieses Buch berlhrte meinen noch ganz unvorbereiteten kindlichen Geist Uber die
schon aufnahmefahigen Sinne auf nachdrtckliche Art und liel8 seine Bilder in meinem
Unterbewultsein einen Nahrboden griinden, dessen Substanz im Laufe der Jahre
immer wieder ganz unvermittelt und stets auf verklarte Weise als formbildende Kraft
in meine Gestaltungen einflof. Ich staune heute lber den, der ich einst war; Gber das
Kind, das sich in diese Abbildungen versenkte und das dem Reiz der kristallinen Anmut
der blossfeldtschen Motive erlag, sich dieses Buch aneignete und einverleibte bis zum
heutigen Tage. Auch haftet dem Band noch etwas von jenem Hause an, dem es
entstammt; ein Geruch, der mich stets wieder zurlckfihrt in die Rdume, in denen die
Zeit stillstand und in denen auch das Bése anwesend war. 188

187 In diesem Kapitel beziehe ich mich auf die PDF-Datei der Publikation: Grafikstiftung Neo Rauch/ Archiv Ann und Jirgen
Wilde (Hrsg.): Karl Blossfeldt und Neo Rauch, Berlin/ Leipzig, 2015. (http://www.eigen-

art.com/files/nr_kb gnr begegnung druck inhalt_ansicht2.pdf, Zugriff am 17.6.2016, 11:53.) Im Folgenden zitiert als: Karl
Blossfeldt und Neo Rauch).

188 Neo Rauch: Karl Blossfeldt und Neo Rauch, a.a.0., S. 10.
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Anders als Blossfeldt, der Bildhauer, Modelleur und Fotograf war, ist Neo Rauch Maler. Er
fertigte in den Jahren 2011, 2014 und 2015 einige Bilder an, die in bewusstem Dialog mit
Karl Blossfeldt stehen. Seit etwa 25 Jahren setzt er sich in seinen Werken mit dem
psychischen Zustand der heutigen Gesellschaft auseinander. Die Informationsgewinnung
und Selbstreflexion ist heutzutage dermalien hoch, dass Rauch aufzeigen mochte, dass ,die
Fahigkeiten des Menschen, sich selbst zu verstehen, nicht wachsen, sondern méglicherweise
verkiimmern, was zu einer eklatanten Differenz fihrt zwischen Aufklarungswillen und
tatsdchlichem Aufgeklart-Sein.“'8° Die Kunst Neo Rauchs macht deutlich, ,wie fragil sich
natirliche und kulturelle Lebensrdaume und Geschichtsbewusstsein und
Zukunftsvorstellungen zueinander verhalten.“'%° Rauchs Interesse fiir plastisches Gestalten
macht sich in seinen immer wieder vorkommenden Motiven seiner Malereien bemerkbar.
Auch die Farblithografie ,,GuBR” verweist auf sein Interesse am Plastischen. Die Szenerie, die
sich in diesem Bild abspielt, konnte auf Magdesprung, den Ort, an dem Blossfeldt seine
Lehre in der KunstgieRerei absolvierte, Gbertragbar sein.

Bei den ersten Blicken, die man auf Karl Blossfeldts Pflanzenfotografien und Neo Rauchs
Lithographien und Malereien wirft, sind Ahnlichkeiten nicht sofort ersichtlich. Die
Fotografien Blossfeldts sind schwarzweiB. Es ist meistens nur eine Pflanze, selten auch zwei
oder drei pro Seite, vor neutralem Hintergrund abgelichtet. Die Bilder von Neo Rauch
bewirken auf den ersten Blick das komplette Gegenteil. Sie sind zwar zum Teil auch
schwarzweil, mit Tusche, zum Teil aber auch mehrfarbig mit Ol, Kreide oder Filzstift
entstanden. Auf den Bildern herrscht geschaftiges Treiben. Man muss sich auf mehrere
Dinge, also nicht nur auf eine einzelne abgelichtete Pflanze, konzentrieren, bis man das Bild
genauer erfasst hat. Aber auf fast allen Bildern sind Pflanzen zu entdecken. Karl Blossfeldt
inszeniert die Pflanzen zum Teil wie Portrats. Der gewahlte Ausschnitt der Pflanze, die
Knospen, Bliiten und Blatter wirken wie Bisten. Neo Rauch nimmt diese gewdhlten
Pflanzenformen auf und baut sie bei den Personen auf seinem Bild in die Frisuren bzw. als
Kopfauswiichse ein. Manchmal stehen die Pflanzen wie Skulpturen oder eigene Personen im
Bild. Bei Rauch verwandeln sich die Pflanzen in Personen und umgekehrt. Betrachtet man
die Menschen, wirkt es, als wiirden sie trotz der Arbeit, die sie offensichtlich verrichten,

schlafen. Manche Personen bei Rauch stehen ebenso herrschaftlich im Bild, wie die Pflanzen

189 Schwenk, Bernhart, zit. nach: Karl Blossfeldt und Neo Rauch, a.a.0., S. 14.
190 Schwenk, Bernhart, zit. nach: Ebd.
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der Fotografien von Blossfeldt. Manche Pflanzen der Blossfeldt-Fotografien haben eine
starke Ahnlichkeit zu architektonischen, ornamentalen Formen. Diese Formen spiegeln sich
bei Rauchs Bildern wieder. Er baut Blossfeldts Pflanzen in seine Bilder ein, als Turmspitze
oder er lasst sie wie Tirme in die Luft ragen lasst. Im Bild , Turmblick” setzt Rauch die
»Pflanzentlirme” im Vordergrund, und den architektonischen Turm im Hintergrund in einen
direkten Vergleich. Die Spitze des roten Hauses, rechts neben dem hornartigen Baumwipfel
in der sechsfarbigen Tuschelithographie ,GulR”, erinnert z.B. an die Fotografie einer
Gelenkblume (Physostegia virginiana) oder an die Uberhangende Forsythie (Forsythia
suspensa). Die Menschen auf den Bildern sind zum Teil Gberdimensional dargestellt. Dies hat
eine gewisse Ahnlichkeit mit den Pflanzenfotografien von Blossfeldt, welche ebenso vielfach
vergrofRert wurden.

Die Tusche- und Kreidezeichnungen dhneln von der Asthetik her auch den schwarzweiRen
Fotografien mit dem weichen Licht. AuRerdem weist die Oberflache einer Kreidezeichnung
eine dhnliche Haptik auf, wie die zum Teil pelzigen Bliten und Blatter bei Blossfeldt. Sowohl
bei Blossfeldt, als auch bei Rauch geht es um Verwandlungen. Bei Blossfeldt geht es um die
Inszenierung und dadurch auch die Verwandlung der Pflanze in architektonische, skulpturale
Formen und bei Rauch um die Metamorphose von Personen oder Architektur in florale
Formen. Die grolRe Wertschatzung der Natur bemerkt man bei Blossfeldt ebenso wie bei

Rauch.

Abb. 56 Neo Rauch, ,Turmblick”, Tusche, Filzstift, Buntstift auf Papier, 29,7 x 21 cm, 2015
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Abb. 57 Neo Rauch, ,GulR“, sechsfarbige Tuschelithographie, 48 x 68 cm, 2015

Das Bild ,GuRR” zeigt sechs Personen, die einerseits in verschiedene Richtungen unterwegs
sind, andererseits sitzen oder stehen. Auf dem Bild steigen verschieden hohe Gebdude in den
disteren Himmel. Zwischen und auf den Gebaduden ragen Baume, Blische und Pflanzen in die
Luft empor, Blumenzwiebeln befinden sich auf den Dachern, als ob sie Rauchfiange ersetzen
wirden. Pflanzen wirken wie Skulpturen, deren Formen der Natur nachempfunden wurden.
Drei der Personen tragen Kiibel in den Handen und scheinen in unterschiedliche Richtungen
zu eilen. Jede der Personen ist beschaftigt. Als ob er bei einer Demonstration ware, hilt ein
Akteur ein rotes Schild mit schwarzen, kryptischen Zeichen darauf in die Hohe. Eine Person
mit griner Kopfbedeckung im Bildvordergrund, moglicherweise eine Frau, hantiert mit
Blumenzwiebeln. Der schwarze Himmel bringt scheinbar Chaos lber die Dorfbewohner. Die
Pflanzen lassen sich jedoch nicht vom Himmel irritieren, sie ragen kerzengerade in die Hohe.
Die Kleidung der Menschen, Hosen, Strimpfe, Kopfbedeckung, hat dieselbe Farbe, ein helles
Turkis, wie die aus den Gebauden herausragenden Pflanzen. Die natirlich wachsenden
Pflanzen auf den Dachern wirken wie Rauchfinge und Giebelabschliisse, die sonst von
Menschenhand gebaut werden. Analogien zwischen Mensch und Natur finden sich zum
Beispiel in der hornartigen Kopfbedeckung der knienden Frau und dem Baumwipfel hinter
ihr. Beide sind in Turkis eingefarbt. In derselben Farbigkeit erscheinen Gewander, Dach,
Baum, Biische und Hausfassade. Obwohl die Farben des Gemaldes von Rauch nicht den
Farben der Natur entsprechen, sondern ihnen nur dhneln, scheint es, als ob Mensch und

Natur zu einer Einheit verschmelzen wirden.
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Abb. 58 Neo Rauch, ,Marzarbeit”, Ol auf Papier, 237 x 206,5 cm, 2015

Auch in ,Marzarbeit” verschmelzen Mensch, Natur und Architektur. Die im linken unteren
Rand gelegene Stadt tritt durch die drei Personen und den spitzen Turm in der linken Halfte
nahezu in den Hintergrund. Unter der Bllte, die wie eine Iris aussieht, befindet sich ebenso
ein Turm, der allerdings mehr technisch als natiirlich wirkt. Wie in der Arbeit ,,GuB” herrscht
hier ebenfalls geschaftiges Treiben. Eine Person hantiert auf einer Leiter stehend mit einer
Gartenschere, wahrend zwei Personen auf niedrigen Tischen mit Setzlingen in Blumenkéasten
arbeiten. Der bartige Herr auf der Leiter kehrt einer riesigen, in der Luft schwebenden Bliite,
moglicherweise einer Lilie, den Riicken zu. Zu seiner Rechten schwebt ein wolkendhnliches
Gebilde, dessen Struktur sich im Bild wiederholt: Die Beine der Person am rechten Bildrand
und eine Ecke bestehen aus dieser Struktur, die Gebdude linkerhand werden am &dulRReren
Bildrand ebenso von der griin-tirkis-violett-schwarzen Struktur Gberschattet.

Der spitze, emporragende Turm mit der griin-tirkis-violett-schwarzen Struktur, erinnert
stark an Motive von Blossfeldt-Fotografien, im Speziellen an Winterschachtelhalme,
Equisetum hyemale. Diese ragen in den Fotografien ebenso phallisch in die Hohe wie der

Turm in Neo Rauchs Malerei.
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Abb. 59 Karl Blossfeldt, Winterschachtelhalm (Equisetum hyemale) 12x vergroRert
Abb. 60 Auschnitt aus Neo Rauchs ,Marzarbeit”, Ol auf Papier, 237 x 206,5 cm, 2015

Sowohl Blossfeldt als auch Rauch ndherten sich auf forschende Weise und durch
detailgetreue Darstellung der Natur an. Die enge Beziehung zur Natur, insbesondere zu den
Pflanzen, haben die beiden gemeinsam. Neo Rauch gehort ,zu den Anbetern alles

Gewachsenen, alles Griinenden und Blihenden. [...]“191

191 Neo Rauch, zit. nach: http://www.deutschlandradiokultur.de/ausstellung-von-neo-rauch-ich-gehoere-zu-den-anbetern-
alles.1013.de.html?dram:article id=321210 (Zugriff am 14.3.2017, 08:48)
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10. Unterrichtskonzept

Im Rahmen meiner Diplomarbeit entwickelte ich ein Unterrichtskonzept, das sich auf Karl
Blossfeldt und Joan Fontcuberta bezieht. Als Lehrerin an einer niederdsterreichischen Schule
mit Reformpddagogischen Ansdtzen, nahe Wien, in den Fachern Textiles Gestalten und
Bildnerische Erziehung, und als Leiterin eines Malkurses, ebenfalls in der Nahe von Wien,
wird dieses Unterrichtskonzept einerseits mit den Schilerinnen und Schiilern der sechsten
Schulstufe, andererseits mit 6-10-jahrigen Kindern im Malkurs durchgefihrt.

Das im Folgenden beschriebene Konzept lasst sich jedoch im Grunde mit jeder Altersstufe
durchfihren.

Joan Fontcuberta wird miteinbezogen, da sich dieser in seinem Werk mit einer Serie auf Karl
Blossfeldt bezieht und sich fir das Unterrichtskonzept gut mit Blossfeldts Werk kombinieren
lasst. Im Folgenden wird zunachst allgemein beschrieben, welches Wissen Uber die beiden
Kinstler vermittelt wird und welche Moglichkeiten und Techniken im Zuge des
Unterrichtsprojektes durchgefiihrt werden kénnten. Anschlieend wird im Speziellen auf die

Projektdurchfiihrung in der Schule und dem Malkurs eingegangen.

Das Konzept soll sich mit den Themenkreisen Natur, im Speziellen Pflanzen, und Fotografie
auf theoretischer so wie praktischer Ebene auseinandersetzen. In der Kombination von
Theorie und Praxis wird auf den Lehrer, Bildhauer und Fotografen Karl Blossfeldt, dessen
Herangehensweise an die Natur und in Folge auf seine Fotografie, eingegangen. Um sich in
die Arbeitsweise des Fotografen einzufiihlen, werden die technischen Aspekte und
Entscheidungen Blossfeldts, wie die Pradsentation und Bearbeitung der Pflanzen, die
Lichtverhaltnisse, das gewahlte Papier und die Farbigkeit des Papiers, besprochen. Um das
Projekt zu erweitern, mochte ich die 1985 publizierte Serie ,Herbarium” des katalanischen
Fotografien Joan Fontcuberta (geboren 1955), mit der sich der Kinstler auf Karl Blossfeldts

Werk bezog, vorstellen.

Karl Blossfeldt beschnitt seine Pflanzen nicht nur bis zur Unkenntlichkeit, sondern formierte
sie fur seine Fotografien zu kinstlichen Gebilden, wie sie in der Natur nie vorkommen
wirden. Haarfarnwedel ordnete er beispielsweise herzférmig an, Kirbisranken, die

nebeneinander in einem Muster aufgelegt und von oben abfotografiert wurden, wirken als
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wiirden sie schweben. Joan Fontcuberta stellte in der Serie ,Herbarium“ erfundene
Konstellationen aus pflanzlichem und tierischem Material und Gerdll zusammen und gab
ihnen lateinische Namen. So heildt z.B. eine seiner Arbeiten aus der Serie ,Herbarium”
»Lavendula angustifolia“ (Echter Lavendel). Sie zeigt einen Vogelkopf, vermutlich den einer

Ente, der aus Kohlblattern ragt.

Mit diesem Wissen lber Karl Blossfeldt und Joan Fontcubertas Serie ,Herbarium“ kénnen
sich die Schilerlnnen an Materialien und Herangehensweise der Fotografen herantasten,
indem sie mit gesammeltem Pflanzenmaterial aus der Natur eigene Pflanzenkonstellationen
und Pflanzenpraparate hervorbringen. Dies soll auf freie und experimentelle Weise
geschehen. Die entstandenen Pflanzenkonstellationen und bearbeiteten Pflanzen kénnen im
Anschluss mit einem USB-Mikroskop mit 200-facher VergroRerung, dem Schulmikroskop,
einer Digitalkamera mit Super Makro und bei Bedarf mit den Mobiltelefonen der
Schiilerinnen fotografiert werden. Dabei soll ein Gefiihl fiir die Asthetik Blossfeldts und die

technischen Unterschiede der Gerate entwickelt werden.

Es besteht die Moglichkeit, die mittels Farbfotografie entstandenen Aufnahmen im
Nachhinein durch Bearbeitung zu verandern. So kdnnen sie beispielsweise, ebenfalls wie
Blossfeldts Aufnahmen, schwarzweil} gemacht werden. In den Neuauflagen werden die
Pflanzenaufnahmen meistens kontrastreicher dargestellt. Eine Bearbeitung des Kontrasts
wadre eine weitere Herangehensweise, mit der sich die Schiilerinnen beschéaftigen konnen.
Unterschiede zwischen den eigenen Aufnahmen und Blossfeldts Aufnahmen bieten Anreiz
zur Diskussion.

Die Schiilerlnnen sollen Blossfeldt nicht kopieren, sondern durch ihn angeregt werden und
eigene Erfahrungen mit dem Thema und den Materialien machen. Bei Bedarf kdnnen die
Schilerlnnen auch die Lehre Blossfeldts, die er im Fach ,Modellieren nach lebenden
Pflanzen” anwandte, ausprobieren. Demnach wiirden die Blossfeldt-Fotografien ebenso als
Anschauungsmaterial im Unterricht eingesetzt werden, nach diesen sollten dann exakte
Zeichnungen gefertigt werden und die bildhauerische Umsetzung ins Relief erfolgen. Dafir
ist jedoch die Herangehensweise durch den forschenden Zugang an das Pflanzenmaterial

wichtig.
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Ziel des Unterrichtskonzepts ist es, einen Einblick in die Arbeitsweise der Kinstler Karl
Blossfeldt und Joan Fontcuberta zu geben. Durch das Sammeln der Pflanzen aus der Natur
und die intensive, experimentelle Herangehensweise an das Pflanzenmaterial soll nach
Blossfeldt Folgendes erlernt werden:

,Meine Pflanzenurkunden sollen dazu beitragen, die Verbindung mit der Natur wieder
herzustellen. Sie sollen den Sinn fir die Natur wieder wecken, auf den Uberreichen
Formenschatz in der Natur hinweisen und zu eigener Beobachtung unserer
heimischen Pflanzenwelt anregen.“1%?

Folgende Kompetenzen konnen von den Schiilerinnen und Schilern erworben werden:

Sinnliche Wahrnehmung erfahren und erweitern.

e Erlernen verschiedener Techniken und diese anwenden.

e Durch Reflexion und Wissenserwerb Losungen finden.

e Frustrationstoleranz, d.h. gelegentlichen Misserfolg ertragen und sich in Geduld
Uben, d.h. bei Schwierigkeiten durchhalten.

e Kennenlernen der eigenen Schwachen und Starken, diese selbst einschatzen und

daraus lernen: Selbstvertrauen stirken und an Schwiachen arbeiten.1®3

Durch Ubungen mit unterschiedlichsten Mal-, Zeichen- und Experimentellen Techniken
kénnen unterschiedliche Interpretationen von Blossfeldts Werk entstehen. Einige dieser

Moglichkeiten mochte ich im Folgenden beschreiben.

10.1. Techniken

10.1.1. Blindzeichnen

Immer wieder mache ich die Erfahrung, dass Schilerlnnen enormem Leistungsdruck
ausgesetzt sind. Dies macht sich nicht nur in Hauptfichern bemerkbar. Auch im
Zeichenunterricht sind die Kinder und Jugendlichen blockiert und beginnen erst gar nicht mit
einer Zeichnung, da sie ,voraussagen”, dass ihnen die Zeichnung nicht gelingen wiirde und

so oder so ,schirch” sein wird. Satze wie ,,Ich kann das nicht” werden ausgesprochen, bevor

192 Blpssfeldst, zit. nach: Adam, a.a.0., S. 199.
193 http://www.kphgraz.at/fileadmin/Ausbildung/Lehramt VL/Sem 4/Kompetenzen Bildnerische Erziehung.pdf (Zugriff am
23.2.2017, 10:25)
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auch nur ein einziger Strich am Blatt Papier ist. ,Blindes Zeichnen” kann eine wertvolle

Erfahrung fiir die Schiilerinnen sein und eine eventuelle Hemmschwelle Gberwinden.

Bei dieser Ubung ist die Vorgabe, blind zu zeichnen. Das heiRt, dass die Schiilerinnen
wahrend des Zeichenvorganges ausschlielRlich auf das zu Zeichnende schauen, in diesem Fall
auf eine Fotografie Karl Blossfeldts oder auf eine eigens kreierte Pflanzenzusammenstellung.
Die Linien und Konturen der Fotografie sollten moglichst genau wahrgenommen werden.
Genau dieses Wahrgenommene soll gezeichnet werden. Hilfreich dabei ist, den Stift nicht
vom Papier abzusetzen. Damit man dem automatischen Impuls, immer wieder auf die
Zeichnung zu blicken, widerstehen kann, sollte die Zeichnung etwas weiter weg aufgestellt
werden. Gegebenenfalls konnte man unter einem Tuch, einem grofRen Blatt Papier zeichnen,
oder man dunkelt den Raum komplett ab und beleuchtet die Fotografien. Die Bewegungen

des Stiftes sollten genau an die Augenbewegungen angepasst werden.

Ziel dieser Ubung ist es, den Schiilerinnen den Druck zu nehmen, eine perfekte, realititsnahe
Zeichnung zu schaffen und sich auf etwas Neues einzulassen. Dabei ist es wichtig, die Regel,
nicht auf das Papier zu schauen, unbedingt einzuhalten. Die Jugendlichen werden diese
Ubung méglicherweise mit groBer Skepsis betrachten und werden meinen, dass bei dieser
Ubung ,,nichts rauskommen wird“. Idealerweise werden sie bemerken, dass die Zeichnungen

wahrscheinlich spontaner und lockerer wirken als beim ,strikten” Abzeichnen.
Eine weitere Moglichkeit ware auch, auf Transparentpapier blind zu zeichnen und diese

Zeichnung dann Uber die originale Pflanzenfotografie Blossfeldts, von der abgezeichnet

wurde, zu legen. Dabei entsteht eine Uberlagerung des Originals und der eigenen Zeichnung.
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Blindzeichnungen:

{
|
{
{

Abb. 61 Blindzeichnungen nach einer Fotografie von Karl Blossfeldt, Winterschachtelhalm 12x vergroRert und
Osterluzei 8x vergroRert (Zeichnungen der Autorin)
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Uberlagerung der Blindzeichnung und des Originals:

Abb. 62 Uberlagerung der Blindzeichnungen und der Originalfotografien von Blossfeldt (Zeichnungen der
Autorin)
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Abb. 63 Uberlagerung der Blindzeichnung und der Originalfotografie von Blossfeldt (Zeichnung der Autorin)
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10.1.2. Kohle

Nach der Ubung mit dem Blindzeichnen wird zum Zeichnen mit Kohlestiften iibergegangen.
Die Schilerlnnen wurden im lockeren Zeichnen vorbereitet und sollten dies jetzt
beibehalten. Zu Beginn geht es um das Kennenlernen des neuen Materials. Dabei werden im
Ausprobieren Erfahrungen mit Kohle gemacht. Die Schiilerinnen werden bemerken, dass die
Kohle leicht bricht, man einerseits deutliche Konturen damit machen kann, andererseits
unterschiedliche Graustufungen durch Verwischen erzielen kann und deshalb eine Fixierung
notig ist.

Nach der ersten Probierphase soll innerhalb einer vorgegebenen Zeit nach einer Blossfeldt-

Fotografie gezeichnet werden.

Abb. 64 Kohlezeichnung Winterschachtelhalm und Kohlezeichnung Seidenblume (Zeichnungen der Autorin)
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10.1.3. Aquarellfarben

Im Anschluss an die Erfahrungen mit den Kohlestiften koénnen die entstandenen
Pflanzenzeichnungen mit Aquarellfarben koloriert werden. Da Blossfeldts Aufnahmen
schwarzweil} gehalten sind, haben die Schilerlnnen unterschiedliche Moglichkeiten der
Farbgebung. Einerseits konnen sie ihre Fantasie spielen lassen und den Zeichnungen
erfundene, lbertriebene, kraftige Farben geben, oder sie recherchieren, um welche Pflanze
es sich handelt und kolorieren sie mit naturgetreuer Farbe. Eine Herangehensweise ware
abermals, auf Transparentpapier mit Aquarellfarben zu malen und diese dann (ber die

Original-Fotografie zu legen.

Abb. 65 Aquarell einer Blossfeldt Fotografie auf Transparentpapier, Blite einer Seidenpflanze, 18x vergrofRert
und Uberlagerung des Aquarells auf Transparentpapier und der Originalfotografie von Blossfeldt (Aquarell der
Autorin)
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Abb. 66 Seidenblume, Kopie einer Kohlezeichnung naturgetreu koloriert (aquarellierte Kohlezeichnung der
Autorin)

Abb. 67 Seidenblume, Kopie einer Kohlezeichnung mit freier Farbwahl koloriert (aquarellierte Kohlezeichnung
der Autorin)
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10.1.4. Cyanotypie

Bei der Technik der Cyanotypie werden Chemikalien bendétigt. 100g Ammoniumeisen(lll)-
Citrat und 40g Kaliumferricyanid (rotes Blutlaugensalz) werden getrennt voneinander mit
jeweils 500ml destilliertem Wasser in Braunglasflaschen gemischt. Die Braunglasflaschen
sind n6tig, um die Chemikalien vor UV-Licht zu bewahren. In einem dunklen Raum, ohne UV-
Licht, werden die Chemikalien im Verhaltnis 1:1 gemischt. AnschlieRend wird Papier (ab
200g), Stoff oder Holz mit einer diinnen Schicht eingestrichen. Als Gestaltungsmittel kann
der Untergrund zum Beispiel kreisformig oder fleckig eingestrichen werden. Der
Chemikalienauftrag kann mittels Schwammpinsel oder Schwammrolle und Borstenpinsel
erfolgen. Nach dem Farbauftrag wird der eingestrichene Grund im Dunkeln getrocknet. Der
beschichtete, getrocknete Untergrund muss nun belichtet werden. Daflir werden zum
Beispiel Pflanzen oder Negative, die auf Folie kopiert wurden, auf den beschichteten
Untergrund gelegt und mit einer Glasplatte fixiert. Die Belichtung erfolgt durch Sonnenlicht
oder eine UV-Lampe. Die Belichtungsdauer ist abhangig von der Intensitat der UV-Strahlung.
Bei Sonnenlicht betragt die Dauer der Belichtung in etwa zwei bis sechs Minuten, bei
bewdlktem Tageslicht zwanzig bis finfundvierzig Minuten und mit der UV-Lampe in etwa
zwanzig Minuten. Um die ideale Belichtungsdauer herauszufinden muss eine
Belichtungsreihe durchgefihrt werden. Nach der Belichtung werden Papier, Stoff oder Holz
ausgewaschen. Die unbelichteten Stellen konnen nun ausgewaschen werden. Die
belichteten Stellen sind durch die Belichtung ausgehartet und bilden das Motiv.

Anna Atkins (1799-1871) war die erste, die ein Buch veroffentlichte, das ausschlieBlich durch
das fotografische Verfahren der Cyanotypie illustriert wurde. (Siehe auch Abschnitt 6.2.1. Die
Darstellung der Pflanze in der Fotografie am Beispiel einiger Fotografinnen und Fotografen.)

Die Schiilerinnen haben die Moglichkeit, fir die Erstellung der Cyanotypie entweder
Pflanzen oder Negative der Pflanzen zu verwenden. Werden Negative benutzt, so sollten
diese mittels Bildbearbeitungsprogramm mit hohem Kontrast versehen werden. Die
Durchfiihrung dieser Technik sollte in einer sonnenintensiven Jahreszeit erfolgen, da

moglicherweise nicht jede Schule eine UV-Lampe zur Verfligung hat.
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10.1.5. Ton

Mit Ton wird spielerisch versucht, die Haptik einer fotografierten Pflanze reliefartig, so wie
im Unterrichtsfach ,Modellieren nach lebenden Pflanzen”, oder dreidimensional
nachzuformen. Eine Herangehensweise ware dabei, Abdricke der Pflanzen in Ton zu
machen oder die Pflanzen mit Ton zu ummanteln. VergroRerte Fotografien als Vorlage, die
durch Makro-Aufnahmen oder mit Hilfe des USB-Mikroskops entstehen, erleichtern beim
Nachformen die Arbeit. Auch Blossfeldt half seinen Schiilern durch vergréRBerte Aufnahmen:
»[...] Nach einer schlaflosen Nacht machte ich eine stark vergroRerte Aufnahme [...]
Hierdurch fand ich den Weg, ungelibten Schiilern durch photographische VergroBerungen

kleiner Pflanzenformen die Arbeit zu erleichtern.“1%4

10.1.6. Wind

Blossfeldt war aufgrund der damaligen technischen Mittel gezwungen seine Aufnahmen im
Atelier zu machen. Durch die langen Belichtungszeiten, die bei seinen Aufnahmen notwendig
waren, konnte er sich keine Verwackelungen leisten. Die Schilerinnen kénnten allerdings
das absolute Gegenteil von Blossfeldts Arbeitsweise probieren und mit Wind arbeiten. Dafir
werden die Pflanzen vor einem neutralen Hintergrund mit Drahten oder Knetmasse an
einem oder mehreren Punkten fixiert. Die nicht fixierten Pflanzenteile werden mit klinstlich
erzeugtem Wind, zum Beispiel durch einen Fén, in Bewegung gesetzt und in Bewegung
fotografiert. Hierbei ist die Herausforderung, scharfe Aufnahmen zu erzielen. Erfahrungen im
Hinblick auf die technischen Unterschiede von Digitalkamera oder Handykamera kdénnen hier

erlernt werden. Es besteht auch die Moglichkeit, einen Kurzfilm zu machen.

10.1.7. Rontgenbilder von Pflanzen

Der Fotograf Sven Lidecke macht Rontgenaufnahmen von Blumen. Nach langem
Experimentieren mit einem radiologischen Institut wurde den Blumen ein Kontrastmittel ins
Wasser gegeben. Durch das Kontrastmittel im Wasser, das die Pflanzen aufsaugen, ist es

moglich Rontgenaufnahmen davon zu machen. Die Strukturen der Pflanzen kommen

194 Adam, a.a.0., S. 21.
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dadurch zum Vorschein, dies ware ohne Kontrastmittel nicht moglich. Diese Technik kann
mit den Schiilerinnen leider nicht ausprobiert werden, da die Kosten der Herstellung eines
Bildes in etwa € 500 betragen. Jedoch kann ihnen der Kiinstler und dessen Technik anhand

einiger Bildbeispiele vorgestellt werden.'%

Abb. 68 Sven Ludecke, Rontgenaufnahme einer Strelitzie (Strelitzia reginae)

Bevor das Projekt durchgefiihrt wird, bedarf es einer ausgiebigen Vorbereitung, einiger
Uberlegungen und Entscheidungen.

e Mit welcher Schulstufe wird das Projekt durchgefiihrt?

e Wie viel Zeit steht zur Verfliigung?

e Welche technischen Hilfsmittel stehen zur Verfligung?

e Woher wird Pflanzenmaterial genommen?

e Gibt es aktuelle (Pflanzen-) Ausstellungen?

e Sind Exkursionen moglich?

e Bieten sich Moglichkeiten fiir Facheribergreifender Unterricht?

Das Unterrichtskonzept ist fiir Schilerinnen und Schiiler jeder Altersgruppe geeignet. Die
Projektdauer ist frei wahlbar. Bei Ausfliigen in den Schulgarten, in den Park oder einen Wald
kann das benétigte Pflanzenmaterial gesammelt werden. Was die Natur zu bieten hat, hangt

auch von der Jahreszeit ab. Das Positive beim Sammeln von Pflanzen im Winter ist, dass man

195 Vgl. https://www.pixum.de/blog/svenluedecke-im-interview-roentgenbilder-von-blumen/ (Zugriff am 20.2.2017, 11:51)

107


https://www.pixum.de/blog/svenluedecke-im-interview-roentgenbilder-von-blumen/

zum Teil schon getrocknete Pflanzen der Natur entnehmen kann und man auf andere
Besonderheiten achtet, als in den griinen Jahreszeiten. Aste, Nadelbidume, Zapfen von
Nadelbdaumen, verwelkte und getrocknete Bliiten, die ihre prachtvolle Farbe verloren haben
und nun braun sind, Pflanzen, die im Sommer nicht mehr gefielen, wurden auf den Kompost
geworfen und bekommen nun wieder Beachtung. Knospen, Friichte, Samen, Rinde kdnnen
ebenso im Winter, wie auch im Frihling und Sommer Anreiz zum Mikroskopieren und
Fotografieren bieten. Es wird genommen, was die Saison gerade zu bieten hat. Besteht
Bedarf an exotischen Pflanzen, kann auch eine Exkursion in ein Blumengeschaft angedacht
werden.

Wenn es zur Zeit der Unterrichtsdurchfiihrung aktuelle Ausstellungen gabe, kdnnte eine
Exkursion unternommen werden.

Das Unterrichtskonzept bietet auch Moglichkeiten fir facheriibergreifenden Unterricht. Im
Biologieunterricht konnen die Pflanzen seziert und deren Pflanzenteile botanisch bestimmt
werden. AuBerdem kann die Erstellung eines Herbariums erfolgen. Fiir die Erstellung eines
Herbariums konnte im Technischen Werken eine Pflanzenpresse gebaut werden. Dafir
braucht man zwei wasserundurchlassige Spanplatten, die man in jeder Ecke mit einem Loch
versieht, durch die vier Gewindeschrauben gefiihrt werden. Zwischen die Platten werden
einige Schichten Karton gelegt, zwischen die dann die Pflanzen zum Pressen gelegt werden.
Die Deckplatte wird mit vier Fligelschrauben befestigt.

Durch die vielfache VergroBerung kommen oft spannende Muster der Pflanzen zum
Vorschein, diese konnten durch weitere Bearbeitung im Textilunterricht in der Technik des
Siebdruckes gedruckt werden. Mittels Transferdruck kann eine Pflanzenfotografie von
Blossfeldt auf einen textilen Stoff gedruckt werden. Des Weiteren kann Till, ein netzartiges
Gewebe, mit einer Pflanze einer Blossfeldt-Fotografie bestickt werden. Dieser wird iber den
Transferdruck gelegt. Transferdruck und bestickter Till werden gemeinsam auf einen

Keilrahmen gespannt.
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Abb. 69 Uberlagerung von besticktem Tiill und der Blossfeldt-Fotografie (Stickerei der Autorin)

Je nachdem, wie viele Unterrichtseinheiten zur Verfligung stehen, kann man das Projekt
ausdehnen. Moglicherweise entwickeln die Schiilerinnen neue Ideen. Steht nur wenig Zeit
zur Verfiigung, kann man das Projekt auch reduzieren, indem man sich auf nur ein oder zwei

Moglichkeiten fokussiert.

10.1.8. Durchfiihrung des Unterrichtskonzeptes:

An einer niederdsterreichischen Schule unterrichte ich derzeit die Facher Textiles Gestalten
und Bildnerische Erziehung. Das Unterrichtskonzept wird mit der sechsten Klasse dieser
Schule durchgefiihrt und mit einem Malkurs, den ich zwei Stunden pro Woche leite. Die
sechste Klasse setzt sich derzeit, im Sommersemester 2017, aus drei Schilerinnen und funf
Schiilern im Alter von elf bis dreizehn Jahren zusammen. Im Malkurs sind dieses Semester,

ebenfalls Sommersemester 2017, dreizehn Kinder zwischen sechs und zehn Jahren.
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Um all diese fir das Unterrichtskonzept beschriebenen Mdglichkeiten und
Herangehensweisen an Blossfeldt durch unterschiedlichste Techniken im Unterricht
auszuprobieren, brauchte es sehr viel Zeit. Daher mochte ich mich vorerst auf nur einige
wenige Punkte beschranken, um die Durchfiihrung in vier Unterrichtseinheiten zu

ermoglichen.

10.2. Beschreibung der Unterrichtseinheiten

In Form von Frontalunterricht werden zu Beginn der ersten Einheit die Kinstler Karl
Blossfeldt und Joan Fontcuberta vorgestellt. Die wichtigsten Eckdaten aus Blossfeldts Leben
und sein beruflicher Werdegang werden dabei besprochen. Von Fontcuberta wird vor allem
die Serie ,Herbarium“ in Hinblick auf Blossfeldts Werk beleuchtet. Aus Zeitgriinden wird den
Schiilerinnen bereits gesammeltes Material aus der Natur zum Arbeiten gegeben.
Gegebenenfalls wird der Unterricht zwanzig Minuten friiher beendet, um in den Schulgarten
zu gehen. Dort konnen die Jugendlichen fiir die folgende Unterrichtseinheit selbst Pflanzen
sammeln. Das mitgebrachte Material wird auf forschende Weise nach Blossfeldt und
Fontcuberta beschnitten und neu zusammengesetzt.

In der zweiten Einheit wird das Pflanzenmaterial mit dem USB-Mikroskop untersucht. Dabei
werden die Formen, die sich durch vielfache VergroRerung ergeben, analysiert. AuBerdem
werden in dieser Einheit die beschnittenen Pflanzen und entstandenen Pflanzengebilde
unterschiedlichster Pflanzen vor neutralem Hintergrund mit einer Digitalkamera und den
Handykameras der Schiilerinnen fotografiert.

Die entstandenen Fotografien werden in der dritten Einheit betrachtet und mit den
Fotografien Blossfeldts und Fontcubertas in Beziehung gesetzt. Ahnlichkeiten und
Unterschiede werden dabei besprochen. AnschlieRend werden die Fotografien der Schiiler
im Programm Adobe Photoshop CS6 bearbeitet. Die Fotografien werden gegebenenfalls
schwarzwei gemacht oder deren Kontraste erhoht. In der vierten und damit letzten Einheit
wird entweder nach den eigens erarbeiteten Pflanzenfotografien oder nach Blossfeldts

Pflanzenfotografien blind gezeichnet.
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Ubersicht der Unterrichtseinheiten:

Unterrichtseinheit zu | Theorie und Praxis Materialien
je 100 min

1. Einheit - Vorstellen von Blossfeldt und Fontcuberta - Pflanzen
(30 min) - Scheren
- Welche Formen kénnen Schiilerinnen in den | - Kleber
Fotografien erkennen? - Drahte
- Bearbeitung des Pflanzenmaterials durch
Beschneiden und neu Zusammensetzen (40
min)
- Aufrdumen (10 min)
- Sammeln von Pflanzen (20 min)

2. Einheit Untersuchung der Pflanzen mit USB- - USB-Mikroskop
Mikroskop: - Laptop
- Welche Formen ergeben sich durch - Digitalkamera
vielfache VergroRerung? - Mobiltelefon
- Waren diese auch ohne VergrofRerung - Neutraler Hintergrund
sichtbar? (Tischplatte, Kartons,
- Fotografieren der entstandenen Pflanzen weiRes Papier, Packpapier)
vor neutralen Hintergriinden. - Lampen

3. Einheit - Betrachtung der entstandenen Fotografien. | - Laptop mit Adope
- Fotografien mit Blossfeldts und Photoshop CS6
Fontcubertas Fotografien in Beziehung
setzen.
- Gibt es Ahnlichkeiten?
- Welche gravierenden Unterschiede fallen
auf?
- Bildbearbeitung der Fotografien mit dem
Programm Adobe Photoshop CS6

4. Einheit - Blindzeichnen - eigens entstandene

Fotografien

- Blossfeldt Fotografien
- Papier

- Bleistift

- Kohlestift
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10.3. Reflexion

10.3.1. Schule

Im Folgenden wird der Verlauf der Umsetzung des Unterrichtskonzepts beschrieben.

Die erste Unterrichtseinheit in der Schule ist relativ planmaRig verlaufen. Anstatt, wie
vorgesehen, nur botanische Konstellationen zu kreieren, wurde das Mikroskopieren und
Fotografieren schon ausprobiert. Dies hat sich nicht unbedingt als Vorteil erwiesen, da die
Auseinandersetzung mit den Pflanzen, das Beschneiden und Experimentieren damit zu kurz
gekommen ist. Die theoretische Einflihrung, das Vorstellen der Kiinstler Karl Blossfeldt und
Joan Fontcuberta, nahmen die Schiilerinnen mit groRem Interesse wahr. Wahrend ich
erzahlte, waren sie sichtlich begeistert von den Pflanzenformen der Blossfeldt-Fotografien.
Als ich ihnen die Fotografien der Schachtelhalme von Blossfeldt zeigte, bemerkte ein Schiler
sofort, dass diese nicht wie Pflanzen aussehen, sondern wie Turmbauten. Bei den Bildern,
die ich ihnen von Fontcubertas Fotografien zeigte, kamen von Schilerlnnen immer wieder
Kommentare und Beschreibungen (iber die Formen der Gebilde. Sie analysierten die
Konstellationen der Fotografien und versuchten die Materialien, die der Kiinstler dafir
benutzte, herauszufinden. Danach bearbeiteten sie das vorhandene Pflanzenmaterial. Die
Option auch selbst ins Freie zu gehen und eigene Pflanzen zu sammeln, interessierte sie
nicht. Sie wollten trotz des herrlichen Frihlingstages lieber drinnen bleiben, das von mir
bereitgestellte Material verwenden und sich auf das Fotografieren und Mikroskopieren
konzentrieren. Das Fotografieren stellte sich allerdings als nicht ganz einfach heraus. An
diesem Tag waren nur vier der Schiilerinnen anwesend, da die restliche Gruppe krank war.
Eine Schiilerin und ein Schiiler beschaftigten sich intensiv mit dem Mikroskop, wahrend die
anderen zwei Schiiler eher damit beschaftigt waren, ,,SpalRfotos” und ,Selfies” zu machen.
Anstatt der Pflanzengebilde, die sie zwar nach dem theoretischen Teil kreierten, jedoch nur
kurz, fanden sie es spannender, sich Kopfschmuck aus den Pflanzen zu bauen.

In der zweiten Einheit wurden die Pflanzenfotografien bearbeitet. Zum einen im Programm
Adobe Photoshop CS6 und zum anderen mit Bildbearbeitungsprogrammen der Handys der
Schiilerinnen. Da sonst Handy-Verbot an der Schule herrscht, war ich etwas skeptisch, ob die
Schilerlnnen tatsachlich das Handy zum Fotos-Machen und bearbeiten verwenden oder sich

anders damit beschéaftigen. Doch zu meinem Erstaunen funktionierte es gut. Bei der

112



Betrachtung der gerade entstandenen Fotografien und der Fotografien der Kiinstler, wurde
das Handy-Spiel ,Plants vs. Zombies” erwahnt. Bei diesem Spiel verteidigt der Spieler sein
Haus mit Pflanzen, die die angreifenden Zombies abwehren sollen. Bei einigen Pflanzen
bemerkten die Schilerlnnen, dass Blossfeldts Pflanzen wie die in ,Plants vs. Zombies”
aussehen.

In der vierten und somit letzten Einheit wurde anhand der selbst gemachten Fotografien und
der Fotografien Blossfeldts mit Kohle und Kohlestiften blind gezeichnet. Ich beobachtete die
Schilerlnnen wahrend des Blindzeichnens und bemerkte, wie ihre Blicke immer wieder auf
das Papier, auf dem sie zeichneten, fiel. Ich bestarkte sie immer wieder, wirklich nur auf das
zu zeichnende Motiv zu blicken. Nach der ersten Halfte der Einheit hatten die Schiilerinnen
einige Blindzeichnungen erstellt. Die restliche Zeit wurden detailgetreue Zeichnungen
angefertigt. Beim Blindzeichnen fielen wider Erwarten keine Kommentare, dass die
Zeichnungen hasslich seien oder die SchiilerInnen es nicht kénnen. Sie hatten jedoch kein
grofRes Durchhaltevermdgen, langer bei der Sache zu bleiben und wollten stattdessen die

Pflanzenfotografien genau abzeichnen.

10.3.2. Malkurs

Die Projektumsetzung im Malkurs verlief anders als geplant. Anstatt der vier
Unterrichtseinheiten, die in der Schule durchgefiihrt wurden, gab es in dem Malkurs nur
zwei Einheiten zu je 120 Minuten. Das Unterrichtsprojekt wurde auch ein wenig
abgewandelt. Nach der Erfahrung, die ich in der Schule gemacht hatte, ging ich die
Unterrichtsdurchfliihrung im Malkurs, der gleich anschlieBend an die erste durchgefiihrte
Einheit in der Schule stattfand, etwas anders an. Der Beginn gestaltete sich ident zu dem in
der Schule. Ich stellte den Kindern die beiden Kiinstler vor. Anschliefend ging es an diesem
warmen Tag in den Park. Ich hatte schon einiges an Pflanzenmaterial gesammelt, den
Kindern bot ich die Mdglichkeit, auch selbst Pflanzenteile der Natur zu entnehmen. Dies
erwies sich als besonders positiv. Voller Elan rannten sie durch den Park, sammelten Aste,
Blatter, Zapfen und erstellten daraus Pflanzengebilde. Rinde wurde von Asten geschilt, ein
Vogelnest aus Flechten geformt, Zapfen mit der Rinde zusammengebunden. Auch ein echtes
Vogelnest wurde gefunden und mit einer Hauswurz kombiniert. Da die Kinder voller

Euphorie beim Erstellen von einem Pflanzengebilde nach dem anderen waren, sich das
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Fotografieren in der Schule als nicht so einfach erwiesen hatte und die Kinder kein Interesse
am Selbst-Fotografieren hatten, entschied ich mich, die Objekte selbst zu fotografieren.

In der zweiten Einheit des Malkurses zeigte ich ihnen die entstandenen Fotografien und wie
man diese bearbeiten kann. Danach experimentierten einige Kinder mit dem USB-

Mikroskop, andere probierten das Blindzeichnen aus.

10.4. Fazit

Ich wiirde das Projekt jederzeit wieder an einer Schule oder in dem Malkurs umsetzen. Die
Schiilerlnnen und Kinder des Malkurses gingen mit groBer Motivation an das Projekt heran.
Der Prozess der Erstellung der Pflanzenobjekte machte ihnen sichtlich SpaR. Es entstanden
grofRartige Pflanzengebilde und Fotografien. Das Experimentieren mit dem USB-Mikroskop
verfolgten sie mit groBer Spannung. Leider konnte ich nur ein Mikroskop zur Verfliigung
stellen, so dass sie sich regelrecht darum stritten. Damit das Fotografieren nicht dazu
missbraucht wird, um ,Spaffotos” und ,Selfies“ zu machen, misste man ein
professionelleres Fotoequipment benutzen und eventuell ein eigenes Fotostudio einrichten.
Auch Schiilerinnen anderer Klassen interessierten sich fiir die vielen Pflanzen, die auf dem
Tisch verstreut lagen, und die Gebilde, die die Schilerlnnen daraus formten. Als die anderen
Schiilerinnen das Pflanzenmaterial angriffen, wurde dieses von der 6. Klasse verteidigt.

In Zukunft wirde ich das Pflanzenmaterial nicht mehr mitbringen, sondern gemeinsam mit

den Schilerlnnen in die Natur gehen, um zu sammeln.

Mit dem Projekt wurden die Schiilerinnen im Sinne Karl Blossfeldts®® angeregt, die
Verbindung mit der Natur wieder herzustellen, den Sinn fir die Natur zu wecken, und sie
wurden auf den Gberreichen Formenschatz in der Natur hingewiesen. Sie wurden zu eigener

Beobachtung der heimischen Pflanzenwelt angeregt.

1% Meine Pflanzenurkunden sollen dazu beitragen, die Verbindung mit der Natur wieder herzustellen. Sie sollen den Sinn fur
die Natur wieder wecken, auf den tberreichen Formenschatz in der Natur hinweisen und zu eigener Beobachtung unserer
heimischen Pflanzenwelt anregen.” (Adam, a.a.0., S. 199.)
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10.5. Fotos wahrend der Arbeit und Ergebnisse

= s

Abb. 70 Wéhrend der Arbeit (Fotos der Autorin)
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Abb. 71 SchilerInnen-Arbeiten (Fotos der Autorin)
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Abb. 72 ,,Bockerl” mit geschalter Rinde (Foto der Autorin)
Abb. 73, Libelle” (Foto der Autorin)
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11. Nachwort

In erster Linie ist Karl Blossfeldt fiir schwarzweile, stark vergroBerte, duRerst detailgetreue
Pflanzenfotografien bekannt. Als Amateurfotograf fertigte er diese mit einer selbstgebauten
Plattenkamera an. Dass er diese zu didaktischen Zwecken an der Unterrichtsanstalt des
Koniglichen Kunstgewerbemuseums Berlin im Fach ,,Modellieren nach lebenden Pflanzen”
einsetzte, ist heute fast in Vergessenheit geraten.

Der urspriinglich als Bildhauer, Modelleur und Lehrer tatige Karl Blossfeldt ist einer der
bekanntesten Fotografen des 20. Jahrhunderts. Die Einordnung Blossfeldts ist nicht ganz
eindeutig, da seine AuBerungen zu seinem Werk rar sind. Er wollte sich nicht zu seinen
Bildern dufRern, da wortreiche Erklarungen den Eindruck stéren kénnten.

Zuerst machte er eine Lehre als Bildhauer und Modelleur in einer Kunstgieflerei in
Magdesprung, Deutschland. Nach dieser Ausbildung absolvierte er ein zeichnerisches
Grundstudium an der Unterrichtsanstalt des Koniglichen Kunstgewerbemuseums in Berlin.
Dort kam er durch den Kunstgewerbepadagogen Moritz Meurer zum Lehrberuf. Bevor er
jedoch in Berlin lehrte, war er mit Moritz Meurer einige Jahre im Mittelmeerraum
unterwegs, wo er ihm bei der Erstellung kunstgewerblicher Unterlagen assistierte. Mit einer
selbstgebauten Plattenkamera fertigte er bereits in Rom die ersten Pflanzenfotografien an.
Diese sollten den Schiilern zu einer besseren Anschauung der Pflanzen im Unterricht dienen.
AuBBerdem wollte er damit beweisen, dass die Kunst- und Architekturformen des
Abendlandes ihre Grundmuster in Naturformen haben. Durch die Manipulation von
Praparaten und Fotografien mittels Beschneidung und VergrofRerung wollte Blossfeldt seine
These, Kunstformen hatten ihre Grundmuster in der Natur, durch einen bildlichen Nachweis
bekraftigen.

Obwohl der Unterricht ,Modellieren nach lebenden Pflanzen“ an der Unterrichtsanstalt des
Koniglichen Kunstgewerbemuseums in Berlin nur rar besucht wurde, war Blossfeldt bei den
Schiilern sehr beliebt. Ansonsten hielt man nicht viel von seiner Lehre, da sie als veraltet
angesehen wurde. Trotz dieser Unbeliebtheit, vor allem von Seiten des Direktors der
Vereinigten Staatsschulen fir freie und angewandte Kunst, Bruno Paul, blieb Blossfeldt tGber
30 Jahre lang als Lehrer und ordentlicher Professor tatig.

Als 1928 das Buch ,Urformen der Kunst“ mit Blossfeldts Pflanzenfotografien erschien,

bekam der Bildhauer, Modelleur und Lehrer pl6tzlich eine andere Bedeutung. Er wurde als
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Kinstler angesehen, der weit Gber die Grenzen Deutschlands hinaus bekannt wurde. An
seiner Rolle als Lehrer anderte dies jedoch nichts, da er bis zu seiner Emeritierung (1930)
weiter unterrichtete. Wenige Jahre vor der Veroffentlichung von ,Urformen der Kunst”
wurde der Begriff der Neuen Sachlichkeit von Gustav Friedrich Hartlaub gepragt (1925). Auch
Blossfeldt wurde, gemeinsam mit Albert Renger-Patzsch und August Sander, zu einem der
wichtigsten Interpreten dieser neuen Stilrichtung. Blossfeldt hatte allerdings seine
fotografische Methode bereits Ende des 19. Jahrhunderts fertig entwickelt, danach gab es
keine Weiterentwicklung mehr. Man konnte Blossfeldt also als Vorlaufer der Neuen
Sachlichkeit sehen. Diese Zuordnung ist jedoch bei genauerer Betrachtung der
Entstehungsweise der Fotografien nicht korrekt, einerseits weil die Fotografien schon vor
der Etablierung dieser Kunstrichtung entstanden, andererseits weil Blossfeldt die Pflanzen
stark zurechtschnitt. Seit der neuen Prasentationsweise der Fotografien Blossfeldts bei der
documenta VI in Kassel (1977) und der Entdeckung der Arbeitscollagen, rastermaRig und
nach Motivgruppen geordnet, kdnnte er als Vorlaufer der Konzeptkunst gesehen werden.
Durch den groRen Erfolg, den ,,Urformen der Kunst” mit sich brachte, wurde 1932, kurz vor
Blossfeldts Tod, eine zweite Publikation ,Wundergarten der Natur” verdffentlicht. Posthum
gab es noch eine dritte Veroffentlichung ,,Wunder in der Natur”.

Gerade im Hinblick auf den Lehrberuf, insbesondere fiir Kunstpadagoginnen und
Kunstpadagogen, ertffnet sich durch den Einblick in das Leben Blossfeldts und dessen
Arbeitsweise eine grofle Bandbreite neuer Moglichkeiten, die man im Unterricht anwenden

und mit Schilerlnnen erarbeiten kann.
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S. 46.)

Abb. 61 Blindzeichnungen nach einer Fotografie von Karl Blossfeldt, Winterschachtelhalm 12x
vergroBert und Osterluzei 8x vergroRert (Zeichnungen der AUtOrin .....cccoovvviiviieecieeciie e, 99

Bildquelle: Foto der Autorin.

Abb. 62 Uberlagerung der Blindzeichnungen und der Originalfotografien von Blossfeldt
(ZeichNUNZEN I AULOIIN ceviiieee e e 100

Bildquelle: Foto der Autorin.

Abb. 63 Uberlagerung der Blindzeichnung und der Originalfotografie von Blossfeldt
(ZeIChNUNE I AULOTIN) woiiiieiee e ettt e et e et e e eaa e enaee e 101

Bildquelle: Foto der Autorin.

Abb. 64 Kohlezeichnung Winterschachtelhalm und Kohlezeichnung Seidenblume
(ZeichNUNZEN I AULOIIN cvviieeee e e e 102

Bildquelle: Foto der Autorin.
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Abb. 65 Aquarell einer Blossfeldt Fotografie auf Transparentpapier, Blite einer Seidenpflanze,
18x vergroRert und Uberlagerung des Aquarells auf Transparentpapier und der
Originalfotografie von Blossfeldt (Aquarell der AUTOIN) .....cocievieiciicicieccceee e 103

Bildquelle: Foto der Autorin.

Abb. 66 Seidenblume, Kopie einer Kohlezeichnung naturgetreu koloriert (aquarellierte
Kohlezeichnung der AULOIINY ...cviiiiiiieie ettt 104

Bildquelle: Foto der Autorin.

Abb. 67 Seidenblume, Kopie einer Kohlezeichnung mit freier Farbwahl koloriert (aquarellierte
Kohlezeichnung der AULOTINY ...cviiiiiciciccee ettt 104

Bildquelle: Foto der Autorin.
Abb. 68 Sven Ludecke, Rontgenaufnahme einer Strelitzie (Strelitzia reginae) .......c..cccceeven.. 107

Bildquelle: http://blog.pixum.de/wp-content/uploads/2014/04/binary13.jpg (Zugriff am
22.2.2017, 11:58)

Abb. 69 Uberlagerung von besticktem Tiill und der Blossfeldt-Fotografie (Stickerei der Autorin)
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Bildquelle: Fotos der Autorin.

Abb. 70 Wahrend der Arbeit (FOtos der AUTOIIN) ..c...ooviiiiiiecieecee e 115
Bildquelle: Fotos der Autorin.

Abb. 71 Schilerinnen-Arbeiten (FOtos der AUTOIIN) ..oc.iivviiiiiiiieceee e 116
Bildquelle: Fotos von der Autorin.

Abb. 72 ,Bockerl” mit geschalter Rinde (Foto der AUtOrin) .....coccoovveeiiiiiecieeeeeeeeeeee 117
Bildquelle: Foto der Autorin.

Abb. 73 ,Libelle” (FOto der AUTOIIN) ...t 117

Bildquelle: Foto der Autorin.
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