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V E G E T A T I V E  P O R T R A I T S
Das Antlitz der P�anze

im Medium der Photographie
Mart in Bar te lmus

1 .

     Was  ze ig t  das  Bi ld ,  d ie  Photographie  e iner  
P�anze?    Blätter,  Äste ,  grüne Flächen,  Blüten,  
Früchte?  Was i s t  das  Wesen e iner  P�anze?  Besteht  es  
aus  diesen aufgezähl ten Tei len oder  i s t  e ine  P�anze  
etwas ,  das  wächst ,  mithin Photosynthese  betre ibt?  
Was meinen wir,  wenn wir  von P�anzen sprechen?  
Flora  oder  Vegetat ion?  Bl icken wir  auf  Gino Bühlers  
Photographien,  so  sehen wir  Ausschnit te  von 
P�anzen.  Diese  Ausschnit te  ze igen P�anzen,  d ie  in  
unserer  urbanen Umwelt  ex i s t ieren,  in  Parks ,  am 
Straßenrand,  in  botanischen Gär ten.  Sie  s ind 
ö�ent l ich zugängl ich.  Und dennoch übersehen wir  
s ie  meis t .  B. s  Photographien s ind aber  weder  Bi lder,  
d ie  d ie  P�anze  in  ihrer  Umgebung ze igen,  noch 
botanische Studien.  Sie  ze igen etwas  anderes .  Sie  
machen das  Andere ,  nämlich das  Ant l i tz  jener  
P�anzen s ichtbar.  Sie  s ind Por tra i t s  unbeachteter  
Lebewesen,  d ie  unseren mehr  oder  weniger  a l l -
täg l ichen Lebensraum te i len,  meis t  a l s  Zierp�anzen 
unsere  Städte  schmücken so l len,  ohne aufzufa l len.
     Zu sehen s ind Rhus  typhina (Ess igbaum),  Hosta  
„Old Fai thful“  (Herzblat t l i l i en,  Funkien) ,  
Matteuccia  s t ruthiopter i s  (Straußenfarn) ,  �uja  
p l icata  (Riesen-Lebensbaum),  �uja  occ identa l i s  
(Abendländischer  Lebensbaum),  Coleus  scute l lar io i -



des  (Buntnesse l ) ,  Heuchera  micrantha „Peach 
Flambe“ (Purpurglöckchen) ,  Platyc ladus  or ienta l i s  
(Morgenländischer  Lebensbaum),  Polypodia les  
Pter id ium (Tüpfe l farnar t iger  Adler farn) ,  Bergenia  
spec .  (Bergenie ,  Frühjahrsblüher) ,  Armoracia  
rust icana (Meerret t ich)  –  welche Geschichte  haben 
diese  P�anzen?
     Der  Ess igbaum – ursprüngl ich aus  Nordamerika  
–  lebt  se i t  1620 in Europa und färbt  s ich im Herbst  
von ge lb  über  orange zu karmes inrot .  Funkien 
s tammen aus  Japan,  haben ihre  Namen aber  von 
e inem deutschen bzw.  österre ichischen Botaniker.  
Der  Straußenfarn i s t  Europäer.  Die  Lebensbäume,  
deren Name e in re iner  Buchname se i ,  s tammen aus  
Nordamerika  und Asien.  Die  e injähr ige  Buntnesse l ,  
se i t  1851 kul t iv ier t ,  kommt wi ld  nur  im sub-
tropischen und tropischen As ien sowie  im Norden 
Austra l iens  vor.  Die  „Peach Flambe“ s tammt aus  
Mitte l -  und Nordamerika .  Bergenien s tammen aus  
Zentra l -As ien,  Afghanis tan,  dem Himalaya ,  
Russ land oder  China.  Der  Adler farn dagegen i s t  
he imisch,  aber  g i f t ig  und ze ichnet  s ich durch e in 
rhizomat i sches  Wurze lwerk aus .  Anders  der  
Meerret t ich,  der  a l s  Nutzp�anze  in  Europa bekannt  
i s t .  Die  meis ten P�anzen s ind „ import ier t“  und ihre  
Namen verweisen damit  auf  den regen Handel ,  
Kolonia l i smus und Exot i smus europäischer  Städte .
     Meis tens  s ind uns  die  botanischen oder  a l l -
täg l ichen Namen unbekannt .  Dienen die  
botanischen dazu,  d ie  P�anzen e inzuordnen und 
zu k lass i�z ieren,  verweisen die  a l l täg l ichen auf  
ihren Nutzen oder  auf  au�äl l ige  Merkmale .  Sagen 
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die  Namen etwas  über  ihr  Wesen aus?  Die  direkte  
Begegnung mit  d iesen P�anzen,  d ie  ke ine  
Indiv iduen im klass i schen Sinne s ind,   erö�net  
den l i terar i schen Raum von Erzählungen.  Jede  
dieser  P�anzengemeinschaf ten hat  e ine  Biographie ,  
wobei  zu f ragen i s t ,  ob Bios  (gr.  β íος )  oder  
Zoe (gr.  ζωή ) ,  d ie  Unterscheidung von qual i ta t ivem 
und nacktem Leben,  hier  nicht  zu verhandeln i s t .  
Für  Ar i s tote les  s ind P�anzen lebendige  Dinge,  wei l  
s ie  vermeint l ich ke ine  Wahrnehmung der
Außenwelt  haben.   Das  führ t  zur  Frage :  Kann man 
über  das  Leben der  P�anzen schre iben?  Haben s ie  
Biographien?  Oder  s ind es  nicht  eher  Phyto-
graphien (von gr.  φυτόν  für  „P�anze“  und 
gr.  γράφειν  für  „schre iben“)?   Wei l  Leben und 
Licht  im Fal le  der  P�anzen Bedingung s ind,  
könnten Biographien von P�anzen auch Photo-
graphien genannt  werden.  Das  Leben der  P�anzen 
läs s t  s ich weniger  in  Worte  a l s  in  Photos  übersetzen.
     „P�anze“  i s t  mehr  a l s  ihre  ( s ichtbaren)  Tei le ,  
aber  unter l iegt  auch nicht  e iner  Idee  von P�anze ,  
d ie  d iese  t ranszendier t .  Sie  i s t  s te t s  nur  e in  leerer  
Signi�kant ,  e in  Zeichen,  das  gefül l t  werden kann 
mit  P�anzen ( je tz t  im Plura l ) .  Deshalb photo-
graphier t  B.  nicht  nur  e in und diese lbe  P�anze ,  
sondern unterschiedl iche :  unterschiedl ich in  Ar t  
und Gattung,  For tp�anzung,  Wuchs  und 
Ausbre i tung.  Die  botanischen Kategor ien werden 
genauso unter laufen wie  die  äs thet i schen.  Der  
leere  Signi�kant  „P�anze“  entz ieht  s ich auf  der  
Bedeutungsebene,  um s ich dann auf  der  Bi ldebene 
umso mehr  zu verausgaben.
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Welche P�anzen im Einze lnen zu sehen s ind,  
und wie  s ie  abgebi ldet  werden,  hängt  von epis tem-
ologischen und äs thet i schen Set t ings  ab.   Während 
botanische Fachl i teratur  die  Abbi ldungen nutzt ,  um 
das  Wissen über  P�anzen zu i l lus t r ieren,  
tendieren P�anzen in  der  Malere i  dazu,  e twas  zu 
symbol i s ieren.   Abbi ldungen in Herbar ien,  
botanischen Lexika  und Publ ikat ionen in der  
west l ich-europäischen Moderne scheinen P�anzen 
tat sächl ich s ichtbar  zu machen.   Mit  dem Medium 
der  Photographie  veränder t  s ich jedoch dieses  
epi s temische Sichtbarmachen entscheidend.  Das  
Wissen wird durch Technologie  objekt iv :   Das  
handelnde menschl iche  Subjekt  t r i t t  in  den Hinter-
grund,  um zu ze igen,  wie  es  (d ie  P�anze  zum 
Beispie l )  wirk l ich i s t .  Die  Photographie  ze ige  in  
botanischen Zusammenhängen e ine  P�anze  
unmitte lbar,  ohne die  künst ler i sche  Gesta l tungs-
macht .  Gle ichze i t ig  hat  aber  auch die  Photographie  
ihre  Formen äs thet i scher  Ausdrucksweisen 
entwicke l t .  Keine  Photographie ,  d ie  nicht  auch 
Subjekt iv-Menschl iches  bes i tz t .
     Das  Spannungsverhäl tni s  wird spürbar :  was  
Bi lder  von P�anzen ze igen,  hängt  von ihrer  
Kontextual i s ierung in  epis temische oder  äs thet i sche  
Zusammenhänge ab.  Claude Monets  berühmte 
Wasser l i l i en ze igen nicht  Wasser l i l i en,  wie  man s ie  
in  botanischen Abhandlungen �nden würde – 
nämlich in  ihren Phasen der  Entwicklung,  im  
Querschnit t  oder  a l s  Idea lbi ld  der  P�anzenar t  
außerhalb ihres  Lebensraumes  – ,  sondern die  Bi lder  
ze igen e ine  spez i�sche phänomenologische Wahr-
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nehmung der  Wasser l i l i e ,  d ie  man landläu�g unter
„ impress ionis t i sch“ verbucht .   Andy Warhols  
Flower s  von 1964 ze igt  wiederum eine  andere  Sicht-
weise  auf  P�anzen:  d ie  Kommodi�zierung des  
Symbols  für  Schönhei t ,  ihre  Wiederholbarkei t ,  
ohne jeg l iches  botanisches  oder  kul ture l le s  Wissen.  
Georgia  O’Kee�es  f rühe Blumenbi lder  wurden von 
männl ichen Zei tgenossen f reudianisch,  und damit  
sexual i s ier t ,  gedeutet .  Das  hat  e ine  lange Tradi t ion:  
Der  Urvater  der  Botanik,  Car l  von Linné,  war  der  
Ers te ,  der  d ie  Sexual i tä t  der  P�anzen ar t ikul ier te .
Se ine  Ar t  und Weise  der  Darste l lung aber  war  
provokat iv,  fas t  schon pornographisch.  Da g ibt  es  
promiscue P�anzen,  Ehebetten,  wechse lnde 
Par tnerschaf ten,  Mehr fachpar tnerschaf ten etc .  Und 
auch bei  den Hobby-Botanikern Jean-Jacques  
Rousseau und Johann Wolfgang von Goethe spie l t  
d ie  Sexual i tä t  der  P�anzen e ine  Rol le :  Nicht  ohne 
Grund erklär t  Goethe in  der  Eleg ie  „Die  
Metamorphose  der  P�anzen“ e iner  jungen Frau se in 
botanisches  Pr inz ip der  Metamorphose  –  e in f rüher  
Fa l l  von Manspla ining.
     Dabei  geht  es  O‘Kee�e um das  Sehen,  wie  s ie  
se lbst  sagt :  „Man nimmt s ich se l ten die  Zei t ,  e ine  
Blume wirkl ich zu sehen.  Ich habe s ie  groß genug 
gemalt ,  damit  andere  sehen,  was  ich sehe.“   Warum 
sehen wir  P�anzen a l so  an?  In Anspie lung auf  
John Bergers  berühmtes  Essay  Why look  at  
Animal s ?  s te l l t  der  Kunsthis tor iker  Giovanni  Aloi  
genau diese  Frage .  Die  Frage  läs s t  s ich auf  d ie  
genannten Beispie le  verschär fen:  Zeigen diese  
Bi lder  überhaupt  P�anzen?  Oder  ze igen s ie  nur  die  
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j ewei l ige  di skurs ive  Sichtweise  auf  P�anzen,  d ie  in  
künst ler i schen Ver fahren ar t ikul ier t  wird,  mithin 
die  subjekt ive  Sicht  e ines  Menschen?
     P�anzen s ind,  so  Aloi ,  of tmals  nur  der  Hinter-
grund,  vor  dem Menschen s ich und ihre  Di�erenz 
zur  Natur  sowie  ihre  Kultur  best immen.   Wir  
nehmen P�anzen of t  mehr  a l s  Ressource  und a l s  
Medium wahr,  s ta t t  s ie  a l s  e twas  genuin Lebendiges  
zu vers tehen.   So i s t  unsere  Bez iehung zu P�anzen 
von ihrer  Verschwendbarkei t  („di sposabi l i ty“)  
gekennzeichnet .   Das  g i l t  insbesondere  für  
Schnit t -b lumen.  Das  pragmat i sche,  kapi ta l i s t i sche  
Framework,  wie  Aloi  schre ibt ,  determinier t  
unsere  Perspekt ive  auf  P�anzen.  Und obwohl  wir  
in  gese l l schaf t l ichen Diskursen e ingeübt  
haben,  dass  Vegetat ionen f rag i l  und zu bewahren 
se ien,  s ind wir  dennoch geschlagen von 
e iner  spez i�schen „P�anzen -  Bl indhei t“ ,  d ie  uns  
P�anzen,  wie  im Fal le  von O’Kee�es  Zei t -
genossen eben nur  innerhalb kul ture l ler  Schemata  
vers tehen läs s t .    Diese  kul ture l len Schemata  
haben unseren Bl ick auf  P�anzen e ingeschränkt .  
P�anzen se ien – wie  schon bei  Ar i s tote les  –  
eher  pass iv  und s tumm, haben ke in Bewusst se in 
und se ien nicht  in  der  Lage  zu kommuniz ieren.  
Neueste  Forschungen aber  ze igen,  dass  s ich
P�anzen untere inander  vers tändigen können und 
sogar  andere  Spez ies  wie  Insekten auf  Gefahren 
hinweisen und um Hil fe  b i t ten.   Sie  hören,  r iechen,  
fühlen und sehen.
     So plädier t  Aloi  für  e in  veränder tes  Sehen,  
das  uns  er laubt ,  P�anzen a l s  integra len Bestandte i l  

13

14

15

16

         17

18



( 7 )

unserer  Umwelt  wahrzunehmen.  Was und wie  wir  
sehen,  konst i tu ier t  e in  a l ternat ives  Sehen   des  
Anderen und B.s  Bi lder  versuchen,  unsere  Sehge-
wohnhei ten zu re-kon�gurieren.

                                  2 .  

     Gino Bühlers  Lichtperspektive    Eine  der  
wicht igs ten Anregungen für  B.s  Arbei ten i s t  Kar l  
Bloss fe ldts  „Urformen der  Kunst“  von 1928.  Be-
trachtet  man die  Photographien,  d ie  in  der  
Publ ikat ion zu sehen s ind,  wird aber  e in  Unter-
schied deut l ich.  Bloss fe ldt  interess ier t ,  mit  botan-
i schem Bl ick,  d ie  P�anze  nicht  a l s  l ebendiges  Wesen,  
sondern a l s  Form. Hatten Alexander  von Humboldt  
und Aimé Bonpland 1807 in „Ideen zu e iner  Geo-
graphie  der  P�anzen“  17 verschiedene Formen,  
Si lhouetten geze igt ,  d ie  s ich Maler  aneignen so l len,  
um den Dschungel  exakt  und a l s  „Naturgemälde“  
dars te l len    zu  können,  d i�undier t  be i  Bloss fe ldt  
nun diese  Kategor i s ierung a l s  Funkt ional i s ierung zu 
e iner  Fül le  an indiv iduel len Formen.  In se iner  Re-
zens ion des  Buches  schr ieb Walter  Benjamin,  den 
Bauhauspionier  Lász ló  Moholy-Nagy z i t ierend:
     „Er  [Bloss fe ldt  Anm. M.B.]  hat  bewiesen,  wie  
recht  der  Pionier  des  neuen Lichtbi lds ,  Moholy-
Nagy hat ,  wenn er  sagt :  ‚Die  Grenzen der  
Photographie  s ind nicht  abzusehen.  Hier  i s t  a l l e s  
noch so  neu,  daß se lbst  das  Suchen schon zu 
schöpfer i schen Resul taten führ t .  Die  Technik i s t  
der  se lbstvers tändl iche  Wegbere i ter  dazu.  Nicht
der  Schr i f t -  sondern der  Photographieunkundige   
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wird der  Analphabet  der  Zukunft  se in . ‘“
     Und B.  i s t  natür l ich ke in Analphabet  der  
Photographie ,  aber  auch ke iner,  der  a l le s  wör t l ich 
nimmt.  Bloss fe ldts  „vegetabi l i sche  St i l formen“,  wie  
Benjamin s ie  nennt ,  s ind Vergrößerungen,  B.s  Bi lder  
aber  s ind Por tra i t s .  Wo Bloss fe ldt  und Benjamin 
das  Paradigma Goethes  –  die  Metamorphose  –  
be jubeln,  das  he ißt  s ich P�anzen vor  den Augen in 
andere  Formen,  Säulen und Tänzer innen 
verwandeln,  sehen wir  be i  B.  das  unübersetzbare  
Ant l i tz  der  P�anze .
     So spie len B.s  Bi lder  mit  den Kategor ien 
Roland Bar thes’  „ s tudium“ und „punctum“.  Das  
„s tudium“,  schre ibt  Bar thes ,  „ läs s t  mich den 
Intent ionen des  Photographen begegnen,  in
Harmonien mit  ihnen e intreten,  s ie  b i l l igen oder  
s ie  mißbi l l igen,  doch s tet s  s ie  vers tehen […].“  
Das  i s t  der  Fa l l ,  wenn wir  d ie  Bi lder  a l s  P�anzen-
bi lder  betrachten,  d ie  uns  e ine  botanische P�anze ,  
aber  auch das  s innst i f tende Subjekt  ze igen so l len.  
Das  Ant l i tz  aber  i s t  mehr,  mithin das  punctum, das  
„wie  e in  Pfe i l  aus  se inem Zusammenhang hervor
[schießt] ,  […] das  i s t  j enes  zufä l l ige  an ihr,  das  
mich best icht  (mich aber  auch verwundet ,  t r i�t) .“
     Da i s t  zweier le i ,  was  uns  t r i�t :  Es  s ind ers tens  
die  k le inen Deta i l s  in  den Bi ldern,  d ie  
Verunre inigungen,  d ie  a l s  zufä l l iges  Moment aus  
den Bi ldern Rätse l  machen.  Es  i s t  zwei tens  aber  die  
Vorste l lung,  dass  d ie  P�anzen uns  anbl icken ohne 
„Augen“.  Das  Ant l i tz  d ieser  P�anzen s te l l t  uns  und 
unser  Sehen infrage .  Die  Zufä l l igke i t  von Deta i l s  –  
hier  e ine  Schnecke,  dor t  verblühte  Fruchts tände,  
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Blüten oder  tote  Blät ter,  weißer  Vogeldreck auf   
e inem grünen Blat t ,  fa l lende Nadeln anderer  um-
stehender  P�anzen – durchbr icht  die  formale  Ge-
schlossenhei t  s ich wiederholender  Blät ter.  Von 
Weitem betrachtet ,  bes i tz t  das  Bi ld  den Rhythmus 
der  Ser ia l i tä t .  Das  Por tra i t  i s t  g le ichmäßig ,  
ornamenta l .  Aber  jedes  Blat t  i s t  anders ,  fügt  s ich 
nicht  der  Wiederholbarkei t  äs thet i scher  Vorste l l -
ungen,  sondern dekonstruier t  a l s  l ebendige  Praxi s  
das  g le ichmäßige  Wiederkehren derse lben Form.
     Der  Ethnologe  Eduardo Kohn propagier t  in  
se inem Buch „How Fore s t s  �ink“  e in  Denken in 
Bi ldern.    Wir  betrachten Tiere  und P�anzen,  wei l  
wir  so  etwas  über  das ,  was  über  uns  Menschen 
hinaus  re icht ,  vers tehen können:  Se ine  ethno-
logi sche Betrachtung bedient  s ich verschiedener  
b i ldgebender  Ver fahren,  von der  Hal luz inat ion bi s  
zur  Photographie .  Damit  erö�net  Kohn e inen 
Er fahrungshor izont  für  Erkenntnis ,  der  bre i ter  i s t  
a l s  soz iokulture l le  oder  pos i t iv i s t i sche  Erklärungen 
der  Real i tä t .  Der  Wald verweis t  auf  e in  „beyond“,  
e in  Außerhalb des  Menschen durch die  
verschiedenen Bi lder,  d ie  wir  uns  –  in  Geschichten,  
Photographien,  Zeichnungen,  wissenschaf t l ichen 
Daten – machen.    So werden Medium und Praxi s  
der  Photographie  a l s  Bi ldermachen mit  Licht  sowie  
der  technische Apparat  zu e inem Sett ing,  das  e ine  
Real i tä t  s ichtbar  macht ,  d ie  nicht  nur  die  Real i tä t  
des  menschl ichen Bl ickes  i s t .
     Lichtper spekt ive  nennt  das  B.  Er  pos i t ionier t  
d ie  Kamera  be i  d ieser  Perspekt ive  a l s  e in  
„Gegenüber“  der  P�anze .  Denn die  P�anze  b l ickt  
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immer schon,  indem s ie  s ich nach dem e�zientes ten 
Lichter t rag  ausr ichtet .  P�anzen sehen ihr  Gegenüber,  
wenn das  bedeutet ,  Licht intens i tä t  und Formen 
zu erkennen.    B.  fo lgt  mit  se iner  Kamera  dieser  
gegense i t igen Ausr ichtung und macht  so  das  Ant l i tz  
der  P�anzen s ichtbar,  das  s ich im Zeichen e iner  
Lichtökonomie zu erkennen g ibt .  Ohne Licht-
ökonomie ke ine  Photosynthese .  P�anzen r ichten 
s ich gegen das  Licht  so  aus ,  dass  s ich ihre  Tei le  
e�zient  für  das  Wachstum und das  Über leben 
pos i t ionieren.  Sie  nehmen Raum ein und 
konst i tu ieren e ine  Ober�äche.  So durchmessen 
P�anze  und Kamera  auf  e iner  Mitte lachse  den 
Lichtraum. Der  zugeneig te  Bl ick  ent lang der  
„Lichtperspekt ive“  �ndet  und erkennt  das  Ant l i tz  
der  P�anze .    Sie  s te l l t  s ich vor  und tr i t t  in  e inen 
Dia log           mit  der  Kamera .  Das  Por trät  i s t  das  Ergebnis  
d ieses  Dia logs  zugeneigten Sehens .  Dieses  Sehen 
i s t  für  B.  e in  Berühren ohne zu Berühren.  Es  
er laubt  die  wiederhol te  Betrachtung des  Ant l i tzes  
und das  Einüben des  zugeneigten Bl icks .  
     Im Ant l i tz  präsent ier t  s ich der  Andere ,  wie  
Emmanuel  Lévinas  schre ibt .    Doch die  P�anze  i s t  
kul turgeschicht l ich das  Mehr-a l s -Andere  und s ie  i s t  
auch evolut ionär  anders .    P�anzen s ind anders  
aufgebaut  a l s  Tiere  und Menschen,  d ie  v i sue l l  
unterscheidbare  Körper te i le  haben,  e in  Ges icht  mit  
zwei  Augen und Ohren zum Beispie l .    Diese  
Merkmale ,  so  haben wir  es  jedenfa l l s  soz iokulture l l  
ge lernt ,  er lauben es ,  Tiere  mit te l s  ihrer  „Ges ichter“  
a l s  Indiv iduen zu erkennen.  Das  menschl iche  
Ges icht  dient  dabei  a l s  Ausgangspunkt :  „Ein 
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Gesicht  sagt  auf  e inen Bl ick,  mit  wem man es  zu 
tun hat ,  aber  es  sagt  es  so ,  dass  man es  nur  schwer  
in  Aussagen fas sen kann,  und es  sagt  immer noch 
etwas  anderes ,  a l s  man in Aussagen fas sen kann.
     Trotzdem s ind uns  P�anzen phys i sch und 
genet i sch nahe.    Diese  radika le  Ähnl ichkei t  in  der  
Di�erenz macht  P�anzen und damit  ihr  Ant l i tz  so  
besonders .  Durch das  Photographieren von P�anzen 
im Zeichen des  Por tra i t s  verwandel t  s ich der  
Andere  in  das  Andere .    Das  Por tra i t  er laubt  es ,  d ie  
Di�erenzen zu „übersehen“.  Der  zugeneigte  Bl ick 
übers ieht  d ie  Di�erenz.  Wei l  P�anzen ser ie l l  
aufgebaut  s ind,    wirken s ie  auf  e ine  andere  Ar t  und 
Weise  indiv iduel l .  Sie  ze igen ihr  Ant l i tz  durch e ine  
Mannigfa l t igkei t ,  d ie  s ich gemeinsam zum Licht  
ausr ichtet ,  aber  e inz igar t ig  i s t .  Ihr  Ant l i tz  i s t  ihrer  
pos i t iven Phototrophie  geschuldet ,  das  he ißt  ihrer  
Ober�äche,  d ie  s ich zum Licht  ausr ichtet .  Der  
Phototropismus der  P�anze ,    d ie  Bewegung 
hin zum Licht ,  bas ier t  auf  ihrer  Sehfähigkei t .  Die  
P�anze  b l ickt  zuers t .  Sie  b l ickt  uns  immer schon an.  
     P�anze  und Photographie  spe ichern dense lben 
Stand der  Sonne.  Und was  die  P�anze  in  Zucker  
umwandel t ,  verwandel t  d ie  Kamera  in  e inen 
druckbaren Abzug des  Por tra i t s  der  P�anze .  
Chemische Prozesse  best immen a l so  die  analoge
Bi ldwerdung des  Ant l i tzes  ent lang der  Licht-
perspekt ive  und mit  der  Lichtökonomie.
     Be-Lichtung a l so  i s t  in  diesem besonderen Fal l  
n icht  nur  e ine  Frage  der  Zei t  a l s  Be l ichtungsze i t .  
B.  s te l l t  d ie  Kamera  be i  meteorologi sch günst igen 
Bedingungen am frühen Morgen auf.  Direktes  
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Sonnenl icht  und direkte  Sonneneinstrahlung g i l t  e s  
zu vermeiden.  Die  Bi lder  ents tehen zwischen Nacht  
und Tag,  im Dämmerl icht  vor  Sonnenaufgang 
oder  be i  e iner  mögl ichst  geschlossenen 
Wolkendecke mit  e iner  Bel ichtungsze i t  von e iner  
b i s  acht  Sekunden.  Das  Zie l  i s t  e in  weiches ,  j edoch 
das  gesamte Lichtspektrum umfassendes  Schatten-
spie l  be im Photographieren.  Die  Übergänge von 
„sehr  dunkel“  zu „sehr  he l l“  werden nie  „har t“  und 
las sen so  die  Bi ldsubstanz  (Farbe,  Form, Raum, 
Deta i l )  hervor treten.
     Zentra l  h ier für  i s t  d ie  Mattscheibe  der  Groß-
bi ldkamera  SINAR 8x10 Inch (20,3x25,4 cm).  
Mit  d ieser  lä s s t  s ich ers t  d ie  Ein-  und Ausr ichtung 
der  Kamera  für  das  Bi ld  best immen.  Sie  d ient  a l s  
bewegl iche  „Leinwand“.  Diese  wird so  lange 
bewegt ,  b i s  s ich Objekt iv  und Lichtachse  in  der  
Lichtperspekt ive  der  P�anze  be�nden.  Diese  
technische Bewegung �ndet  im Dunkelraum unter  
e inem Kameratuch s tat t .
     Dabei  sp ie len Lichtqual i tä t  und -  quant i tät  
e ine  für  die  P�anze  wie  für  d ie  Kamera  
entscheidende Rol le .  Für  die  Kamera  bedingen 
Lichtqual i tä t  und -quant i tät  d ie  Dauer  der  
Verschlussze i t .  Die  P�anzen dagegen bewegen s ich 
natür l icherweise  ent lang des  Lichts .  Diese  
Bewegung i s t  aber  im Vergle ich zur  menschl ichen 
Bewegung so  ver langsamt,  dass  man die  Kamera  
darauf  e inste l len kann.  Beide  –  P�anze  und 
Kamera  –  begegnen s ich in  e iner  für  den Menschen 
(a l s  das  nomadische Tier)    ver langsamten,  
g le ichsam st i l lges te l l ten Bewegung.
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     Vi lém Flusser  erk lär t ,  wir  so l len uns  e inen 
Zei t ra�er�lm anschauen,  wol l ten wir  d ie  
Perspekt ive  der  P�anzen e innehmen:    „Se l t sam“ 
fähr t  er  for t ,  „dass  nicht  e inmal  die  Radika l s ten 
unter  den Ökologen den P�anzenstandpunkt  
e inzunehmen versuchen.  Auch s ie  la s sen die  
P�anzen nicht  zu Wort  kommen,  sondern reden 
über  s ie ,  wie  eben Menschen reden.“    B. s  P�anzen-
por tra i t s  ze igen nicht  nur,  was  Flusser  das  
„Wesent l iche  (das  ‚ e idos ‘ )  des  P�anzenlebens“  
nennt ,  sondern das  Unwesent l iche ,  das  Ant l i tz  –  es  
i s t  gerade dieses  Un-Wesen der  P�anze ,  das  e in  
„vegetar i sches  Denken“   mit  dem Denken des  
Anderen verbindet .  Während Ersteres ,  wie  Flusser  
schre ibt ,  uns  „Distanz  zu uns  se lbst“  br ingt ,  zwingt  
uns  das  Ant l i tz ,  unsere  Sehgewohnhei ten zu 
hinter f ragen.  
     Während Flusser  a l so  auf  den „ logos“ ,  auf  das  
Mite inander-Reden zwischen Menschen und 
P�anzen z ie l t ,    z ie len B.s  Photographien auf  das  
Sehen,  mithin den zugeneigten Bl ick.  Wir  reden 
nicht  mit  P�anzen,  so  Flusser,  wei l  s ie  uns  zu 
langsam „reden“,  wobei  Wachstum a l s  Kommunikat-
ion vers tanden wird.  Gle iches  g i l t  für  das  Bi ld .  
Wir  sehen die  P�anze  nicht  wachsen,  s ie  wächst  für  
das  Bi ld  zu langsam. Aber  genau deshalb i s t  das  
Photo exakt .  Es  i s t  exakt  in  se iner  Ver langsamung 
des  Langsamen bis  zum St i l l s tand,  sodass  das  
p�anzl iche  Por tra i t  er scheinen kann.  Menschen und 
Tiere  ha l ten nicht  s t i l l  für  das  Ant l i tz ,  P�anzen 
schon.
     So wohnt  den Photographien e ine  Lebendigkei t  
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inne,  d ie  spez i�sch vegetat iv  i s t .  Die  Photographien 
spie len mit  der  anthropozentr i schen Vorste l lung 
von der  unbelebten Natur  a l s  unbewegl iche  
P�anzenwelt .  Aber  die  photographier te  P�anze  i s t  
in  Bewegung.  Sie  te i l t  d ie  Lichtperspekt ive  a l s  
Linie  und Achse  dieser  Bewegung mit  der  Kamera .  
Diese  Bewegung i s t  aber  nicht  e infach e ine  
Bewegung hin zur  Sonne.  Dieses  Hegel ’sche  
Paradigma,  dass  s ich a l le  Lebewesen mit  dem Haupt  
der  Sonne zuwenden,    haben Jacques  Derr ida  und 
Luce Ir igaray  den phi losophisch-maskul inen 
Hel iozentr i smus und Hel iotropismus genannt .  
     B. s  Photographien ze igen eben nicht  den Drang
zur  Sonne oder  analog zum menschl ichen Kopf  
Blütenstände,  sondern vegetat ive  Ober�ächen,  d ie  
durch ihre  Mannigfa l t igkei t  d ie  Ser ia l i tä t  des  
Ornaments  dekonstruieren.  Die  Bi lder  ze igen nicht  
s ich wiederholende Blät ter,  sondern e ine  Vie lhe i t  
an Blät tern und Nadeln in  verschiedenenSte l lungen,  
d ie  zwar  der  Lichtökonomie fo lgen,  aber  nicht  e iner  
kapi ta l i s t i schen Logik der  maximier ten E�zienz.  
Ganz im Gegente i l  sehen wir  Blät ter,  d ie  andere  
Funkt ionen übernehmen,  wir  sehen e ine  soz ia le ,  
kommunikat ive  P�anzenober�äche,  und damit  e in  
Bi ld  mit  e igener  Tiefe .
     B. s  Methode l iegt  quer  zur  he l iozentr i schen 
Ideologie  idea l i s t i scher  Phi losophie  und Ästhet ik .  
Lichtmaximierung i s t  n icht  das  Zie l ,  ebenso wenig  
wie  e ine  hierarchische Orient ierung an der  Sonne.  
Nicht  die  Sonne a l s  Fixpunkt ,  sondern Di�usion 
und Ausbre i tung von Licht  machen das  Bi ld .  Die  
Lichtver te i lung anste l le  der  Lichtkonzentrat ion 
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macht  den Unterschied,  nicht  nur  phototechnisch,  
sondern auch phänomenologisch:  Wo die  Sonne 
direkt  s t rahlen würde,  wäre  nichts  zu erkennen.  
Der  Erkenntnisgewinn des  Hel iozentr i smus s teht  
auf  dem Spie l .  Ihm setzt  B.  e ine  Ästhet ik  der  
Lichtperspekt ive  entgegen,  d ie  auf  Dia log s tat t  
auf  Monolog aus  i s t .  Und zwar  wei l  P�anzen nie  
nur  e ins  ( im Sinne von Indiv iduum) s ind,  und das
Licht  hier  auch nicht  a l s  e inze lner  Lichts t rahl  zu 
vers tehen i s t .  Die  Sonne dagegen i s t  das  Zeichen 
des  Absoluten,  des  Einen.  Die  P�anze  i s t  das  Vie le .  

                                   3 .

     Das Bild als  Portrait    Es  geht  be i  B.  auch um 
das  „Augen-Licht“ ,  das  er  in  Bez iehung zum 
Vegetat iven,  Technologischen und Humanimalen 
setz t .  „Sehen“ kommt dre imal  unterschiedl ich vor :  
Als  Sehen der  Kamera ,  der  P�anze  und des  
Menschen.  Al le  dre i  „Sehweisen“ s ind abhängig  vom 
Licht .  Das  Licht  i s t  –  se i t  Platon – die  Voraus-
setzung für  a l le s  Se iende.     Das  Licht  konst i tu ier t  
mit  Linie  und Fläche e in „es  g ibt .“
     Ein so lches  „es  g ibt“  he ißt  Ant l i tz  und das  
Andere  (nicht  der  Andere)  ze igt  s ich im Por tra i t .  
Diese  Por tra i t s  aber  haben ke in Zentrum. Die  
P�anzen s t rahlen im doppel ten Sinne aus :  e inmal  
mater ie l l  phys i sch a l s  Wachstum (auch ze i t l ich und 
räumlich über  das  Bi ld  hinaus)  und e inmal  im Sinne 
der  Lichtökonomie a l s  Negat iv  zu den e infa l lenden 
Lichts t rahlen.  Was die  Kamera  für  die  P�anzen i s t ,  
i s t  d ie  P�anze  für  das  Licht  –  ihr  Negat iv  zum
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passenden Pos i t iv.  Und wir?  Wir  nehmen e inmal   
d ie  Pos i t ion des  Haupt l ichts  und der  Kamera  
e in,  um von der  P�anze  gesehen zu werden.  B.  
br ingt  uns  in  die  Pos i t ion,  mit  der  P�anze  Bl icke  
auszutauschen.  Wir  müssen uns  anschauen las sen,  
wie  wir  d ie  P�anze  betrachten.
     Ein voyeur i s t i scher  männl icher,  wis senschaf t -
l icher  und objekt iv ierender  „gaze“  t r i t t  zurück.  
Stat tdessen ermögl icht  B.  es  uns ,  dem Bl ick der  
P�anzen zu begegnen.  Genau diese  ökologische 
Perspekt ive  macht  die  Bi lder  in  ihrer  Ästhet ik  auch 
pol i t i sch.  Sie  handeln von e iner  nicht  ausbeutenden 
Ökonomie,  der  Lichtökonomie,  und e iner  Ästhet ik ,  
der  nicht  das  re tuschier te  Ges icht  der  Werbung 
e ingeschr ieben i s t ,  sondern die  Mannigfa l t igkei t  
des  Nicht-Ges ichts :  An die  Ste l le  des  Se l�es  t r i t t  im 
Sinne von Lévinas  das  Ant l i tz  des  Anderen,  a l s  
e thi sche Au�orderung,  uns  den Bl icken der  nicht  
menschl ichen Mitbewohner* innen dieses  Planeten 
zu s te l len.
     Jeremy Benthams berühmte Frage  „Can they 
su�er?“ ,  welche die  Tierethik  begründet ,  hat  in  der  
Debatte  zwischen Derr ida  und Lévinas  nicht  zum 
Ant l i tz  des  Tieres  geführ t .    Lévinas  g ibt  schl icht  
ke ine  Antwort ,  ob Tiere  e in  Ant l i tz  haben können.  
Noch unwahrscheinl icher  scheint  demnach das  
Ant l i tz  der  P�anzen,  wei l  s ie  vom Gebot  „Du sol l s t  
n icht  töten“ ausgenommen se ien.    Auf  der  
indiv iduel len Ebene scheint  d ie  Tötbarkei t  
p�anzl ichen Lebens  ke ine  Rol le  zu spie len,  in  e iner  
ökologischen Dimension dagegen schon.  Wenn 
P�anzen unseren Lebensraum konst i tuieren,  s ie

45

46

47



( 17 )

Sie  anzuschauen,  ihnen a l s  Gegenüber  /  a l s  Andere  
zu begegnen,  erö�net  die  Mögl ichkei t  ökologischer  
Response  -  abi l i tä t .
     Das  Wiedererkennen der  P�anze  bedar f  neuer  
Sehgewohnhei ten.  Wie las sen s ich Umwelt-
Ästhet iken neu denken?    Slavoj  Žižek formul ier t  
radika l ,  dass  wir  uns  endl ich von der  Romanti -
s ierung der  Natur  verabschieden so l l ten,  um uns  
k larzumachen,  dass  auch e ine  ökologische 
Perspekt ive  auf  d ie  Natur,  auf  P�anzen,  immer nur  
e inem Anthropozentr i smus dient .
     B. s  Photographien aber  in  ihrer  Relat ion 
zwischen Technik und Vegetabi lem,  die  s ich in  der  
Praxi s  der  Photosynthese  verschränken,  s ind nicht  
schöne grüne Bi lder,  sondern ze igen im Por tra i t  
der  P�anze  ihr  „plant-being“,  ihr  P�anze-Sein.  
Die  Darste l lung er inner t  uns  an Lebensweisen,  d ie  
langsam, respons iv,  dezentra l i s ier t  und mannig fa l t ig  
se ien.  Gle ichze i t ig  er laubt  uns  das  Betrachten 
dieser  Bi lder,  se lbst  P�anze  zu werden.  Im Sinne 
von Gi l le s  Deleuze  und Fél ix  Guattar i  bedeutet  
P�anze  -  Werden nicht ,  s ich e inem mimet i schen 
Spie l  h inzugeben,  sondern die  Lebensweisen der  
P�anzen zu vers tehen,  und unter  Umständen zu 
adapt ieren,  mithin te i l zunehmen an dieser  
langsamen,  respons iven,  dezentra l i s ier ten,  mannig-
fa l t igen Lebensweise  mit  ihrer  e igenen Ökonomie,  
Wahrnehmung,  Subjekt iv i tä t  und Ident i tä t .
     Mehr noch:  Mit  Aloi  l i eße  s ich hier  auch im 
Anschluss  an dieses  äs thet i sche  P�anze-Werden der
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bedar f  es  e iner  e thi schen Vorste l lung von P�anzen.   
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pol i t i schen Widers tands ,  d ie  s ich ausze ichnen durch 
ihre  Stärke ,  Widers tändigkei t  und Anpassungs-
fähigkei t ,  wohingegen unsere  kapi ta l i s t i sche  Post-
moderne das  genaue Gegente i l  dars te l l t .    Aloi  z ie l t  
auf  d ie  genuine ant ikapi ta l i s t i sche  Lebensweise  der  
P�anze .  Damit  dekonstruier t  das  Ant l i tz  der  
P�anze  auch das  narz i s s t i sche  Konzept  des  Por tra i t s ,  
das  zumeis t  menschl iche  Subjekte  in  ihrer  vol len 
Blüte  ze igen so l l .
     Ferner  s ind P�anzen nicht  e infach nur  Bi ld-
sujet s  in  dem Sinne,  dass  s ie  epi s temisch Wissen 
i l lus t r ieren,  äs thet i sch das  Schöne produzieren oder  
Erhabenes  akt iv ieren.  Sie  s ind weder  nur  
Nahrungsmitte l ,  noch nur  äs thet i scher  Genuss ,      
sondern Ent i täten,  deren Eigens inn s ich nicht  in  
den Formen der  für  Menschen gemachten Kunst  
und des  Konsums erschöpft .  
     Transzendieren P�anzen die  menschl ichen 
Konzepte  von Bi ld ,  Por tra i t  und äs thet i schem 
Wohlgefa l len,  wei l  s ie  das  Andere  s ind?  Nicht  das  
Bi ld ,  sondern die  P�anze  i s t  t ranszendent .  Nicht  
das  Bi ld  überschre i te t  unsere  Wahrnehmung,  die  
P�anze  tut  d ies ,  da  ihre  Wahrnehmung durch die  
Lichtperspekt ive  e ine  andere  i s t .  Das  Bi ld  wird zur  
Immanenzebene für  das  Wesen der  P�anze .  So 
vermitte l t  das  Bi ld  zwischen Transzendenz und 
Immanenz,  zwischen den Wahrnehmungsebenen von 
Mensch und P�anze .  Nur e in zugeneigter  Bl ick 
erö�net  e ine  pol i t i s ier te  Wahrnehmung der  P�anze ,
e in t ranszendenta les  Schauen im Zeichen e iner  
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wo s ich in  der  Lichtperspekt ive  das  Ant l i tz  der  
P�anze  mit  dem technischen Apparat  und dem 
menschl ichen Bl ick koppel t  und s ie  e ine  
Gemeinschaft  b i lden.  Der  Bl ick i s t  ke in mächt iger,  
a l l e s  sehender  und ident i�z ierender  Bl ick mehr.  Er  
i s t  ganz  im Gegente i l  von der  Perspekt ive  der  
P�anze  ge le i te t .  Und wei l  d ie  P�anzen immer schon 
v ie le  und nicht  nur  e ine  s ind,  i s t  auch die  Auswahl  
des  Bi ldausschnit t s  ke in Eingr i� im Sinne e iner  
souveränen Geste  der  Künst ler : innenhand,  sondern 
v ie lmehr  e in Sich-Einlassen auf  d ie  Dekonstrukt ion 
des  ser ie l len Bl icks ,  der  immer nur  das  Gle iche 
s ich wiederholend erbl ickt  oder  höchstens  e in  s ich 
wiederholendes  Muster.
     Aber  die  Blät ter  und Nadeln s ind ke in Muster,  
sondern Singular i tä ten,  d ie  zusammen e ine  andere  
Form der  Ident i tä t ,  der  Gese l l schaf t  formieren,  d ie  
heute  auch Gegenstand der  P�anzensoz io logie  s ind.  
Der  Bi ldausschnit t  schneidet  oder  be-schneidet  nun 
nicht  mehr.  Das  Photographieren adapt ier t  d ie  
Gesten e ines  Gär tners / e iner  Gär tner in und 
bekommt somit  d ie  Konnotat ion e iner  Sorge  um 
die  P�anze .  Der  Gär tner / d ie  Gär tner in beschneidet ,
wei l  er / s ie  s ich um die  P�anze  kümmert .  Ebenso 
kümmert  s ich B.  um die  P�anze ,  wenn er  den 
Bi ldausschnit t  wählt .  Im Sinne von Derr idas  Passe-
Par tout  bekommen der  Bi ldausschnit t  und der  
Rahmen ers t  durch die  P�anze  a l s  zu por tra i t ieren-
des  Sujet  e inen neuen Gehal t .  Der  Bi ldausschnit t  

       

Ökologie  und im Kontext  e iner  vegetat iven 
Sol idar i tä t  mit  P�anzen.  
     Und diese  Sol idar i tä t  kommt dor t  zum Ausdruck,  
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     P�anzen so  dargeste l l t ,  s ind immer schon dies-
se i t s  und jense i t s  des  Bi ldes .  Sie  b i lden Ober�ächen,  
d ie  wiederum Tiefen haben,  und Tiefen,  d ie  
wiederum Ober�ächen bi lden.  Einen Ausschnit t  
wählen heißt  dann nicht  mehr,  be-schneiden,  was  
zu sehen i s t ,  wei l  auch P�anzen beschnit ten nicht  
p lötz l ich ihr  P�anze-Sein ver l ieren.     Sie  b le iben 
diese  oder  jene  P�anze ,  auch wenn s ie  b i s  zur  
Unkennt l ichkei t  zerschnit ten wurden.  Nun s ind B.s  
Bi lder  aber  ke ine  Verschnit te ,  sondern der  Praxi s  
des  �or i s t i schen Zuschnit t s  und Rückschnit t s  
enthoben.  B.  beschneidet  nur  das  technische Bi ld ,  
d ie  P�anze  aber  wächst  im Imaginären,  über  den 
Rand des  Passe-Par touts  wei ter.
     Die  Wahrhei t  der  P�anze  l iegt  jense i t s  wie  
diesse i t s  des  Bi ldes .  Wird dadurch der  
Bi ldausschnit t  unerhebl ich?  Is t  e s  ega l ,  welchen 
Ausschnit t  B.  ze igt ?  Ja  und nein.  Ja ,  wei l  d ie  Licht .
perspekt ive  das  Ant l i tz  der  P�anze  f re ig ibt ,  und 
sobald die  Kamera  diesen Winkel  übernimmt,  ze igt  
das  Bi ld  auch das  Ant l i tz  der  P�anze .  Nein,  wei l  
der  Ausschnit t  für  d ie  Betrachtenden i s t  und nicht  
für  d ie  P�anze :  Die  Rahmung macht  uns  das  
P�anze-Sein zugängl ich.  Die  Photographie  ze igt  
s ich hier  von ihrer  s tärksten Se i te ,  a l s  e ine  Praxi s  
des  Zugängl ich-  und nicht  nur  des  Sichtbarmachens
des  Anderen.  Der  Schamane,  so  he ißt  es ,  
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und damit  auch die  Auswahl  des  Bi ldausschnit t s  
s tehen im Spannungsverhäl tni s  zum Por tra i t  und 
zum Ant l i tz  der  P�anze .  Das  Ausschneiden,  Aus-
suchen,  das  Einrahmen grenzen die  P�anze  nur  
scheinbar  e in .   
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konst i tuier t  se ine  Subjekt iv i tä t  mithi l fe  der  
P�anzen.  Und wei l  d iese  grünen Lebewesen diesen 
Planeten für  uns  ers t  bewohnbar  gemacht  haben,  
so l l ten auch wir  unsere  Subjekt iv i tä t  an ihnen 
or ient ieren und e in bi s schen wie  die  P�anzen 
werden,  d ie  wir  zu se l ten ansehen.  
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