Die ausgewihlten Werke zeigen quer durch die
Jahrhunderte den wechselnden Blick auf die
Natur, wobei der Schwerpunkt auf der europii-
schen Malerei liegt. Gattungsiibergreifend sind
hier Pflanzenstudien, Stillleben und Landschaften
vertreten, die fiir die breite Skala der Méglichkei-
ten der Naturanniherung einstehen. Motivisch
allerdings beschrinken sich die Werke auf die
Darstellung von Biumen, Blumen und Girten.
Aufgrund der heterogenen Vielfalt kann die Aus-
wah% gewiss nicht den Anspruch erheben, repri-
sentativ fiir die Entwicklung der Naturmalerei

zu sein. Gleichwohl lisst sie grundsitzlich ver-
schiedene Auffassungen erkennen, wober die
abbildhafte Wiedergaie der Naturdinge (natura
naturata) und die vor allem in der Moderne ein-
setzende Darstellung der wirkenden Naturkrifte
selbst (Giordano Bruno: natura naturans) extre-
me Positionen bilden. Als gesonderte Aspekte
werden u. a. die zeichenhafte Stilisierung der Na-
tur im Mittelalter, die Naturpersonifikationen
(Gottin, Allegorie) sowie die Einbeziehung von
konkreten Naturmaterialien ins Werk beleuchtet.

Naturdarstellung und Personifikation

Bereits in der Antike begegnen Themen aus der
Natur in Stilleben und aut Landschaftsbildern.
Das Fresko aus Stabiae aus dem 1. Jh. n. Chr.
zeigt zwar kein reines Naturmotiv, erweist sich
jedoch als aufschlussreich fiir das Naturverstind-
nis jener Zeit: In der mit leichtem Schritt tinzeln-
den, fast schwebende Gestalt des blumen-
pflickenden Midchens ist im Kontext anderer
Gétterdarstellungen desselben Raumes die rémi-
sche Friihlingsgottin Flora zu erkennen. Die Blu-
men sind also nicht zufilliges Beiwerk, sondern
ein Attribut, das sie als eben diese Gottin aus-
weist (vgl. Botticelli, MdK 39). Entsprechend
waren auch allen anderen Bereichen des Lebens
Gotter zugeordnet. Die frithlingshafte Natur
wird so als personifizierte gottliche Kraft gedacht
und dargestellt. Das fiihrt ﬁonsequenterweise da-
zu, dass die Gestalt der Flora farblich wie formal,
dhnlich den Frauen des Jugendstils, der von ihr
vertretenen Pflanzenwelt angeglichen erscheint.
Die stilistischen Charakteristika der Natur grei-
fen somit auf die sie personifizierende menschli-
che Figur iber, werche damit sozusagen der
Natur anverwandelt wird (vgl. die Metamor-
phose in Berninis Gruppe Apollo und Daphne,
MdK 42).

Im Bild des Friihlings des Manieristen
Giuseppe Arcimboldo (1573) wird die hier ange-
deutete Tendenz extrem: Allegorische menschli-
che Gestalt und Naturdinge werden ununter-
scheidbar: Hunderte von Bliiten und Blittern
sind vom Kiinstler so phantasievoll kombiniert,
dass sie das Brustbild einer Gestalt ergeben, die in
ihrer vegetabilen Substanz den Friihling personi-
fiziert. Diese Pflanzen besitzen eine doppelte
Identitit: Sie sind nicht nur sie selbst, sondern
stellen zugleich Ohr, Nase oder Haar jener Figur
dar (vgl. Dali: Metamorphose des Narziff, MdK
35). Die Natur wird hier fiir den Kiinstler zum
unerschopflichen Reservoir, aus dem er sich -
nicht ohne Witz ~ fiir seine Zwecke bedient. Die
neuzeitliche Losung des Subjekts aus dem kosmi-
schen Zusammenhang erst erméglichte diesen
kreativen, frei umformenden Blick auf die Natur.

Formelbafte Naturstilisierung im Mittelalter

Eine ganz anders stilisierte, ornamental aufgefas-
ste Natur zeigt die Illustration zu einem Lied der
Carmina burana, die als frithes Beispiel einer rei-
nen Naturdarstellung des Mittelalters gilt (um
1230): Detailformen, wie keimende Blirter, Ran-
ken, Bliten und Zapfen, stehen unter Mifach-
tung der realen Groflenverhiltnisse zeichenhaft,
quasi pars pro toto, fiir Biume, Aste und Blitter.
Nicht ein gestimmter Naturausschnitt im Sinne
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einer Landschaft interessiert, sondern in An-
kniipfung an die Liedtexte der gegeniiberliegen-
den Seite wird Natur allgemein als Ausdruck von
Wachstum und Fruchtbarkeit aufgefasst. Dem
entspricht auf nicht-pflanzlicher Ebene die
iibermiflig grofle Zahl der Tiere, die jenen Wald
bevolkern. Thre Vielzahl tritt gerade dadurch
wirkungsvoll zu Tage, dass sie anhand ihrer in
Musterbiichern verzeichneten Merkmale gerade-
zu lehrhaft voneinander unterschieden werden.

Nachabmung der Natur (natwra naturata) im
Spannungsfeld zwischen Asthetik wund welt-
anschaulicher Symbolik
Rund drethundert Jahre spiter hat Albrecht
Diirer sein grofies Rasenstiick gemalt (1503).
Der Unterschied zu den formelhaften Kiirzeln
der mittelalterlichen Handschrift kénnte grofier
nicht sein: Minutiés ist jeder Halm, jedes Blatt
und jede Rispe mit geradezu photographischer
Genauigkeit wiedergegeben, so dass die Pflanzen
mihelos botanisch klassifizierbar sind. Grund-
lage bildet das genaue, empirischen Gesetzen fol-
gende Studium der Natur, die den Renaissance-
Kiinstlern als neue und einzige Lehrmeisterin
ilt. Doch die Nihe zum photographischen Ab-
Eild tduscht: Diirer malt nicht nur das Gegebene
ab, sondern scheint die Pflanzen vielmehr nach
medizinisch-heilkriuterkundlichen und sifte-
theoretischen Gesichtpunkten ausgewihlt zu ha-
ben. Der zunichst wie zufillig wirkende Natur-
ausschnitt ist zudem bewusst nach bestimmten
Mafiverhiltnissen wie dem Goldenen Schnitt
komponiert. Insofern kommt hier das ganzheitli-
che Denken eines Kiinstlers zum Ausdruck, der
bei aller geradezu wissenschaftlichen Analyse in
der Natur eine kosmische, letzlich gottliche Ord-
nung walten sieht, die sich in seiner Bildordnung
auch isthetisch mitteilen soll.
Auf Ambrosius Bosschaerts Gemilde vom Beginn
des 17. Jhs. (um 1620) ist ebenfalls jede Blume
genauestens in ihrem Aussehen erfasst. Doch im
Gegensatz zu Diirer, an den iibrigens die Art des
Monogramms erinnert, malt Bosschaert nicht ge-
meine Wiesenpflanzen in ihrer natiirlichen Um-
gebung, sondern besonders gesuchte, kostbare
und farbenprichtige Blumen. Diese sind effekt-
voll in einer Vase zu einem Bouquet arrangiert.
Auf einem Fenstersims stehend, wird der
Straufl von hellem Himmel und dunstig-griiner
Landschaft hinterfangen und von der dunklen
Fensterlaibung eingefasst. In Reichhaltigkeit und
Anordnung fer Blumen wird unmittelbar das
Kiinstliche der Ansicht deutlich. Tatsichlich kann
der Maler keinen realen Strauf} dieser Art vor
Augen gehabt haben, da die dargestellten Blumen
zu ganz verschiedenen Zeiten b?iihen. Es handelt
sich hier also um einen kiinstlich arrangierenden,
hochgradig inszenierenden Blick auf die Natur,
der ganz ser illusionistischen, barocken Pracht-
enfaltung jener Zeit entspricht. Das Bild ist ein
Beispiel fur die Gattung des Stilllebens, die sich
ab 1500 entwickelt uncF in der niederlindischen
Malerei des 17. Jahrhunderts ihre deutlichste
Ausprigung findet (vgl. Jan Brueghel d. J., GD).
Wie so oft %indet sich auch hier im Kontrast zur
iippigen Pracht und Schénheit des Dargestellten
der Verweis auf die Verginglichkeit in Form
der Vanitas-Motive der Insekten, des leeren
Schneckenhauses und des zerrinnenden Wasser-
tropfens. Die abgebrochene rotweifle Nelke links
neben der Vase dagegen verwies den damaligen
Betrachter auf die Passion Christi und die mit
dessen Opfertod verbundene Erlésung der Men-
schen, fiir welche die daneben sichtbare Knospe
als Zeichen des neuen Lebens stehen mag.
In dem knapp 60 Jahre spiter entstandenen
Aquarell Maria Sibylla Merians (vor 1679) ist der
bei Diirer vollkommene, bei Bosschaert bereits
bemiihte Ausgleich zwischen Asthetik und Na-

turstudium nicht mehr gewahrt. Die Hyazinthe
wie auch die verschiedenen Stadien in der Genese
des Schmetterlings werden hier ebenfalls akri-
bisch beobachtet, aber jeweils fiir sich dargestellt
und aus ithrem natiirlichem Lebensraum heraus-
elost. Es ergibt sich so eine Summe aus unver-
Eundenen Einzelbeobachtungen, die das Blatt
filllen, aber prinzipiell gegen andere Insekten
oder Blumen austauschbar wiren. Begriindet ist
die Zusammenstellung in erster Linie thematisch;
sie ist das Ergebnis langfristig angelegter For-
schungsreihen, in denen die Kunstlerin von den
Eiern an die Entwicklung des Schmetterlings ver-
folgte. Es zeigt sich hier ein wissenschaftlich-po-
sitivistischer Blick auf die Natur, der gleichwohl
in der Verteilung tiber das Blatt, der Farbgebung
(Komplement"irﬁomrast Blau-Orange) astheti-
sche Gesichtspunkte nicht aufler Acht lasst.
In den Blumenbildern von Georgia O’Keeffe, die
in ihrer expressiven Farbigkeit und durch ihren
diinnfliissigen Farbauftrag an Noldes Blumen-
aquarelle erinnern, geht es weder um getreue,
wissenschaftliche Erfassung noch um itkonogra-
phisch verankerte Bedeutung der Pflanzen. Viel-
mehr dreht sich hier alles um deren besondere
sinnliche Asthetik und fast surreale Uberprisenz.
Auf diesem Bild von 1928 sind in Anlehnung an
die Photographie die leicht angeschnittenen
Mohnbliiten effektvoll aus extremer Nahsicht
iibergroff (76 x 102 cm) dargestellt. Das gesamte
Bildfeld wird bis zu den Rindern von ihnen aus-
gefﬁllt. Indem die Kiinstlerin auch noch die Far-
igkeit auf den Rot/Orange-Schwarz-Klang be-
scErinkt, wichst dem Bild in seiner Grofiztgig-
keit eine geradezu monumentale Wirkung zu. Es
scheint so, als wiirde die Natur selbst in diesem
michtigen, emphatischen Zweiklang als schopfe-
rische Urkraft gefeiert und verehrt. Das inhaltli-
che Motiv in engerem Sinne (Mohn) tritt bei die-
ser mehrfachen Verfremdung zwangslaufig stir-
ker zuriick, was die formalen Qualititen dieser
Malerei um so intensiver erleben lasst.

Die Unmittelbarkeit der optischen Wahrnebmung
im Impressionismus

In der Malerei des ausgehenden 19. Jahrhunderts
wurde die unmittelbare Auseinandersetzung mit
der Natur zum Programm. Die bis dahin in der
akademischen Rangordnung weit hinter dem
Historienbild und dem Portrit rangierende Gat-
tung des Landschaftsbildes avancierte zum be-
stimmenden Thema der Malerei. Im Unterschied
zur Ideallandschaft eines Claude Lorrain (MdK
39) und Nicolas Poussin und der darauf fuflenden
akademischen Tradition wurde nun nicht linger
im Atelier, sondern zunehmend in der freien
Natur, vor dem Motiv selbst gemalt (Pleinair-
Malerei). Diese in England durch John Constable
begriindete Tendenz setzt in Frankreich mit
Camille Corot und der Schule von Barbizon ein
undkfindet im Impressionismus ihren Hohe-

unke.

]%er Garten, den Clande Monet 1902 malte, zeigt
eine fast verschwenderische Bliitenpracht (vgl.
seine Seerosen, MdK 35). Bei aller Verschieden-
heit schon im Bildausschnitt ldsst sie sich mit
Bosschaert insofern vergleichen, als beide Male
ein Feuerwerk an Farben aufgeboten wird. Doch
steht bei Monet gerade nicht die Gestalt und das
Arrangement der einzelnen Bliiten im Sinne des
Blumenportraits im Vordergrund, sondern der at-
mospirische Gesamteindruck des Gartens. Das
impressionistische Thema ist nicht der objektive
Artenbestand des Gartens, sondern die flimmern-
de Erscheinung des Gartens im Licht. Nicht die
gewusste Form oder Farbe eines Blattes, sondern
die tatsichlich gesehenen optischen Phinomene
mit all ihren Interferenzen und Tiuschungen
im jeweiligen Augenblick gilt es festzuhalten.
Folglich treten die Umrififormen der Bliiten und




Blitter zuriick, wihrend die ungetriibten Spek-
tralfarben als Ausdruck des Lichts dominieren.
Die Farbe l6st sich hier weitgehend vom Gegen-
stand und entfaltet ein Eiger&eben in Form einer
kleinteiligen, gestrichelten Textur, welche die ge-
samte Fliche bedeckt. An den Pinselspuren ist
unmittelbar der Anteil des Subjekts sichtbar, wie
also das Bild gemalt wurde, was zur Belebung des
Motivs beitrigt.

Schaffung von Aquivalenten zur Natur (natura
naturans) als Ziel der Moderne
Einen entscheidenden Schritt weiter geht Paul
Cézanne, der Zeitgenosse und Freund der Im-
pressionisten war. Gemifl seinem vielzitierten
Ausspruch sucht er eine Harmonie ,parallel zur
Natur“. Damit setzt er sich von der so genannten
srealistischen®, aber auch von der dem subjek-
tiven Seheindruck verpflichteten impressionisti-
schen Malerei ab, die trotz allem immer noch
als nur duflerliches Naturabbild zu begreifen ist.
Cézanne hingegen realisiert, z. B. in seinem Ge-
milde einer Kiefer (um 1895), eine prinzipiell
eigenwertige, engverwobene Bildstruktur, die
iiber den reinen Seheindruck hinausgeht und
nicht mehr im herkémmlichen Sinne mimetisch
ist. Voraussetzung dafiir war, dass er ginzlich von
der gegenstﬁndlicien Identitit des Motivs absah.
Wihrend bei Monet die Farbtupfer noch fiir
Bliiten und Blitter stehen und der perspektivi-
sche Bildaufbau gewahrt bleibt, sind die Flecken
(staches*) in Cézannes Bildern nicht mehr direkt
den Naturdingen zuzuordnen. Genau genommen
malt er nicht die Kiefer, sondern wihlt Farben
und Formen in Hinblick auf eine Struktur, die so-
zusagen erst im Nachhinein als Ganzes das unge-
fihre Bild einer Kiefer erstehen lisst.
Die Natur, genauer das Motiy, ist ihm nur Veran-
lassung bzw. Anstof}, sein bildimmanentes Sy-
stem zu realisieren. Gerade in dieser Lésung vom
Motiv und Hinwendung zum autonomen Form-
efiige liegt jedoch wiederum ein der Natur abge-
Fauschtes Prinzip der Malerei Cézannes, insofern
der zwingende Bezug auch des kleinsten Ele-
ments aufg ein organisches Ganzes auch fiir jedes
dkologische System konstitutiv ist.
Dominanter noch als bei Cézanne fille die Bild-
ordnung aus, die Mondrian auf der Grundlage
seiner theosophischen Naturanschauung ent-
wickelt. Auf den ersten Blick wird deutlich, dass
es hier nicht um eine Abbildung der Natur, son-
dern um deren Stilisierung bzw. Abstraktion vor
dem Hintergrund einer asthetischen Zielvorstel-
lung geht. Das 1912 entstandene Bild setzt sich
aus schwarzen, geschwungenen Linien und weif}-
grauen Feldern zusammen, alle Abweichungen
der Naturformen sind dem untergeordnet; der
Baum ist auf ein kurviges, schwarzes Linien-
geriist reduziert. Es ist ein gliedernder, struktu-
rierender Blick, der aus dem Astgeflecht des Bau-
mes ein formales Grundthema herausliest und
zum Bildinhalt erhebt. In dieser fast analytischen
Haltung, der Zerlegung des Gegenstandes und
der Reguziemng der Palette ist Mondrian vom
Kubismus geprigt, wobei es ihm jedoch weniger
um dessen Mehransichtigkeit als um die Findung
eines formalen Grundvokabulars geht. Im Laufe
seiner kiinstlerischen Entwicklung wird Mon-
drian es immer weiter zu Kiirzeln vereinfachen
und die Gegenstinde bis zur Unkenntlichkeit
verdichten, so dass in seinen klassischen Bildern
ab den 20er Jahren vom abgebildeten Motiv nur
noch ein rechtwinkeliges Geriist erhalten bleibt.
Auch eine solche abstrakte Komposition jedoch,
vor allem der rechte Winkel, gilt ihm als reprisen-
tativ fiir die sichtbare Wirklichkeit: Sie sei Aus-
druck einer universellen Harmonie, die alles
durchdringe und auf die letzlich alles zuriickge-
fiihrt wercFen konne (die Vertikale des Baums wie
die waagerechte Linie des Horizonts).

Gegeniiber dem ,Grauen Baum“ Mondrians
stellt Paul Klees Aquarell ,Sidliche Girten®
(1919) beziiglich des Abstraktionsgrades eine
Steigerung dar: Wir sehen eine im wesentlichen
rechtwinkelig organisierte Komposition aus vier-
eckigen Feldern, die in Grofle, Form und Farbig-
keit variieren. Im Vergleich zu Monets Garten
wird noch einmal deutlich, welche Verinderung,
angestoflen durch Cézanne, inzwischen statrge-
funden hat. Die bei Monet immer noch gegen-
standsgebundenen Farben sind hier, abgelést von
den Dingen, gleichsam in neutralisierte flichige
Formgestalt gefasst und treten so als reine Qua-
liiten hervor. Dass diese flickenteppichartige
Struktur iiberhaupt unter dem Vorzeichen einer
Naturthematik wahrgenommen wird, liegt an
den zwei eingestreuten linearen Kiirzeln, die zei-
chenhaft fiir Vegetation (Topfpflanzen?) stehen
und dem Titel ,Siidliche Girten®, den Paul Klee
unter die Komposition schrieb. Dies ist interpre-
tiert das Bild und lenkt die Assoziationen des Be-
trachters in eine ganz bestimmte Richtung.
Es gelingt Klee so, unter Zuhilfenahme der ge-
nannten Verweise, aus den abstrakten Bildmitteln
Form und Farbe ein Aquivalent zu einem
erinnerten Naturerlebnis (Tunisreise von 1914)
zu schaffen. Denn anders als bei den bisherigen
Beispielen moderner Malerei spielt die konkrete
Langschaft bzw. ein bestimmter Baum noch nicht
einmal als blofles Ausgangsmotiv eine Rolle. Klee
geht es vielmehr um die Vorstellung bzw. Imagi-
nation einer Gartenlandschaft. Die Wechselbezii-
ge der Farben in Bezug auf Quantitit, Helligkeit
und Sittigungsgrad, vor allem aber die Komple-
mentir- und Simultankontraste lassen das Auge
hin- und her, vor- und zuriickspringen, ja gleicE
sam in den imaginiren Girten wandern. Fuflend
auf dem Orphismus Delaunays (MdK 44), dessen
zentralen Aufsatz Klee ins Deutsche iibertrug,
konstituiert sich nimlich das Bild erst im Akt des
nachspiirenden Sehens, das als permanenter Pro-
zefl und als Ereignis bewusst wird und dem das
Wachsen und Blithen der Pflanzen hintergriindig
entscs)richt. Klee hat sein Verhiltnis zur Natur fol-
gendermaflen beschrieben: ,Der Kiinstler mifit
der natiirlichen Erscheinungsform nicht zwin-

ende Bedeutung bei..., er fiihlt sich an diese Rea-
Fitéit nicht so seir gebunden, weil er an diesen
Form-Enden [der Natur] nicht so sehr das Wesen
des Schépfungsprozesses sieht; denn ihm liegt
mehr an den f%rmenden Kriften, als an den
Form-Enden... Je tiefer er schaut, desto mehr

ragt sich ihm an der Stelle eines fertigen Natur-
Eil es das allein wesentliche Bild der Schépfun
als Genesis ein.“ (Jena, 1924) Unmissverstindlicl%
wird hier der Akzent von der Nachahmung der
,natura naturata“ (Form-Enden) auf diejenige
der ,natura naturans“ (Schopfung als Genesis)
verlegt.

Die Einbeziehung von Naturmaterialien ins Werk
Im Gegensatz zu den bisher besprochenen Wer-
ken, die Natureindriicke mittels Farbe in zweidi-
mensionale Malerei umsetzen, kénnen, vor allem
in der dreidimensionalen Kunst, Naturmateriali-
en tiber das blofle Grundmaterial hinaus zum Be-
standteil des Werkes werden. In der so genannter
narmen Kunst (arte povera) der 60er Jahre wird
die Ausdruckskraft gerade rohbelassener, vom
Kiinstler zum Grofiteil bislang wenig benutzter
Natur-Materialien entdeckt. Der Eekannteste
Vertreter dieser Richtung ist wohl Mario Merz,
der in seinen Arbeiten Erde, Reisigbiindel sowie
Schiefer- oder Marmorplatten im Kontrast zu
kiinstlichen Materialien wie Stahl, Glas ode:
Neonrdhren verwendet. Wenigstens erwihnt sei
die in Amerika entstandene ,Land Art“, die vom
Titel her schon verrit, dass hier die Landschafi
selbst, etwa durch Erdaufschiittungen oder
Griben, kiinstlerisch geformt wird (Smithson,

MdK 39). Ein Kinstler wie Wolfgang Laib
schlieflich verwendet in seinen Werken aus-
schliefflich Naturstoffe, indem er Bliitenpollen zu
Farbfeldern aussiebt, wihrend Herrmann de
Vries in einem von ihm ummauerten, geschiitzten
Rund, um auf die heutige Gefihrdung der Natur
hinzuweisen, ein Biotop mit seltenen Pflanzen
anlegt. Speziell in der Skulptur entdecken ab den
60er, verstirkt aber seit den 80er Jahren Kiinstler
den Baumstamm als Ausdrucksform.
Vor diesem Hintergrund ist auch die Installation
»Wald von einem Stamm® (1990) von Giinther
Uecker zu betrachten, der einen Stamm in ver-
schieden grofle Abschnitte zerteilt, diese am obe-
ren Ende abrundet, an dem rohen Ende grau
bemalt und mit Nigeln spickt. Im Sinne einer
Metamorphose wird der tote, gefillte Baum hier
wieder zum Leben erweckt und ersteht gleich
mehrfach auf. Die ritselhafte Ausstrahlung dieser
Baumgruppe resultiert aus der fremdartigen Na-
gelkrone: Die genormten, das Licht reflektieren-
den Metallnigel stehen im Gegensatz zu dem
gewachsenen, noch von Rincfe ummantelten
Holz. Gewaltsam in das Holz hineingetrieben,
verletzen sie den Stamm und sind Ausdruck der
Aggression gegen die Natur bzw. eines Marty-
riums. ZugleicE schiitzen sie den Stamm jedoch,
indem sie ihn in dichter Folge ihnlich dem
Stachelkleid eines Igels iiberziehen. Dariiber hin-
aus scheint das Nagelkleid auf ein Energiezen-
trum zu verweisen, von dem die Niige% nach
auflen dringen bzw. von dem sie magnetgleich
angezogen werden. Gefidhrdung und Uberlebens-
kraft dger Natur sind in diesem ambivalenten
Werk gleichermaflen erfasst, das insofern unge-
mein treffend unsere zeitgenossische Naturerfah-
rung spiegelt.

Felix Reufle
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