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Mit der Ausstellung von Fotografien der Bauhausklinst-
lerin Marianne Brandt setzt das Institut fir Kunst und
Design der Bergischen Universitat Wuppertal seine Reihe
von monografischen Prasentationen fort, bei denen sich
Fotografie im Zwischenfeld von Kunst, Design und Archi-
tektur entfaltet. Mit der Gruppenausstellung der Arbeiten
von Karl Blossfeldt, Alfred Ehrhardt, Albert Renger-Patzsch
und August Sander im Mai 2002 wurden bereits Positionen
der Neuen Sachlichkeit vorgestellt. Marianne Brandt greift
diese Sichtweisen der ,photographischen Photographie”
auf, erweitert sie aber um die des Neuen Sehens. In diesem
Spielraum zwischen Dokumentarismus und klinstlerischer
Gestaltung bewegten sich viele Fotografierende am legen-
daren Bauhaus. Die beiden Pole werden besonders deutlich
bei Lucia und Laszlé Moholy-Nagy. Wahrend Lucia zur sach-

lichen Chronistin des Bauhauses wurde, bezog Laszlo

Moholy-Nagy das neue technische Medium in seine klinst-
lerisch-konstruktivistischen Bildfindungen mit ein. Infolge-
dessen finden sich unter dem heute oftmals verwendeten
Begriff ,Bauhausfotografie” durchaus unterschiedliche
Auspragungen. Erstaunlicherweise wurde die Fotografie ja
auch erst nach dem Weggang des ersten Direktors 1928 in
den Lehrplan tiibbernommen, das heil3t fast zehn Jahre nach
der Grindung des Bauhauses. Dennoch experimentierten
viele Dozenten und Schiler vor dem Hintergrund der
Gropius'schen Formel ,Kunst und Technik — eine neue Ein-
heit” mit dem neuen Reproduktionsmittel auf eine Weise,
die ihre Herkunft leicht erkennen lasst.

Wie so viele Bauhausler hat Marianne Brandt, die weitge-
hend uber ihre Metallarbeiten an der Schule bekannt
wurde, der Begeisterung flir das relativ junge Medium nicht

widerstehen konnen. |lhre wenig bekannten und selten



gezeigten Fotografien werfen deshalb ein bezeichnendes
Licht auf die oft freimiitige und individuelle Anwendung
der Kamera, die aber zugleich ihren Ursprungsort trotz aller
Unterschiedlichkeit nicht leugnen kann.

Anlass fiir die Ausstellung ist ein Doppeljubilaum der
Kinstlerin in 2003: ihr 110. Geburtsjahr und ihr 20. Todes-
jahr. Da die Kunsthistorikerin Elisabeth Wynhoff sich in
ihrer Dissertation am Lehrstuhl fiir Kunst- und Design-
geschichte in Wuppertal mit Marianne Brandt auseinander-
setzt, konnte sie die Ausstellung und den Katalog betreuen.
Sie hat zwei weitere Autorinnen, Jeannine Fiedler und
Elizabeth Otto, gewinnen kénnen, so dass nun eine wissen-
schaftliche Publikation zu den Fotografien der Bauhauslerin
vorliegt. Die Designerin Kerstin Hamburg, Wuppertal, hat
dem Katalog die schone Gestaltung gegeben. lhnen mochte

ich herzlich danken. Mein besonderer Dank fur die koopera-

tive Haltung geht an das Bauhaus-Archiv in Berlin, an sei-
nen Leiter, Dr. Peter Hahn, und an die Fotoarchivarin Sabine
Hartmann.

In Zeiten reduzierter Mittelzuwendungen der offentlichen
Hand und der Mittelkiirzungen an den Hochschulen ist man
ganz besonders angewiesen auf die Unterstlitzung Dritter.
Mein besonderer Dank gilt deshalb der Stiftung Kunst und
Kultur des Landes Nordrhein-Westfalen, dem Ministerium
flir Wissenschaft und Forschung des Landes Nordrhein-
Westfalen, der Stadtsparkasse Wuppertal und dem Kultur-
bliro der Stadt Wuppertal, die es uns ermodglicht haben, die
Offentlichkeit weit {iber den universitaren Rahmen hinaus

mit dem Werk von Marianne Brandt bekannt zu machen.

Gerda Breuer

Wuppertal, Januar 2003



Jeannine Fiedler

In den 20er Jahren des letzten Jahrhunderts nahm das
~Neue Sehen” die Umwertung aller bis dahin geltenden
Konventionen im Medium der Fotografie vor. Eine Aus-
bildungsstatte fiir kunstlerische Avantgarden wie das
Bauhaus war naturgemal einer der ersten Orte, an denen
herkommliche Bildauffassungen gesprengt und neu kon-
struiert wurden. Im Zuge des Aufbruchs aller Kunst-
richtungen zu spektakularen Ausdrucksformen, fand die
Fotografie neben der reproduktiven Funktion die ihr genui-
nen abstrakten Gestaltqualitaten und beendete damit
schlagartig die epigonale Abhangigkeit von der Malerei als
ihres Motivverwerters und Skizzenersatzes.

Zudem vermochte das Vokabular des ,Neuen Sehens” mit
seinem |Ideenreichtum und den , RegelverstoBen” die Foto-
grafie aus der Monotonie des bloBen Abbildcharakters auf

eine klnstlerisch-produktive Ebene zu transponieren. Vor

allem verbesserte Apparate und vereinfachte Handhabung
verhalfen dem neuen Katalog von Bildfindungen zum
Durchbruch. War zum Beispiel das Portrat nahezu hundert
Jahre lang Domane von Kunstfotografen und Lichtbildnern
gewesen, die ihre Modelle in statische, der Malerei entlehn-
te Posen bannten, so gelang dem fotografischen Dialog nun
der Schritt aus der theatralischen Formel in die eigen-

schopferische Geste.

Auch am Bauhaus hielt der neue Fotograf Einzug, um die
dem Medium immanenten Maglichkeiten auszuloten: Frag-
mentarisierung, Verzerrungen, ungewohnte Perspektiven,
Mehrfachbelichtung, das Erfassen von Strukturen durch
gegenstandliche Elemente — dem Spektrum fremdartiger
Kompositionsmittel, das die Wegbereiter des , Neuen Se-

hens” vorgaben, waren allein technische Grenzen gesetzt.



Der Bauhausler stellte sich bei vollem Korpereinsatz und
ohne jegliche Technikscheu in den Dienst neuartiger Wahr-
nehmungen seiner Umwelt und entwickelte sich zu einem
der Statthalter einer modernen lkonografie. Die Kamera
wurde ihm alltagliches Vehikel in der spontanen Ablichtung
von Schule und lebendem Inventar. Der entscheidende
Qualitatssprung vollzog sich indes vom unbekiimmerten
Schnappschuss des Kameraden zur sorgfaltig eingerichte-
ten Einzelaufnahme, welche die Prasenz von Gesicht und
.Kinstlerkorper” zum Gegenstand erhob. Das Wissen um
die eigene Teilhaftigkeit am groBen Experiment Bauhaus,
das nicht weniger versuchte, als die Umformung der
Gesellschaft und ihrer Lebenswelten, schlug sich in selbst-
bewussten Inszenierungen des eigenen Geniekults nieder.
Nahezu jeder Bauhausler fuhlte sich insgeheim als Kinstler,
war von den lebenden Maler- und Architektenlegenden, die
ihn unterrichteten, inspiriert. Was lag naher, als auf dem
Weg in eine Zukunft als Gestalter einer neuen Umwelt das

eigene Bildnis zum ersten autonomen Werk zu erklaren?

Die zahlreich uberlieferten (Selbst-)Portrats deuten darauf-
hin, dass die Bauhausler zwar nicht als erste die eigene
Physis als Hohepunkt in der Beziehung zwischen Kiinstler
und Werk begriffen haben; schon Marcel Duchamp und
Man Ray exhibitionierten sich in pradadaistischen Tumulten
zwischen Tonsur und Travestie. Doch gerade die Frauen am
Bauhaus - neben der groflen Dokumentaristin Lucia
Moholy waren hier unter anderen Lotte Beese, Grit Kallin-
Fischer, Irene Bayer, Hilde Hubbuch, Ringl + Pit und beson-
ders Marianne Brandt und Gertrud Arndt hervorzuheben —
schufen mitunter schillernde Vexierbilder ihrer selbst und
machten in wechselndem Habitus ihre Gesichter und Kor-
per zu malgeblichen Bildtragern femininer Seinsbe-
stimmung - im parallelen Schaffen mit einer Aul3enseiterin

wie Claude Cahun und noch lange Zeit vor Cindy Sherman.

Doch wollen wir zunachst einen Blick auf die kulturhis-
torischen Hintergriinde der damaligen Zeit werfen. Der
Schnelllebigkeit der Weimarer Republik entsprach die
rasche Verbreitung des fotografischen Mediums. Umwal-
zende Innovationen in der Kameratechnologie revolutio-
nierten den Markt und o6ffneten ihn erstmals fiir ein breites
Publikum. Arbeitete die seit 1924 erhaltliche, lichtstarke
Ermanox noch mit den teuren und fragilen Glasplatten, so
wurde sie als Handkamera schon im Jahr darauf durch die
wesentlich kleinere Leica der Firma Leitz in Wetzlar lber-
troffen: Neben austauschbaren Objektiven bot diese den
Vorteil der Verwendung von perforierten 35mm-Filmen und
konnte damit einen grandiosen kommerziellen Erfolg ver-
buchen. Erst durch sie wurde jene fur die 20er Jahre typi-
sche Form von Fotojournalismus — der Topos vom , rasen-
den Reporter”! — aus der Taufe gehoben, da es nun maoglich
geworden war, in klrzester Zeit komplette Serien von Mo-
tiven herzustellen, ohne nach jeder Aufnahme die Platte
auswechseln zu mussen. Die Leica und ihre ungezahlten
Nachfolgemodelle anderer optischer Geratehersteller wur-
den fester Bestandteil des modernen Alltagslebens. Kurze
Belichtungszeiten, einfache Bedienung und leichter Trans-
port der Kleinbildkameras 6ffneten tberdies die Tiren der
Fotoateliers. Aber nicht nur dem Berufsfotografen bot sich
nunmehr eine ungeheure Fllle an Sujets aulBerhalb seines

Studios dar; auch der Fotoliebhaber und Laie trug seine



Leica mit sich, um pulsierendes urbanes Leben, die freie
Natur oder Momentaufnahmen seines Privatlebens fir die
Ewigkeit zu bannen. Die simple Handhabung der neuen Ap-
parate und ihrer ,Hardware” wurde vom amerikanischen
Filmhersteller Kodak, der damals schon die Entwicklung
eingeschickter Kleinbildfilme besorgte, auf den Punkt ge-
bracht: , You press the button — we do the rest.”

Neue mediale Technologien bringen zwangslaufig neue
Formen der Verbreitung ihrer selbst hervor. Zeitschriften
wie Der Querschnitt, Die Dame, Das illustrierte Blatt und
andere Weimarer Wochenmagazine spiegeln in ihren
Reportagen eine frische Selbstverstandlichkeit im Umgang
mit dem fotografischen Medium. Die aufregenden Bildwel-
ten des ,Neuen Sehens” in einer von Tempo und Technik
gepragten Zeit vermittelten dem modernen Grol3stadtmen-
schen hier eine andere, radikal neue visuelle Wahrnehmung
seiner Umwelt und der sie bevolkernden, alltaglichen
Dinge. Zu den Verwaltern dieser Bildwelten gehorte ein
neuer Typ von Redakteur, der die fotografischen lllustrati-
onen als gleichsam autonome Informationstrager betreute.
Oftmals gingen die Position des Schriftleiters und Bild-
redakteurs in eins. Nicht zuletzt sorgten auch erheblich ver-
besserte Druckverfahren flir eine qualitativ ansprechende
Wiedergabe von fotografischen Vorlagen.

Bedient wurden die Redakteure der sich millionenfacher
Beliebtheit erfreuenden Fotomagazine durch kooperativ ar-
beitende Bildagenturen. Zu deren Zulieferern zahlten haus-
eigene Fotoreporter, freie Mitarbeiter oder auslandische
Agenturen, die beispielsweise der Dephot, Deutscher
Photodienst (unter der Leitung Simon Guttmanns) oder der
Weltrundschau taglich sensationelles Fotomaterial in die

Archive schafften.

Doch wollen wir uns nun der Fotografie am Bauhaus zu-

wenden: Anfang der 20er Jahre, in der ,,expressionistischen

Phase” der Schule in Weimar, hatte das Medium Fotografie
noch kein spezifisch , kinstlerisches” Gewicht. Sie blieb zu-
nachst in ihrem ,Ausdruckswillen” auf seltene Versuchsan-
ordungen wie die fotografischen Kompositionen des Malers
und Webereiwerkstattleiters, Georg Muche, begrenzt. Mit
der nuchternen Feststellung, dass die Fotografie der Ma-
lerei in der Faktur unterlegen sei, gab dieser seine wenigen
fotografischen Experimente mit spiegelnden Metallkugeln
schon bald wieder auf.

Als charakteristisch fiir die allgemeine Einstellung zur Foto-
grafie in der damaligen Zeit mag die Haltung von Walter
Gropius gelten. Dieser hatte zwar fur die gro3e Bauhaus-
Ausstellung 1923 und als Zeichen des Aufbruchs die Formel
.Kunst und Technik — eine neue Einheit” gepragt; dennoch
blieb die Fotografie von einer Umsetzung paradoxerweise
ausgeschlossen. Sie wurde unter seiner Agide nicht in das
Lehrangebot am Bauhaus aufgenommen. Dies scheint auf
den ersten Blick unverstandlich, schlug doch die Fotografie
als technisches Medium wie selbstverstandlich im Rahmen
der Kunstproduktion eine Brucke zwischen Kunst und
Technik und hatte die Verwirklichung seines Mottos gleich-
sam symbolisch verkorpern konnen. Doch fiir Gropius war
die Fotografie primar Dokument. Sie sollte vor allem einer
sachlichen Wiedergabe von neu entwickelten Objekten und
Bauten in zeitgenossischen Printmedien und Werbebro-
schiiren dienen, was sie durchaus zu einem wichtigen
Marketing-Instrument fur die Idee des Bauhauses werden
lie. Dieser Haltung entsprach eine rein funktionale Sach-
fotografie, die sich ganz dem Gegenstand unterordnete,
ohne durch allzu auffallige asthetische Mittel die Aufmerk-
samkeit auf sich zu lenken.

In dieser sachdienlichen Zuweisung von Aufgaben musste
ihr die Anerkennung als autonomes kiinstlerisches Medium
zunachst versagt bleiben. Jene anfangliche Ignoranz gegen-

Uber der Technik spiegelt den Geist der expressionistischen



Frihphase des Bauhauses wider: die strikte Verneinung der
Maschinenkunst zugunsten des einzigartigen, von Hand ge-
schaffenen Werkes mit seiner , auratischen” Ausstrahlung.
So eigneten sich die ersten fotobegeisterten Amateure am
Bauhaus das notwendige Wissen auf eigene Faust an oder
lieBen sich an anderen Institutionen ausbilden. Hier waren
konkurrierende Reformschulen dem Bauhaus vorausgeeilt
und hatten den expressionistischen Kult um archaisierende
Abbildungsformen abgeschiittelt. Im Lette-Verein Berlin, an
der Folkwangschule Essen und an der Kunstgewerbeschule
Burg Giebichenstein in Halle gehorte das Fach Fotografie
schon frihzeitig zum festen Lehrplan. Das kreative Poten-
tial, welches aus der Spannung zwischen neusachlicher
Fotografie und einer freien, kiinstlerischen Fotografie er-
wachst, sollte sich dennoch am Bauhaus und zu allererst in
der kunstlerisch-gestalterischen Polaritat des Paares Laszlo

Moholy-Nagy und Lucia Moholy entfalten.

Vor allen anderen hatte den jungen ungarischen Kinstler
Laszl6 Moholy-Nagy die Aufforderung zur Vereinigung von
Kunst und Technik animiert, und er wusste Gropius’ Motto
nicht nur fiir seine eigene Arbeit, sondern auch fir die
Lehre fruchtbar zu machen. Erst mit der Verpflichtung
Moholy-Nagys als Vorkurs-Leiter in der Nachfolge Ittens
sollte die ,autonome” Fotografie am Bauhaus an Bedeu-
tung gewinnen. In seiner friihen Schaffensphase Maler,
hatte Moholy-Nagy, angeregt durch die Collagetechniken
der Dadaisten, 1921/22 damit begonnen, Fotogramme
(kameralose, direkte Abbildung von Gegenstanden) herzu-
stellen. Wie die russischen Konstruktivisten war er auf der
Suche nach maoglichst elementaren Gestaltungsmitteln,
weshalb auf ihn die Idee der reinen Lichtgestaltung, das
~Malen mit Licht” eine gro3e Faszination ausiiben musste:
.Die lichtempfindliche Schicht — Platte oder Papier —ist eine

tabula rasa, ein unbeschriebenes Blatt, worauf man mit

Licht so notieren kann, wie der Maler mit seinen Werkzeu-
gen — Pinsel und Pigment — auf seiner Leinwand souveran
arbeitet”, beschreibt er 1928 in seinem Aufsatz ,Photogra-
phie ist Lichtgestaltung” den ,Nullpunkt” der Fotografie.

Ab 1925 beschaftigte sich Moholy-Nagy mit der Kamera-
fotografie — wie viele seiner Kollegen und Studenten nach
dem Erwerb der handlichen Leica. Er ubernahm die radikal
subjektiven Darstellungsformen russischer Fotografen/
Filmer wie El Lissitzky, Rodtschenko und Vertow, experi-
mentierte mit Negativ-Positiv-Kopien, untersuchte die
Dinge nach ihrer Struktur bzw. Textur (Faktur) etc.; doch rein
reproduktive Aspekte einer funktionalen Fotografie, wie sie
von Gropius zu werbenden und archivierenden Zwecken
eingesetzt wurde, waren fiir den ,Lichtner” Moholy-Nagy
naturgemalfd von geringem Interesse und (berdies die Do-
mane seiner Frau, Lucia Moholy. Sie unterstiitzte sowohl
seine Laborarbeiten als auch seine vielgestaltigen kunst-
theoretischen Publikationen und hatte Moholy-Nagy eine
fototechnische Lehre sowie ein Studium an der Akademie
fir grafische Kunst und Buchgewerbe in Leipzig voraus.

Als offizielle ,Dokumentaristin” des Bauhauses bestand
ihre Hauptaufgabe neben der Reproduktionstatigkeit flr
Kataloge und Ausstellungen in der fotografischen Abbil-
dung von Produkten aus den einzelnen Werkstatten und

den vom Biro Gropius realisierten Bauauftragen. Fir jede



Aufgabe entwickelte sie eine neue spezifische Losung, die
auf sorgfaltiger Analyse beruhte, wie Andreas Haus 1981 in
einem unveroffentlichten Vortrag tber die Fotografie am
Bauhaus zusammenfasst: ,Mit genuin fotografischen Kunst-
mitteln: prazisem Einsatz der Perspektive, klug berechneter
Beleuchtung und aulerster technischer Abbildungspra-
zision schuf sie — kongenial zur Bauhaus-Asthetik — einen
ganz eigenen bildlichen Darstellungsstil der Bauhaus-Archi-
tektur und der Bauhaus-Produkte, der diesen Giberhaupt erst
ihre faszinierende Wirkung nach aul3en ins Publikum ver-

mittelte.”

Der fur die 20er Jahre allgemein gliltige Gegensatz zwi-
schen subjektiv-konstruktivistischer und objektiv-sachlicher
Fotografie trifft die oben gekennzeichnete Polaritat unter
den Moholys als Exponenten im Spannungsgeflige eines
.Neuen Sehens” und einer ,Neuen Sachlichkeit”. Der freien
Entfaltungsmaoglichkeit Laszlés standen bei Lucia die
Begrenzung durch eine reproduktive Funktion und die
konservativen Vorstellungen von Gropius entgegen. Eine
Ubersetzung seiner Architektur in subjektiv-dynamische
Perspektiven, so wie sie Moholy immer wieder in den Ka-
merabildern vollzog, ware vom Griinder und ersten Direktor

der Schule fir die Publikationen nie akzeptiert worden.

Die unterschiedliche Ausstrahlung beider auf die Entwick-
lung der Fotografie am Bauhaus restiimiert Rolf Sachsse in
seinem Buch Uber Lucia Moholy 1985 folgendermalen: ,Es
wird also von den beiden Moholys ein kontrastierender
Einfluss auf interessierte Studenten ausgegangen sein, der
vorderhand als Unterschied zwischen Gestaltung (Laszlo)
und Technik (Lucia), zwischen Produktion und Reproduktion
oder zwischen Experiment und Analyse beschrieben wer-
den kann.”

Der Widerstand gegen die Verwendung der ,Maschine” in
der Kunst war gegén Ende der 20er Jahre endgliltig tiber-
wunden. Doch entgegen der naheliegenden Vermutung,
dass Moholy-Nagys Visionen sofort von den Studenten auf-
gegriffen worden waren, zeigte sich ihre Wirkung mit Verzo-
gerung. Erst mit seinem Fortgang vom Bauhaus begann
hier um 1927/28 die groRe Phase der experimentellen
Fotografie. Der nun am Bauhaus ausbrechende Fotoboom
hatte unterschiedliche Grinde: Die neue Fotografie begann
sich in Deutschland durchzusetzen. Sie fand immer gro3ere
Resonanz in der Offentlichkeit durch ihre oben beschrie-
bene Verbreitung in lllustrierten und Magazinen, ihre
Anwendung in der Werbung, aber vor allem durch die gro-
Ren Fotoschauen. Uberwiegt auf der 1926 stattfindenden
Deutschen Photographischen Ausstellung in Frankfurt noch
die traditionelle Kunstfotografie — Moholy-Nagy erscheint
hier nur in der Amateur-Sektion — so zeigen bereits die 1928
in Jena ausgestellten Neuen Wege in der Photographie eine
zunehmende Anerkennung der neuen Sehweisen. Zu den
vorgestellten Fotografen gehoren hier: Renger-Patzsch,
Laszlo und Lucia Moholy, Peterhans und Umbo. Der
Durchbruch wird endgliltig 1929 mit den Ausstellungen
Fotografie der Gegenwart im Folkwang-Museum Essen und
der Film und Foto (kurz FiFo) in Stuttgart bestatigt. Gerade
die vom Werkbund veranstaltete FiFo muss als Hohepunkt

der damaligen Fotoaustellungen gelten. Unter internationa-



ler Beteiligung versuchte sie, einen vollstandigen Uberblick
Uber die verschiedenen Richtungen der neuen Fotografie
und des Films zu leisten und verwies auf die Beziehungen
zwischen den Bereichen der Fotografie, Kunst, Werbung
und des Journalismus.

Wie wir oben schon erfuhren, ermaoglichten lberdies die
technologischen Verbesserungen der Fotoindustrie einen
weitaus unkomplizierteren Umgang mit dem Medium, was
dem Foto-Amateur entgegenkam. Die grof3ere Handlichkeit
der Kameras flihrte vor allem auf dem Feld der experimen-
tellen Fotografie zu einem freieren Umgang mit der
Perspektive. Zudem forderte sie eine grol3ere Spontaneitat

beim Fotografen.

Die uns heute Uberlieferten, oftmals improvisierten Foto-
grafien halten in ihrer Gberwiegenden Mehrzahl die tag-
lichen Ereignisse im Atelierleben und Schulbetrieb fest.
Vieles von dem, was wir heute tber Leben und Alltag am
Bauhaus wissen, resultiert aus der Vielfalt dieser Aufnah-
men. Obwohl eine Kamera wahrend der Inflationszeit einen
erheblichen finanziellen Aufwand namentlich fir die finan-
ziell karglich ausgestatteten Studierenden darstellte, war
sie dennoch begehrtes Instrument flir kiinstlerische oder
rein spielerische Versuche. Wegen des privaten oder expe-
rimentellen Charakters vieler dieser Bilder war ein 10 x 13
cm groRRer Kontaktabzug vom Negativ ausreichend und
markierte Uberdies ihren Amateurstatus als Schnapp-
schuss, Erinnerungsstiick und seltener: als ausstellungsrei-
fes, fotografisches Kunstwerk.

Darliberhinaus standen den Bauhauslern trotz aller Eigen-
initiative keine Dunkelkammern zur Verfigung. VergroRRe-
rungen wurden in zweckentfremdeten Raumlichkeiten mit
Wasseranschluss angefertigt. Erst nach dem Einzug in ihre
Dessauer Meisterhauser richteten sich einige der Leh-

renden — zum Beispiel die fotografierenden Sohne und

Vater Feininger — private Dunkelkammern ein. Ab 1927 teil-
te der Studierende Walter Funkat am Bauhaus ein kleines
Fotolabor mit seinen Kommilitonen. Zur Ausstattung ge-
horten ein altes VergroBerungsgerat sowie eine Boxka-
mera, aul3erdem fand sich eine Auswahl an Objektiven zur
allgemeinen Nutzung.

In dieser Phase des Fotobooms am Bauhaus dominierte das
Medium ber den Gegenstand. Im Zuge des Experimen-
tierens hatte sich eine Fotografie von neuer Qualitat her-
ausgebildet: die , Fotografie als reine Fotografie”, das heif3t
die ,Fotografie als autonome Kunst” hatte sich etabliert.
(Bei Aufnahmen fiir Werbung und Offentlichkeitsarbeit wur-
den nach wie vor professionelle Fotografen wie Lucia
Moholy und ihr Nachfolger als Bauhaus-Dokumentarist,
Erich Consemiiller, engagiert.)

Doch es lasst sich nicht sagen, dass die Bauhausler hiervon
ein Bewusstsein gehabt hatten. Gleichsam spielerisch er-
forschten sie die Moglichkeiten der Fotografie, und ohne
Absicht oder gar Theorie hatten sie dabei eine wesentliche
Grenze uberschritten. Mit dem ,autonomen” Kunstfoto war
die Funktion der Fotografie als Dokument, als eines rein
visuellen Transportmittels, so wie man sie urspriinglich
festschreiben wollte, an ihr Ende gekommen. Die Fotografie
hatte sich von ihrer vornehmlichen Aufgabe der bloRRen

Abbildung von Realitat emanzipiert. Das Abbild wurde zum



Bild oder, um mit Moholy-Nagy zu sprechen, die reproduk-
tive Funktion hatte sich in eine produktive verkehrt.

Welch groRe Verbreitung die Fotografie zu dieser Zeit am
Bauhaus gefunden hatte, lasst sich an der Beteiligung von
Bauhaus-Studenten bzw. -Meistern an der FiFo, 1929 able-
sen. Zu ihnen gehorten Marianne Brandt, Edmund Collein,
Max Enderlin, T. Lux Feininger, Werner Feist, Walter Funkat,
Lotte Gerson, Fritz Heinze, Willy Jungmittag, Fritz Kuhr,
Heinz Loew, Naf Rubinstein und Hinnerk Scheper. Hinzu
gesellten sich ehemalige Bauhausler und Bauhaus-Meister
sowie der Bauhaus-Umkreis: Irene und Herbert Bayer,
Andreas Feininger, Werner Graff, Florence Henri, Lucia und
Laszlé Moholy und Otto Umbehr (Umbo).

Diese rege Teilnahme ist umso erstaunlicher, wenn man be-
denkt, dass die Fotografie bis 1928/29 noch immer nicht als
Lehrfach am Bauhaus eingerichtet war. Das sollte sich erst
andern, als Walter Gropius von Hannes Meyer als Direktor
abgelost wurde. Meyer, der vor allem die angewandten
Kinste forderte, hatte die Bedeutung der Fotografie als mo-
dernem Medium fir Werbung und Reportage erkannt. Fol-
gerichtig wurde von ihm — im Rahmen einer groRen Um-
gruppierung der Werkstatten und einer Umgestaltung der
Lehrplane — die Fotografie fest am Bauhaus institutionali-
siert. Die Fotografieklasse erhielt dabei nicht den Status
einer eigenen Werkstatt, sondern wurde der Werbewerk-
statt und Druckerei, die Joost Schmidt zu diesem Zeitpunkt
leitete, als Sonderabteilung angegliedert. Zur Leitung der Fo-

toabteilung rief Meyer 1929 Walter Peterhans ans Bauhaus.

Als Sohn des Direktors der Zeiss-lkon A.G. hatte Peterhans
Mathematik, Philosophie und Kunstgeschichte studiert,
bevor er sich der Fotografie zuwandte. Grundlagen fiir sei-
ne spatere Tatigkeit erwarb auch er an der Akademie fur
Graphische Kunst und Buchgewerbe in Leipzig. Zu seinem
bevorzugten Gebiet wurde hier die Reproduktion, d.h. die
fotografische Wiedergabe von Gemalden, Drucken und
anderen flachigen Kunstwerken. Das Primat groRtmog-
licher Prazision gilt hier ebenso wie bei der Sachfotografie,
auf die sich Peterhans spater spezialisierte.

Lag fur Peterhans .die Hauptfunktion der Fotografie in der
akribisch genauen Abbildung des Gegenstandes, so hatte
die Distanz zu Moholy-Nagy und den in seiner Nachfolge
entstandenen experimentellen Fotografien am Bauhaus
kaum groRRer sein konnen. Vehement wandte sich Peterhans
gegen den Subjektivismus Moholy-Nagys und dessen
»~Scheinprobleme der Fotografie mit verzerrenden Linsen-
systemen oder ohne Perspektive”, wie er 1930 in der Zeit-
schrift RED ,Zum gegenwartigen Stand der Fotografie”
polemisierte.

Die Loslosung vom Gegenstand kritisierte er auch bei den
Fotogrammen, die er im selben Text allenfalls als ,Hell-
dunkelstudien” und Schulungsobjekte flir die ,,Umsetzung
der Naturtone in die Silbergrautonskala” gelten lie, denen
er aber den Status eines Endprodukts ,mit dem Anspruch
als Selbstzweck zu gelten” absprach. Gegen einen um sich
greifenden Dilettantismus in der fotografischen Moderne
machte Peterhans einen Fortschritt in der Fotografie allein
von der Weiterentwicklung in der Technik abhangig. Nur die
Losung technischer Probleme wiirde es erlauben, so Peter-
hans in RED, ,Schnee nicht nur als hellen Fleck neben den
dunklen Flecken der Schatten und der Erde abzubilden, son-
dern in der materiellen Greifbarkeit des Kristallhaufens.”
Hier brachte Peterhans die Differenz zu Moholy-Nagy auf

den Punkt: Gab dieser der ,Gestaltung des Primar-Opti-



schen” den Vorzug gegenuber der ,Gestaltung des Imita-
tiven”, so strebte Peterhans eine fotografische Aufnahme
von nahezu haptischer Qualitat an, deren Ziel es war, so
konnte man Uberspitzt formulieren, das Objekt und seine
Abbildung zur Deckung zu bringen. Anders als Moholy-
Nagy, fur den die Arbeit in der Dunkelkammer und die
Qualitat des Abzuges untergeordnete Bedeutung besalien,
studierte Walter Peterhans intensiv die chemischen Pro-
zesse des fotografischen Verfahrens (Theorie des Ent-
wicklungsvorganges, Verbesserung des Fotopapiers, Pro-
duktion von Emulsionen etc.). Das Positiv sollte durch die
perfekte Umsetzung von Farben in einer Schwarz-Weil3-
Skala mit feinsten Nuancen und einem Maximum an

Grautonen versehen werden.

Der Unterricht, so wie er von Peterhans angeboten wurde,
bedeutete einen Bruch mit der experimentellen Phase in der
Fotografie am Bauhaus. Aufhebung der Perspektive, Ver-
fremdung des Gegenstandes und eine Tendenz zur Ab-
straktion waren bei Peterhans verpont. Mit ihm setzte sich
wieder die reproduktive Funktion der Fotografie durch. Dies
war der Preis, der fir die Institutionalisierung der Fotografie
gezahlt werden musste.

Die Fotografie bekam nun einen anderen Stellenwert: Nicht
langer war sie zu bestimmen als etwas Beilaufiges, als sich
selbst gentigendes fotografisches Experiment, sondern als
angewandte Fotografie, die in kommerzieller Ausrichtung
professionellen Anspriichen zu gentigen hatte. Eine Ver-
sachlichung war daher unabdingbar. Die Dominanz von
Theorie und Technik und die Ausrichtung auf den Ver-
wendungszweck (Werbung, Foto-Reportage) pragten die
Fotoabteilung am Bauhaus. Die wissenschaftliche Basis, auf
die der Unterricht gestellt wurde, entsprach dem Hang von
Peterhans zur technischen Perfektion. Optik, andere Be-

reiche der Physik und die Chemie waren Gebiete, mit denen

er sich selbst immer wieder beschaftigt hatte, um die foto-
grafische Technik zu vollenden, die er nun in seinem Foto-
kursus zu vermitteln suchte. Wie breit gefachert der Unter-
richt bei aller Spezialisierung war, zeigt das Angebot des
Lehrplans von 1929, dem Jahr der Einfihrung der Foto-
abteilung. Es konnten u.a. Kenntnisse erworben werden in
der Theorie lichtdurchlassiger Schichten, in Orthochroma-
sie, Optik, Mathematik, und es fanden Auswahlstudien fur
die Anpassung des fotografischen Materials an das Objekt,
Beleuchtungsstudien, Materiestudien statt.

Bis 1929 war die Richtung der Sachfotografie am Bauhaus
kaum vertreten. Nach der Verpflichtung von Peterhans trat
jedoch aus dessen Umkreis und Unterricht eine Reihe von
Fotografen hervor, die den Kanon neusachlicher Gestal-
tungsmittel am Bauhaus selbst und auch aul3erhalb des
Bauhauses verbreiten sollte. Genannt seien hier Ellen Auer-
bach und Grete Stern (Ringl + Pit), Eugen Batz, Charlotte

Grinert, Kurt Kranz und Herbert Schiurmann.

Es darf nicht verschwiegen werden, dass eine grofl3e Anzahl
der Fotografien, die am Bauhaus entstanden, gewohnliche
Schnappschisse ohne asthetische Gestaltung waren, die,
technisch unzulanglich, durchaus anonym bleiben konnten.
Der Vorwurf des Dilettantismus, so wie ihn Walter Peter-
hans gegentiber den experimentell fotografierenden Bau-
hauslern erhob, verkannte aber bei allen Unvollkommen-
heiten den kreativen Freiraum, den Charme eines sponta-
nen Ausdrucks, den gerade die Bauhaus-Studenten zu nut-
zen wussten. Und hatte nicht auch Peterhans in seinen poe-
tisch-surrealistischen Stilleben ein Gegengewicht zu der
nichternen Sachfotografie geschaffen?

Aus unserer heutigen Sicht scheint die Entwicklung, die die
Fotografie am Bauhaus nahm, zwangslaufig. War es (vor
Peterhans) der Autodidakt, der unbelastet, naiv und im spie-

lerischen Experiment bestehende Regeln uberschreiten



konnte und damit eine Schleuse fiir ungeahnte gestalteri-
sche Mittel in der Fotografie 6ffnete — so ist dennoch nicht
zu ubersehen, dass bereits Ende der 20er Jahre eine
Stagnation in dieser Entwicklung eintrat. Viele Elemente
des ,Neuen Sehens” wie die ungewohnten Perspektiven
wurden schnell zum Stereotyp, indem sie Eingang in
Illustrierte und Foto-Handbulcher fanden und so ihren inno-

vativen Reiz verloren.



Elisabeth Wynhoff

Dass selbst, was Ich wir nennen, ein Fremdes bleibt und héchst erbarmungslos. Franz Werfel

I. Ab Mitte der 1920er Jahre, verstarkt ab 1927, entwickelte
sich am Bauhaus ein Interesse an der asthetischen Erneue-
rung der Fotografie: ,fast jeder Zweite dort fotografierte.”’
Viele Bauhausler wandten sich von ihrem eigentlichen Fach
ab und griffen zur Kamera oder widmeten sich der Foto-
grafie als einem weiteren, Uber ihre eigentliche Werkstatt-
arbeit hinausgehenden Medium. Die Aufnahmen wurden in
den Bauhausblichern publiziert, eine erste kleine Fotoaus-
stellung wurde im Juni 1928 veranstaltet. Eigenstandiges
Unterrichtsfach wurde die Fotografie am Bauhaus 1929

unter der Direktion von Hannes Meyer.

In den Jahren 1919 bis 1923, eine Zeit, in der Walter Gropius’
Leitidee , Kunst und Technik — eine neue Einheit” noch nicht
die Wende an der Hochschule markierte — galt die Fotogra-

fie am Bauhaus allein der Dokumentation von Lehrstlicken

und Produkten. Die Aufnahmen, die jeweils ein Objekt zeig-
ten, waren eher 'neutral’ und ohne besonderen astheti-
schen Anspruch, waren Werkfotos. Die Fotografie blieb

somit auf eine dokumentierende Funktion beschrankt.

Durch die Berufung von Laszl6 Moholy-Nagy und seiner
Frau Lucia Moholy im Jahr 1923 bekam die Fotografie gro-
Bere Bedeutung. Lucia Moholy, neben dem spater unter
Meyer angestellten Walter Peterhans die einzige in der
Fotografie ausgebildete Kraft am Bauhaus, richtete sich in
Dessau eine Fotowerkstatt ein. Auch ihre Aufgabe war das
Fotografieren von Bauhausprodukten, doch griff sie als
Fotografin gestalterisch ein: Sie arrangierte die Objekte
nach wirkungsasthetischen Prinzipien — darunter die von
Marianne Brandt — und fasste Werkstiicke zu Ensembles

zusammen.? Lucia Moholys Fotografien von Bauhauser-



zeugnissen und die ihrer Kollegen, etwa von Erich Con-
semdiller,® entstanden nach einer Produktauswahl durch
Walter Gropius, der auch {ber die Veroffentlichung der
Fotografien entschied. Auf hohem Niveau dienten sie zu
Werbezwecken der Bauhausarbeit in Katalogen und Aus-
stellungen. Durch Beleuchtung, Perspektive, Umgebung,
Abbildungspréazision erhielten diese Fotoarbeiten einen
Charakter, der mit den Produkten konform ging und aus
heutiger Sicht der Bauhausasthetik entspricht. Neben den
Objektfotografien entstanden von Lucia Moholy zahlreiche
Architekturaufnahmen, z.B. anlasslich der Entstehung des
neuen Bauhausgebaudes in Dessau und der zugehorigen

Werkstatten, sowie Portrats von Bauhauslern.

Theoretisch maf3geblich vorangebracht wurde die Foto-
grafie am Bauhaus aber durch Laszl6 Moholy-Nagy.
Moholy-Nagy war Nachfolger von Johannes Itten und leite-
te neben der Metallwerkstatt den Vorkurs — eine Einrich-
tung, die das schopferische Potential der Studierenden
testen, fordern und sie auf die Werkstattarbeit vorbereiten
sollte. Laszl6 Moholy-Nagy war somit Marianne Brandts
Lehrer bei ihrem Eintritt in das Bauhaus im WS 1923/24.
Nach Absolvierung des Vorkurses empfahl er ihr die
Mitarbeit in der Metallwerkstatt. Er wurde Marianne
Brandts BezugsgrofRe — unter seiner Leitung entstanden

ihre bekanntesten Metallarbeiten, unter seinem Einfluss

entwickelte sich auch ihr fotografisches Werk.

Der Astronom Frederick William Herschel beschrieb mit
dem Begriff ‘Photographie’ als erster ein Verfahren zur
Herstellung durch Licht ‘gezeichneter’/erzeugter Bilder.®
Laszl6 Moholy-Nagy lie3 sich von dieser Umschreibung
inspirieren — Licht und Schatten waren fir ihn die origina-
ren Gestaltungselemente der Fotografie. So entstanden

Aufnahmen von Reflexionen und Lichtbrechungen in Me-

tallgegenstanden, Schattenwurfe sowie Experimente mit
hartem und weichem Licht. Beziiglich des Bildaufbaus sind
Einflisse vom Russischen Konstruktivismus auszumachen,
das Hinwegsetzen Uber akademische Regeln, das direkte
Umsetzen von spontanen Einfallen und das Einbeziehen
des Dilettantischen (zugunsten der Urspriinglichkeit und
gegen das Spezialistentum) haben ihren Ursprung in der
DADA-Bewegung. Moholy-Nagys Fotogramme® — die ersten
entstanden 1921/22 — sind denen Man Rays und Christian
Schads verwandt,’ zielten aber mehr auf Ungegenstand-
lichkeit. Unter Verwéndung von Objekten, die wahrend des
Belichtungsprozesses auf dem Papier verschoben wurden,
schuf er Bilder, deren Vorlagen nicht mehr genau zu identi-
fizieren sind. So entstanden abstrakte Lichtbilder, die durch
den Schwarz/Wei3-Kontrast und die Gegenuberstellung
von Rund/Eckig-Formen wirken. Wesentlich bei der Her-
stellung seiner Fotogramme war das Zusammenwirken von
Raum und Zeit: ,Das Photogramm ist buchstablich das
Raum-Zeit-Kontinuum.”® Auch ist fir ihn nicht der 'Foto-
graf’ der Autor des Bildes, sondern das Licht. Der Kiinstler
steht im Hintergrund, ist Handlanger, wahrend das Licht der
eigentlicher Akteur ist. Derartige Kunstprodukte wurden
von Laszlé6 Moholy-Nagy bevorzugt, wollte er sich doch als
Kinstlerpersonlichkeit aus dem Schaffensprozess zurtick-
nehmen, was bei seinen Bauhauskollegen wie Lyonel
Feininger, Paul Klee, Oskar Schlemmer oder Wassily Kan-
dinsky auf Unverstandnis und Ablehnung stie3 — Oskar
Schlemmer: ,Moholy ist [...] derart aggressiv, dass er, [...]
nur den Feind: die Malerei, und nur den Sieg: die Photo-

graphie, kennt.”?

Ab 1925 arbeitete Laszl6 Moholy-Nagy nach einer Zeit des
Experimentierens mit dem Fotogramm wieder mit der
Kamera. Obwohl er das Fach Fotografie nie offiziell gelehrt

hat, erhielt durch ihn dieses Medium am Bauhaus den



Stellenwert eines selbststandigen Ausdrucksmittels, wofir
er viele Studierende begeisterte. Seine Einfliisse und die
Diskussionen um das Neue Sehen sind auch nach Moholy-
Nagys Weggang vom Bauhaus 1928 an Arbeiten spaterer
Generationen noch ablesbar. Seine Fotos und die seiner
Schuler haben die Festlegung auf die Bauhausfotografie
beglinstigt. Laszl6 Moholy-Nagys Schule des Neuen
Sehens und die fotoexperimentelle Phase am Bauhaus, die
mehr das Medium als das Motiv berticksichtigt, kennzeich-
net Folgendes:

. 1. Verfremdung der Perspektive: — Verwendung extremer
Perspektiven wie steiler Auf- und Untersicht; — Dynamisie-
rung des Bildes [...] durch verkantete Kamera (Schragsicht).
2. Verfremdung des Gegenstandes: — Fragmentarisierung
(Ausschnitt); — Verzerrung (z.B. Verwendung von Zerrlinsen,
Fischaugen- oder Weitwinkelobjektiv); — Auflésung von
Konturen (bewusste Akzeptanz von Unscharfen im Bild).
3. Auflosung der Perspektive [...]: — Verwendung von Spie-
geln, glanzenden Metallkugeln, Metallschalen, Glas etc.
4. Experimentelle Fototechniken: — Uberlagerung von Bild-
schichten (Doppel- und Mehrfachbelichtung; Ubereinander-
legen von Negativen [...]; — Negativ-Positiv (Umkehrung der
Tonwerte im Negativabzug); — Fotogramm.”" Ein Grof3teil
dieser spannungserzeugenden Stilmittel haben bis heute
nichts von ihrer Wirkung eingebti3t und kommen, tech-
nisch anders umgesetzt, auch in den aktuellen Neuen

Medien (Video- und Computerkunst) zur Anwendung.

Die Arbeiten, die 1928/30 in der neu eingerichteten Foto-
grafiewerkstatt und vor allem in der 1929 gegriindeten
Fotoklasse von Walter Peterhans entstanden, hatten die Zeit
der Auseinandersetzung um die Emanzipation der Fotogra-
fie gegenuber der Produktgestaltung hinter sich gelassen.
Sie beschaftigen sich von der Fragestellung her mit sich

selbst. Thematisiert wurden Aspekte der Wahrnehmung

und ihre Hinterfragung mit fotografischen Mitteln. Hannes
Meyer, der selbst die Fotografie ernsthaft betrieb," stellte
Peterhans ein, um die Fotografie fir Werbeanzeigen nutz-
bar zu machen. Die Fotografiewerkstatt wurde der Ab-
teilung 'Reklame’ angegliedert, womit die Fotografie am
Bauhaus einen Teil ihrer Selbstandigkeit einbliRte und der
leichte und entdeckerfreudige Umgang mit dem Medium in
diszipliniertere Bahnen gelenkt wurde: ,[...] die Fotografie
am Bauhaus bis 1929 [blieb] meist Experiment; gleichzeitig
ist dies aber auch ihr kreativster Zeitraum.”™ Anders als
Laszl6 Moholy-Nagy, der mit Man Ray der Ansicht war ,um
ein Medium zu meistern, muss man es auch ein wenig ver-
achten”,” sah Peterhans das Experimentieren als Zeichen
mangelnden Respekts dem Medium gegentber an.™

Eine weitere Anderung fir die Fotografie am Bauhaus
ergab sich 1930 durch die Ubernahme des Direktorats durch
Ludwig Mies van der Rohe. Unter ihm wurde die Fotografie
eigenstandiges Lehrgebiet und damit eine handwerklich-

kiinstlerische Fotografieausbildung angeboten.™

So ahnlich die unter Laszl6 Moholy-Nagy und Walter
Peterhans entstandenen Arbeiten fur den heutigen Be-
trachter auf den ersten Blick sein mdgen, so verschieden
sind sie in ihrem Ansatz, der die Fotografie der 1920er Jahre

am Bauhaus in zwei Kategorien trennt: das Neue Sehen,



das Moholy-Nagy vertrat (Technik: Festhalten von Bewe-
gung, Aufsichten, Zerschneidung des Motivs, Aus- und An-
schnitte, Licht/Schattenspiele. Motive: Architektur, Verkehr,
Stadt, Menschen(massen), Maschinen) und die Neue
Sachlichkeit, fur die Peterhans stand. Bei seinen Fotos
macht die alleinige Konzentration auf das Motiv, etwa auf
die Beschaffenheit und Materialitat eines Gegenstandes,
den asthetischen Reiz aus. Die so das Objekt optimal pra-
sentierende Fotografie konnte daher zu Werbezwecken
benutzt werden, was Moholy-Nagy ablehnte. Doch trotz der
gegenteiligen Auffassung schatzten sich die beiden ein-
flussreichen Anreger der Fotografie am Bauhaus sehr, was
die durch Laszl6 Moholy-Nagy angeregte Berufung von
Walter Peterhans an das lllinois Institute of Technology in
Chicago 1938 beweist™ — und rlckblickend ist festzustellen,
dass gerade die Spannung zwischen Amateurhaftem und
Professionellem die kiinstlerische Intensitat der am Bau-

haus verwirklichten Ideen ausmacht.

Um 1930 fanden die Gestaltungsmittel des Neuen Sehens
und der Neuen Sachlichkeit weite Verbreitung und wurden
auch von fotografischen Laien wie etwa dem Maler/
Zeichner George Grosz nachgeahmt: ,Wenn er in extremer
Untersicht den Sendemast des Ozeanriesen als filigranes
Trapez in den Himmel ragen lasst, hort man ihn den
Bauhaus-Photographen zukichern: Schonen Grul3 von der
‘New York’ 1“7 Auch konservative Fotografen griffen diese
Stilmittel auf.” Dies geschah nicht immer aus Uberzeugung,
vielmehr war die durch Uberholte Motive wirtschaftlich
marode gewordene traditionelle Fotografiebranche darauf

angewiesen, sich den neuen Stromungen anzupassen.

Durch die experimentelle Fotografie und das Herausar-
beiten einer eigenen Asthetik gehorte das Bauhaus zu den

Vorreitern einer sich damals abzeichnenden Entwicklung.

Dabei kam Laszlo Moholy-Nagy eine nicht unbedeutende
Rolle zu, seine Experimente mit dem Film und der Foto-
grafie fanden lber die nationalen Grenzen hinaus Interesse.
Er gab wichtige Impulse auf diesem Gebiet und nahm an
wichtigen nationalen und internationalen Fotoausstel-
lungen teil. Auch war er als Lehrer, wenn auch nicht in einer
offiziellen Rolle, Garant fur die Qualitat der in seinem
Umbkreis entstandenen fotografischen Arbeiten. Daher nah-
men mit ihm auch andere Bauhausler — darunter Marianne
Brandt — an zahlreichen Fotografie-Ausstellungen der Zeit
teil: 1926 Frankfurt/M.: Deutsche Photographische Ausstel-
lung, 1928 Jena: Neue Wege der Photographie, 1929 Essen:
Fotografie der Gegenwart und im gleichen Jahr Stuttgart:
Film und Foto.” Die Film und Foto von 1929 gehorte zu den
wichtigsten Ausstellungen zur neuen Fotografie — Marianne
Brandt zeigte hier ihr Selbstportrat zum Metallischen Fest
am 9. Februar 1929 (Tafel S. 48). Diese Ausstellungsbe-
teiligungen liefen abgekoppelt von dem Unterricht am
Bauhaus, denn auch nach Einrichtung einer offiziellen
Fotoklasse zum Wintersemester 1929/30 propagierte
Hannes Meyer, im Gegensatz zu den anderen Lehrange-
boten, die Fotografie nicht nach aul3en.

Neben den Ausstellungen verbreiteten Printmedien An-
satze und Bildasthetik der neuen Fotografie. Zum Ende der
1920er Jahre kam in Amsterdam eine Zeitschrift heraus, die
sich an ein internationales, avantgardistisches Publikum
richtete. lhre Themen kamen aus der Architektur, Musik,
Malerei und Literatur, doch ihr Schwerpunkt lag auf den
neuen Medien, Fotografie und Film. Trotz der kurzen
Erscheinungszeit (1/1927 - 6/1929) war der Einfluss der
Internationale Revue i10 auf die neue Fotografie sehr be-
deutend und bot auf diesem Gebiet ein angesehenes
Diskussionsforum. Redakteur der Rubrik Foto und Film war
Laszlo Moholy-Nagy, der im dritten Heft eine seiner Thesen

zur Fotografie darlegte: ,Dieses Jahrhundert gehort dem



Licht. Die Fotografie ist die erste Form der Lichtgestaltung.”*
Neben seinem redaktionellen Beitrag sorgte Laszlé Moholy-
Nagy fur die Veroffentlichung von Fotogrammen und colla-
gierten Fotoplastiken, Plakatentwiirfen und Fotografien zur
Illustrierung der Zeitschrift. So verbreitete er neben eigenen
Arbeiten auch jene von Personen seines Umfeldes — was zu
diesem Zeitpunkt u.a. das Bauhaus war: Lucia Moholy, Irene
Bayer, Erich Consemdiller, Lux Feininger, Henri Florence,

Hannes Meyer — und Marianne Brandt.

II. Ab dem 9. Semester (WS 1928/29) wird Marianne Brandt
in ihrem Diplom die ,Beschaftigung mit Fotografie” be-
scheinigt,” doch ihre ersten Versuche in der experimentel-
len Fotografie lagen weiter zurilick, nachweislich um 1926,
als sie unter dem Einfluss von Laszlé Moholy-Nagy zu foto-
grafieren begann. Private Schnappschiisse und Fami-
lienfotos entstanden schon friher, z.B. wahrend ihres Auf-
enthaltes in Norwegen und Sudfrankreich in den Jahren
1919/21, also vor dem Eintritt ins Bauhaus. Des Weiteren
haben sich inszenierte Selbstbildnisse erhalten, die in ihrer
Bildasthetik dem schon ausgeklungenen Jugendstil verhaf-
tet sind und ihr friihes Interesse an der Fotografie belegen.
Ob Marianne Brandt zu dieser Zeit schon eine eigene
Kamera besal3, ist nicht nachweisbar, ware jedoch durch
eine finanzielle Unterstlitzung des Vaters moglich.?? Brandt
entdeckte wahrend des Studiums am Bauhaus neue Wege
der Fotografie — Schnappschuss, Experiment und Inszenie-
rung treten nebeneinander. In den Jahren 1924 bis 1929 ent-
standen etwa hundert nachweisbare Aufnahmen, die heute
noch ihre stilistischen Wurzeln offenbaren.

Wie andere am Bauhaus autodidaktisch arbeitende Foto-
grafen wahlte Marianne Brandt Motive ihrer Umgebung.
Sie fotografierte Blihnenstlicke, Feste, das Arbeiten in den
Werkstatten, das Zusammensein mit anderen Studieren-

den, Stillleben, StraBenszenen, Bauhausler und sich selbst.

Auch zeigen ihre Aufnahmen die Auseinandersetzung mit
Stilmitteln des Neuen Sehens wie Spiegelung, Verzerrung,
Transparenz und stellen Lichtreflexe, Lichtbrechungen,
Schattenspiele sowie starke Hell-/Dunkelkontraste dar.
Durch einen diagonalen Bildaufbau, eine Verschiebung der
Hauptelemente zum Rand, Aufsicht etc. erzeugt Brandt die
Dynamisierung des Bildes. Bei Portrats isoliert sie die Per-
son durch Nahsicht (Tafel S. 61), wobei enge Bildaus-
schnitte und ein unbestimmbarer Hintergrund die direkte
Kommunikation mit dem Betrachter garantieren. Marianne
Brandt arbeitete partiell in Serien, die teils der Suche nach
dem besten Ergebnis dienten, also Varianten eines Motivs
sind, teils aber bewusst Sequenzen mit filmischer Wirkung
bilden. Die vier Fotos des Bauhaushofes (Tafeln S. 68 und
S. 69), von denen hier nur zwei ausgewahlt wurden, zeigen
sukzessiv einen anderen Abschnitt des Gelandes vor dem
Bauhausgebaude. Hintereinanderbetrachtet wird diese kon-
tinuierliche Bilderfolge zu einem bewegten Bild, dessen
Schlussbild das Bauhausgebaude ist. Diese kinematografi-
sche Fotografierweise tendiert durch die Dynamisierung
des Sehens zur Gattung Film. Thematisch verwandt erweist
sich die Fotografie Studierende beim Friihstiick. Die
Fernsicht der oben beschriebenen Bilderfolge wird erganzt
durch eine Nahaufnahme, die Studenten auf der Terrasse
vor der Kantine zeigt — auf dem Tisch vor ihnen prasentiert
sich das bauhaus-Heft, Nr. 3/1929.

Das Medium Film hatte einen starken Einfluss auf die neue
Fotografie, wobei mit den Avantgardefilmen aus der
Sowjetunion die wichtigsten Impulse kamen. Mittels Aus-
leuchtung und ungewohnlichen Kameraeinstellungen

wurde eine neue Art der Darstellung von Mensch und Ge-



schehen entwickelt und die Lust am Experiment geweckt.
Am Bauhaus wurden die Studierenden, darunter wohl auch
die fur neue Ausdrucksformen sehr aufgeschlossene
Marianne Brandt,? mit diesen Filmen konfrontiert — die neue
Seherfahrung und die Bauhauserziehung, die eine neue
Betrachtung/Auffassung des Menschen und der Umwelt
forderte, wurde so verstarkt ins Bewusstsein integriert. Die
Folge war, so Lotte Gerson-Collein: ,[...] wir horten auf zu

'knipsen’ und begannen zu ‘fotografieren’.”?

Ausgangspunkt vieler Fotografien Marianne Brandts war
die gestalterische Arbeit in der Metallwerkstatt. Das glan-
zende und spiegelnde Metall ihrer Kannen, Schalen,
Aschenbecher etc. wurde hier Kristallisationskern. Nicht
das Objekt schien ihr wichtig — einzig das Foto einer Vitrine
mit Bauhausentwirfen bezieht sich direkt auf die Arbeit an
der Metallwerkstatt — sondern das einfallende Licht und
seine Wirkung auf dem Metall. In der Objektfotografie tragt
das inszenierende Licht zur positiven Erscheinung des Ge-
genstandes bei, birgt der helle Glanz aber auch die Mani-
pulation des Betrachters in sich. Auch in der Fotografie ist
die Qualitat des Bildes von dem eingesetzten Licht abhan-
gig, kann die Belichtung die Interpretation der Darstellung,
bei anscheinend aullerlicher Sachlichkeit, beeinflussen.
Metallische Gegenstande, oft fotografisch irritierend arran-

giert, angeschnitten oder gekantet, finden sich auf zahlrei-

chen Stillleben Brandts: Uhren, Scharniere, Metallspane,
kleine stilisierte Tierfiguren und wiederholt die spiegelnde
Glaskugel, die als Form Grundlage war fur Kannen oder
Schalen. Mittels der spiegelnden Dinge betreibt Brandt
Licht-/Schattenstudien, wobei die Spiegelung den Gegen-
stand konkret, der Schatten ihn abstrakt doppelt. Wie in der
Metallverarbeitung beweist Marianne Brandt in ihren foto-
grafischen Arbeiten eine skulpturale Auffassung bei der
Herausarbeitung von Formen und Volumina und sie bedient
sich des Lichts zum Ausloten gegeneinanderwirkender
Krafte. Doch ,wahrend die Experimente in der Metallwerk-
statt”, so ihr Ansatzpunkt, ,Prazision erforderten, [...], waren
die Foto-Experimente [Marianne Brandts] eher materiali-
sierte Gedankenuibungen, die stets die Freude an spontaner

Inszenierung erkennen lassen.“*

Unter den von Marianne Brandt fotografierten Gegenstan-
den dominiert die spiegelnde Kugel. Konkret benutzte sie
neben einigen kleineren Kugeln eine metallbeschichtete,
gelb getonte Glaskugel mit einem Durchmesser von 20
cm.” Dabei ging es Brandt nicht um die Kugel als Motiv,
sondern um den sich in ihr spiegelnden Raum oder das in
ihr sich spiegelnde Ich mitsamt den Verzerrungen, Spiege-
lungen, Verdoppelungen — ,Die Christbaumkugel gerat [...]
zum Emblem der Metallerin wie der Selbstspiegelung.”?
Zudem schafft die Kugel einen neuen, offenen, Gber den
festen Blickwinkel hinausgehenden Raum, der nicht fixiert
ist, da die Kugel durch ihre charakteristische Dynamik
potentiell standig neue Perspektiven eroffnet.

Die Verwendung einer spiegelnden Kugel ist fiir die Bau-
hausfotografie nichts AuRergewohnliches. Eine Vitrine im
Foyer des Bauhauses in Dessau zeigt heute noch ihre Be-
deutung fur die dort betriebene Fotografie und erinnert an
das Metallische Fest von 1929, bei dem glanzende Kugeln

als Ausstattung dienten. Walter Funkat hielt diesen unge-



wohnlichen Raumschmuck_und dessen Wirkung fotogra-
fisch fest und Georg Muche bezog die Kugel bei Stillleben
oder Raumaufnahmen mit ein.” Marianne Brandts fotogra-
fische Arbeiten sind von diesen jedoch unabhangig und
eigenstandig, da sie einen sehr personlichen und intimen
Charakter besitzen und Brandt sich in Vertrautheit und Zu-
rickgezogenheit offenbart. Durch die in der Kugel gespie-
gelte und/oder angeschnittene Umwelt ist erkennbar, dass
viele ihrer Aufnahmen in ihrem Studio im sogenannten
Prellerhaus, das die Wohnateliers der Studierenden in
Dessau beherbergte, entstanden sind — die meisten mit
Hilfe eigens daflir montierter Apparaturen. Die Spiegelung
zeigt die Autorin mal in Arbeits-, mal in Privatkleidung, ein-
mal mit dem Bewusstsein der anerkannten Entwerferin, ein
anderes Mal als selbstkritische Privatperson. Mit der Ka-
mera prasentiert sie sich und das von ihr benutzte Medium,
reflektiert in diesem Moment ihre Person als Autorin in
Verbindung mit dem Werk. Bemerkenswert ist dabei, dass
Brandt sich nicht als Metallgestalterin mit einem Metall-
objekt abbildete, sondern mit einer Kamera, also als Foto-
grafin. Die Kamera wird zur Partnerin, mit der die Klinstlerin
in Dialog tritt und zur Begleiterin in private und 6ffentliche
Raume. Obwohl ,Marianne Brandt [um ihre Fotografien]
nie Aufhebens gemacht”* hat, eroffnet diese innerbildliche
Konzentration auf Auge, Kamera und Hand - als Ausdruck
des Schopfertums — den Stellenwert der Fotografie fir sie.
Die Kugel, in der Brandt sich spiegelt, gibt eine abgekapsel-
te Welt wieder, wie es das Leben am Bauhaus selbst war -
der Kontakt zu den Dessauern war bekanntlich eher zurtick-
haltend — und sie reflektierte mit diesen Bildern sich und
dieses Leben. Brandts Arbeiten gehen daher tber die reinen
Experimente mit Spiegelungen und Raumerzeugungen hin-
aus und stehen in engem Zusammenhang mit der Frage
nach ihrer Identitat als Kinstlerin, was von heutigen Kiinst-

lerinnen ebenfalls mit dem Medium des Spiegels diskutiert

wird: ,Kunstmachen ist immer Reflexion. Der Spiegel wird
zur Metapher der Reflexion. [...] Der Spiegel schafft neue
Raume, [...] abgeschlossene Kunstraume. Der Einsatz von

Spiegeln betrifft das raumliche Denken, ist Bildhauerei.”*

Spiegel und Spiegelungen sind in der bildenden Kunst als
klassisches Motiv der Portratkunst oder zur Eingrenzung
des Raumes ein Uber Epochen hin vielfach behandeltes
Thema, was einher geht mit naturwissenschaftlichen, ge-
sellschaftlichen oder politischen Veranderungen. Bekannt
sind Jan van Eycks: Das Brautpaar Arnolfini von 1434 oder
das Gemalde von Quentin Matsy: Der Geldwaéger und seine
Frau von 1514, ein spateres Beispiel stammt von Johann
Erdmann Hummel: Die Granitschale im Berliner Lustgarten
von 1831.%" Der als Ausschnitt einer Kugel nach aullen
gewolbte Spiegel — auf Gemalden, Gobelins oder Grafiken
als Motiv immer wieder aufgegriffen — ist etwa seit dem
Mittelalter sehr beliebt, weil die Spiegelung auf kleinster
Flache den Groldteil eines Raumes und/oder eine ganze
Person wiedergeben konnte: ,[...] was den Geist durch die
Augen entziickt und die Perspektiven der Maler beschamt,
ist die schone Verziickung, die in einem so kleinen Rund
erscheint.”*> Neben der raumweitenden Wirkung, ist es die
Verzerrung der Perspektive, die eine irrwitzige Wahrneh-
mung der Welt preisgibt, was die Faszination von konvexen
Spiegelflachen ausmachte. Diese Veranderung der opti-
schen Eindriicke dienten zur Verschlusselung von Bildin-
halten oder zur Unterhaltung. Die Auseinandersetzung mit
der Disproportion zeigt ein um 1522 von Parmigianino ge-
maltes Selbstportrat, auf dem die ausgestreckte Hand durch
einen Hohlspiegel stark vergroRert erscheint.® Im 17. Jahr-
hundert kam dem Spiegelmotiv, trotz der oft vordergriin-
digen Leichtigkeit in den Bildern, eine gedanklich weiter-
fihrende Komponente zu. Spiegel wurden benutzt, um die

Welt kompakter darzustellen; mehrfache Spiegel halfen, ein



Bildnis zu splitten, ein beliebtes Sujet, um den Anstol3 zur
Selbstreflexion ins Bild zu fassen. Auch als Vanitasmotiv,
als Gegenpol zu Habgier und Eitelkeit, tauchte der Spiegel
in der bildenden Kunst auf. Das 17. Jahrhundert lieferte zu-
dem das wohl friiheste Beispiel der sich durch Spiegelung
darstellenden und damit ihre klnstlerische Identitat unter-
streichende Kunstlerin mit dem wenige Millimeter gro3en
Selbstportrat der flamischen Malerin Clara Peeters, wieder-
gegeben als Spiegelung in dem Metalldeckel eines Kru-
ges.” Aus der Fotografiegeschichte sind Aufnahmen mit
konvexen Spiegelflachen ab etwa 1910 bekannt,* was aber
eher praktische Griinde hatte. Durch die Spiegelung in einer
Kugel war die Wiedergabe eines groReren Raumab-
schnittes moglich. Auch Georg Muche nutzte diese Wirkung,
als er 1921 Schreinerei und Textilwerkstatt des Bauhauses
weitraumig darstellen wollte, denn neben dem optischen
Effekt, welchen die Kugel erzeugt, war sie weitaus preis-
gunstiger, als die flr diese Zwecke Ublicherweise benutzten
Weitwinkelobjektive.

In Anbetracht des biografischen Hintergrunds von Brandt,
ihrer Bildung,* aber auch ihrer friihen, inszenierten Selbst-
portrats mit oft hintersinnigem Charakter, konnte ein Spiel
mit kunsthistorischen Vorbildern,” hier mit dem Sujet der
Spiegelung, einschliel3lich ihres Vanitasgehaltes, angenom-

men werden. Wie in den oben angefiihrten Gemalden stell-

te Marianne Brandt in ihren ‘Kugelbildern’ die Welt abge-
grenzt dar — der Raum wird nur durch die Spiegelung ver-
groRert. Konzentrierte Raumerfahrung ist daher neben
Selbstbespiegelung Aspekt dieser Fotografien. In einer fra-
gilen, hangenden Glaskugel fangt Brandt sich als agierende
Person ein, das grafisch dominierende Fensterkreuz gibt
nur ein Stiick des Himmels frei (Tafel S. 55). Eingeengt er-
scheint der Umraum auch in dem Selbstportrat mit Kamera
(Tafel S. 45). Die Kugel ist angeschnitten, die auRere Umge-
bung - eine Schneelandschaft — wird durch die Reflexion
sichtbar. Gedrangt in die rechte untere Ecke des Fotos
trennt eine Fenstersprosse sie von der Ubrigen Welt. Doch
die Enge und die fast ihre Wange beriihrende, also mit ihr
auf eine Ebene gestellte Kamera, assoziiert aus heutiger
Sicht auch eine Fotografie zweier Freundinnen aus einem
Passfotoautomat. Dort zwingen Raumbeschrankung und
das schmale Bildformat zur (gewlinschten) korperlichen Na-
he, hier bringt die Kugel beide Bildautorinnen — Kiinstlerin
und Kamera — zusammen. Noch starker inszeniert Marianne
Brandt die Isolation in Tafel S. 47. Mit Tagesdecke® und
Wellpappe konstruiert sie auf ihrem Bett einen minimalen,
nur fir die Kugel bestimmten Raum, der nur durch die Spie-
gelung sich offnet. Die Struktur der Pappe und das Streifen-
muster der Decke bieten zudem ein ausgekliigeltes Spiel
von Licht und Schatten, von Hell/Dunkel-Kontrasten.

Zu den symbolisch deutbaren Fotografien gehort auch
Marianne Brandts Dessauer Glasstillleben, arrangiert auf
dem Fensterbrett ihrers Ateliers.* Die Komposition besteht
aus einer leeren transparenten Weinflasche, einem Hand-
spiegel, der durch den Flaschenbauch die Aufschrift des
Etiketts spiegelt, einem leeren Glas, spiegelnde Glaskugeln,
von denen eine zerbrochen ist. Beachtet man das Entste-
hungsjahr 1928, das Jahr des Weggangs von Gropius und
Moholy-Nagy, also Brandts Bezugsgrof3en am Bauhaus, so

konnte das Foto als eine Art Abschiedsbild gelesen werden.



Frihe, um 1921-1923 entstandene Fotografien von Mari-
anne Brandt sind, wie bereits erwahnt, Selbstportrats —
Selbstfotos, wie Brandt sie selber nannte.®® Weibliche
Eitelkeit, die Erkennung des Ichs, des Wesens, der vergang-
lichen Jugend und Schonheit sind Aspekte, die diese Bilder
enthalten. Sie sind in Innenraumen mit Selbstausloser auf-
genommen und die von Brandt eingenommenen Posen so-
wie ihre gewahlten Accessoires — symboltrachtige Blumen
wie Lilien oder Chrysanthemen — zeugen von ihrer Neigung
zur Inszenierung, zum spannenden Arrangement, vielleicht
auch von dem Wunsch, der realen Welt zu entfliehen: , Das
Experimentieren mit Rollen, Aufmachungen und Acces-
soires kann sowohl als Selbstvergewisserung als auch als
Erproben noch unbekannter Facetten des Ichs verstanden
werden.”*" Trotz der Kinstlichkeit der Situation bleibt
Marianne Brandt als Autorin dem Rezipienten gegentiber
aufrichtig. Traumerisch zeigt sich zwar ihr Blick, der den
Betrachter in das Bild zieht, ihn fordert. Doch die Betonung
der Weiblichkeit erklart die Portratierte nicht zwangslaufig
zum Objekt, sondern zeugt von Brandts Freiheit, Posen ein-

zunehmen, die Maskerade selbst zu wahlen.

Die Selbstportrats Marianne Brandts konnen in zwei
Gruppen unterteilt werden: die erste wurde mittels Selbst-
ausloser erzeugt, Brandt erscheint hier als passives Modell.
Die zweite Gruppe — nur aus Brandts Bauhauszeit bekannt -
entstand vor einer spiegelnden Flache mit der Kamera in
der Hand. Die Kinstlerin zeigt sich hier bewusst als passive
und aktive Person zugleich. Bei den Spiegelungen wahlte
sie neben der Kugel Glasscheiben, welche die Person dop-
peln, wobei das Glas den fiir Brandt interessanten Aspekt
der Lichtbrechung in sich birgt. Der Blick zeigt im Unter-
schied zu friheren Selbstportrats ein ernstes neugieriges,
selbstbewusstes, waches Selbstinteresse an sich als Kiinst-

lerin und Entwerferin, die sich in positiv kritischer Weise be-

fragt und selbst ihre Welt gestaltet. Es ist nicht mehr nur ein
Dialog zwischen Betrachter und Abbild, sondern zwischen
Betrachter, Fotografin und Modell, wobei sich die Kom-
munikationsebene im Gegensatz zu friheren Bildern
wesentlich rationaler gestaltet. Zwar bringt sich Brandt in
den Mittelpunkt, doch kaum noch narzisstisch, wie in ihren
ersten Selbstbildnissen, auch greift sie nicht zu dem
Stilmittel einer ihr Gesicht glattenden Unscharfe. Weib-
lichkeit und Schonheit stehen zugunsten der Personlichkeit
zurlick. Die Korperlichkeit — ein Anliegen der Fotokiinst-
lerinnen der 1970er/1980er Jahre — wird nicht thematisiert.
Der Korper, auch der eigene weibliche, interessiert sie nicht.
Der Kopf nimmt in den Kugelspiegelungen eine tibergrof3e
Position ein, die FuRRe bleiben klein, heben sich ab vom
Boden und die Figur schwebt.”? Hangende Kugel und
schwebende Figur entwickeln ein Eigenleben und erzeugen
eine nur auf sich bezogene Dynamik. Mehr Ruhe vermitteln
Fotos, auf denen mehrere Kugeln zu einem Stillleben zu-
sammengefasst auf dem Boden liegen und die Brandt im
Stand fotografierte (Tafeln S. 56 und S. 57). Eine der Kugeln
diente als Hauptbildflache, auf der Brandt mit Perspektive
experimentierte. Den strengen Bildaufbau eines Renais-
sancegemaldes beachtend, erzielt sie mit ihren reflektierten
Beinen ein strenges Dreieck, dessen Seitenlinien in der Mit-
te der Kugel zusammenlaufen, wo sich die Kamera spiegelt.
Die Verwendung mehrerer Kugeln oder die teilweise durch
Mehrfachbelichtung gesteigerte Doppelung durch Glas-
scheiben, verweist auch auf einen wesentlichen, seit den
1930er Jahren diskutierten Aspekt der Fotografie, namlich
auf die Reproduzierbarkeit und den Verlust des Originals. Ist
in der einfachen Spiegelung das Ich selbst schon Abbild,

wird in der mehrfachen Spiegelung das Ich gestreut — ver-



gleichbar der Fotografie, in der ein Bildnis nicht mehr so
einzigartig manifestiert erscheint, wie in einem Gemalde
oder in einer Skulptur, sondern relativ beliebig oft verviel-
faltigt werden kann. Die einzige Fixierung, selbst in der
Fotografie, ist die Festlegung der Autorschaft durch das
Selbstportrat, denn es entbehrt jeder Signatur. Marianne
Brandt hat davon Gebrauch gemacht, denn die Negierung
der Kinstlerhandschrift, wie es Laszl6 Moholy-Nagy an-
strebte, indem er der Maschine oder dem Licht das Ver-
fassen eines Kunstwerkes tiberlassen wollte, lehnte sie ab —
demonstriert in ihren Portrats meist ausdricklich die eigene
Urheberschaft, indem sie sichtbar ihre Hand am Selbstaus-

I6ser mit aufnimmt oder sich fotografierend darstellt.

Zu den letzten am Bauhaus entstandenen Selbstportrats
Marianne Brandts gehoren die Fotos zum Metallischen Fest
am 9. Februar 1929 (Tafeln S. 48 und S. 49). Diese, als Brust-
bild im strengen Profil und als Variante im Dreiviertelprofil
aufgenommen, driicken, wie die Fotomontage me (1928)
sowohl die starke Verbundenheit der Metallerin zu ihrer
Werkstatt aus, zugleich Brandts Ideenreichtum und Witz.
Auf den Fotos sieht man sie mit ihrem Kostimentwurf zum
Fest. Aus lauter Versatzstliicken aus der Metallwerkstatt wie
Teekugel, Schalenrander, Uhrenradchen usw. entwickelte
sie ihre ‘Ristung’ aus Kopfbedeckung, Kollier und einem
Ohrring, bei dem sie den noch seltenen Kunststoff ver-
wandte. Eine der Dreiviertelansichten zerschnitt Brandt zu
einer bildfillenden Nahaufnahme, konzentriert auf die rech-
te Gesichtshalfte. Die durch den Schnitt entstandene
‘Einaugigkeit’ wurde mit Brandts fotografischen Tatigkeit
gedeutet, da das andere Auge dem Blick durch die Linse
vorbehalten ist.®

Das Metallische Fest markiert historisch das Ende der
Unabhangigkeit der Metallwerkstatt. Sie wurde unter der

Direktion von Hannes Meyer 1929 der Ausbauwerkstatt

untergeordnet. Diese Tatsache und auch Uneinigkeiten mit
Meyer iber das Produktangebot haben dazu gefiihrt, dass
Marianne Brandts Arbeitsvertrag als Leiterin der Metall-
werkstatt 1929 nicht verlangert wurde, sie unter diesen
Bedingungen nicht mehr bleiben wollte.* Brandt verlie
das Bauhaus, obwohl es sie auch sehr gereizt hatte, sich
,bei Peterhans grindlich im Fotografischen auszubilden,
[...].”** Marianne Brandt hatte demnach ein weiterfiihren-
des Interesse an der Fotografie, das nicht an ihren Forderer
Laszlé6 Moholy-Nagy gebunden war. Technisch war bei Pe-
terhans noch einigés zu lernen, da er den Studierenden
etwa den Umgang mit Emulsionen zur Fotoentwicklung,
die Wirkung verschiedener Lichtquellen, die VergroRerung
und Verkleinerung von Aufnahmen fur Publikationen und
Ausstellungen und den Einsatz von Objektivfiltern lehrte,
also den gezielten Kameraeinsatz und eine gute Dunkel-

kammerarbeit.*®

In wenigen Fallen hat Brandt ihre Selbstbildnisse zu Dop-
pel- oder Gruppenportrats erweitert. Mag bei dem Doppel-
bildnis die zweite Person im besonderen innigen oder
beruflichen Zusammenhang stehen, mischt sie sich mit den
Gruppenbildern in das Gemeinschaftsleben. Das Selbst-
portrat gemeinsam mit ihrem Kollegen Otto Rittweger von
1927 entstand mittels einer Doppelbelichtung, welche die
Personen mehrfach auf dem Foto auftauchen lasst,
wodurch das Bild eine raumliche wie zeitliche Erweiterung
erfahrt (Tafel S. 53). Die Eindimensionalitat und das Fest-
halten eines Augenblicks als Charakteristika der Fotografie,
werden aufgehoben, das Bild in kubistischer Weise er-
weitert. Spater hat Marianne Brandt diese Technik bei
Aufnahmen der Augustusburg (1930) bewusst eingesetzt,”
wodurch das mehransichtige Gebaude wie in einem
Gemalde Lyonel Feiningers abstrakt, fast kristallin wirkt.

In den 1930er Jahren — Marianne Brandt arbeitete bereits



bei den Ruppelwerken in Gotha — entstand das Simultanbild
von ihr als Doppelportrat. Brandt zeigt sich in Aufsicht im
Arbeitskittel und als zweite Figur, fototechnisch tberlagert
im Hintergrund, ein friihes Portrat der Kinstlerin (Tafel
S. 51). Durch Uberblendung erzeugte Bildnisse sind in den
Anfangen der Fotografiegeschichte oft als ‘das zweite
Gesicht’ oder als 'Vorahnung’ gelesen worden. Bei
Marianne Brandt kommt mehr der narrative Aspekt zur
Anwendung,*® wodurch sie sich ihren Werdegang als
Kinstlerin in Erinnerung zu rufen scheint. Zwei biografische
Zeitpunkte verschmelzen und kommen gleichzeitig ins Bild
—ein Verfahren auch ihrer Fotomontagen, dessen intendier-
te Doppelbodigkeit wiederum auf ihr fotografisches Werk
zurickverweist. Bei Brandts Fotomontagen ist die Simul-
tanitat als ,Erweiterung der Sinne als Grundlage moderner

Lebenserfahrung”* interpretiert worden.

Von den librigen Selbstportrats unterscheidet sich eine
Arbeit, die 1928 als Fotogramm gemeinsam mit Brandts
Kollegen Hin Bredendieck, mit dem sie fliir die Leuchten-
firma Korting & Mathiesen (Kandem) in Leipzig mehrere
Leuchten entwickelte, entstand.®® Marianne Brandt fertigte
von sich und Bredendieck je eine Fotogramm-Silhouette,
die beiden Bilder gehoren daher als Paar zusammen. Der
Schattenriss des Fotogramms macht das Geschlecht un-
kenntlich und diese Verwischung/Neutralisierung scheint
Brandt wichtig gewesen zu sein, da es Gestalter und Ge-
stalterin auf eine Ebene hebt. Diese technisch von Laszlo
Moholy-Nagy beeinflusste Arbeit intendiert die Abstraktion.
Das Gesicht wird zum plastischen Gegenstand, wobei ein-
zelne Partien oder deren Umrisse ein Formenspiel bieten.
Das Fotogramm wurde auch von anderen Kiinstlern als
lichttechnisches Experiment aufgegriffen und war Ausdruck
der Zeit. Die abstrakter und anonymer werdende Welt der

1920er Jahre und die moderne Gesellschaft spiegelt sich in

solchen seelenlosen Gesichtern — als Zeichen von Verlust
und Verunsicherung des Individuums in der Massen-
gesellschaft. Der Abstraktionswille mag aber auch den
Wunsch nach Zeitlosigkeit wiedergeben, wie es fir die Ge-
staltung am Bauhaus programmatisch war, und Ausdruck
eines Anliegens in der nach dem Ersten Weltkrieg zerrutte-
ten und sich schnell andernden Welt, Bild und Objekt der
Zeitlichkeit zu entreilRen. Das Fotogramm, in Brandts Werk
eher ein Einzelfall, ist neben der Uberblendung/Uberlage-
rung, der Collage/Montage und Doppel-/Mehrfachbe-
lichtung, eine der wenigen fotografischen Techniken, die
Marianne Brandt benutzte, bewusste Unscharfen, Sabatier-
effekte/Solarisation, Streifung/Rasterung usw. setzte sie

nicht ein.

In ihren Selbstportrats hat Marianne Brandt mit ihrer Iden-
titat gespielt, hat sich in den Bildern befragt, eigene Po-
sitionen festgelegt. Im Wandel ihrer Erscheinung glaubt
man zu erkennen, was Spiel und was Ernst ist, denn Gesicht
und Mienenspiel gelten als Garant flr die Echtheit der Figur.
In der Fotogeschichte wurde die Kamera als Medium zur
intensiven Auseinandersetzung mit dem Selbst, aber auch
als Bestatigung genutzt, wofur Marianne Brandt oder
Florence Henri®" friihe Beispiele sind. Ein fotografisches

‘Abtasten’ des eigenen Korpers mit der Kamera fehlte zu



dieser Zeit noch. Es findet sich erst seit etwa den 1980er
Jahren z.B. bei Nan Hoover, Paloma Navares oder Hannah
Villiger. Korperaufnahmen zur Hinterfragung der Ge-
schlechtsidentitat wurden vor allem im Zuge eines gender-
spezifischen Interesses in den 1970/1980 Jahren themati-
siert. Doch die Frage, wo stehe ich als Frau oder als Kiinst-
lerin, war auch fir Marianne Brandt nicht weniger wichtig

als bei den Kinstlerinnen der nachfolgenden Generationen.

Licht- und Schattenstudien sind in Marianne Brandts foto-
grafischem Oeuvre vergleichbar mit denen Moholy-Nagys,
doch das Experiment mit der Polarisierung von Hell- und
Dunkelwerten hatte am Bauhaus schon eine langere
Tradition, etwa durch die Kontrastlehre von Johannes ltten.
Auch durch das Aufnehmen von Licht und Schatten wird
die Struktur im Bild wegen den deutlich abgegrenzten
Flachen und Linien kontrastreich. Scharfe Lichteinfalle,
Belichtungszeit und Negativentwicklung nehmen Einfluss
auf die Scharfe des Kontrastes. Die Reduzierung auf die
Tonwerte schwarz und weil3 hat eine gute Lesbarkeit des
Bildes zur Folge, lasst es spannungsreich erscheinen, er-
hoht aber auch seinen Abstraktionswert. Licht und Schatten
benutzte Marianne Brandt zur Erzeugung optisch irritieren-
der Bilder, gesteigert durch Perspektiven, die den Be-
trachter schwindlig machen. Die Konzentration auf den
Schatten bei den Kompositionen von etwa 1928/29 (Tafeln
S.80 und S. 81) bringt eine Drehung des Kopfes und somit
eine Verfremdung der Sehweise mit sich, doch auch der
Boden verliert sich unter den FiiRen. Das Abbilden, eigent-
lich zum Wesen der Fotografie gehorend, weicht einer bild-
eigenen, Dynamik erzeugenden Struktur, die zum Thema
wird. Ein verwirrendes Spiel von Linien zeigt verstarkt das
Licht-/ Schattenbild auf der Tafel S. 79. Eine harmlose som-
merliche Szene mit Schulkindern unter Baumen wird

mittels einer gespiegelten Doppelbelichtung und den sich

daraus ergebenden Durchkreuzungen und Durchschnei-
dungen zu einem unruhigen Geschehen aufgeladen. Die Ge-
genstandlichkeit verliert sich in Linien und extremer Uber-
hellung. Hier benutzte Brandt ein quadratisches Format,
was der zentrifugalen Kraft des Bildes entgegenwirkt.
Narrativ wurde Marianne Brandt in den Licht-/Schatten-
aufnahmen aus der Metallwerkstatt, die das alltagliche
Leben am Bauhaus zeigen (Tafeln S. 72 bis S. 75). Brandt
ging hier Uber das Festhalten von Lichtphanomenen und
Linienstrukturen hinaus und dokumentierte neben der
Fertigung innovative‘r Leuchtenentwdurfe — Tafel S. 74 zeigt
im Vordergrund Brandts Aluminiumdeckenleuchte und ihre
gemeinsam mit Helmut Schulze entworfene Doppel-
zylinderleuchte® — auch Nebensachlichkeiten wie etwa eine
Fahrradreparatur.

Die Mehrschichtigkeit der Bildaussage ist den Fotos und der
Sichtweise Brandts eigen, Abbildung, Erzahlung, Linien-/
Flachenkomposition liegen im Foto auf einer Ebene. So fun-
giert das Portrat ihres Mannes Erik auch als Prasentation
seiner Profession, die des Malers und Zeichners. Die extre-
me Untersicht und die dadurch erzeugte Disproportion
weckt die Aufmerksamkeit des Betrachters, die gesteigert
wird durch die im Bild kontrar und fast radkreuzformig ver-
laufenden Linien der Beine, FiBe und des Kopfes — einzig
die starke Horizontale der Couch bremst die Bewegung. Der
kompositorischen Strenge setzt Brandt spielerisch-komi-
sche Elemente, wie die Verklirzungen und VergrofRerungen
einzelner Korperteile, entgegen, was dieser Aufnahme ‘zu

FiuRen’ ihres Mannes eine liebevoll ironische Note verleiht.

Neben der Strukturierung eines Fotos durch Linien und
Flachen instrumentalisierte Marianne Brandt die vorgefun-
dene Oberflachenstruktur der Natur und der Dinge - ein
fotografischer Ansatz, der auf Walter Peterhans zuriickge-

hen konnte. Brandt favorisierte dabei rauhe, aufgebrochene



Strukturen, die im Metallmetier nur in den Abfallspanen zu
finden waren. Eine Fotografie von knorrigen, kahlen Setz-
lingen auf aufgelockertem, steinigem Boden gehort zu den
frihesten dieser Art, aufgenommen vermutlich im Winter/
Frihjahr 1929 (Tafel S. 97). In die gleiche Zeit datieren lasst
sich die Fotografie von Loren, auf der die strukturelle
Unruhe der Erdoberflache der annahernd strengen Reihung
der Behaltnisse entgegenwirkt (Tafel S. 93). Auch in spate-
ren Aufnahmen ist die Erfassung der Struktur immer
wiederkehrendes Thema, erhalt das von ihr abgelichtete

Landschaftsbild eine erweiternde Komponente.

In den letzten Lebensjahren wohnte Marianne Brandt allein.
Durch Alter und Krankheit weitgehend isoliert, fotografierte
sie aus ihrem Fenster und holte so mit der Kamera die
aulere Umgebung in ihr Zimmer. Damit schliel3t sie an die
Experimente friherer Jahre an, auch hier war das eigene
Zimmer, ihr Atelier im Prellerhaus, wichtiger Bezugs- und
Ausgangsort ihrer Fotos — kam die Welt durch Spiege-
lungen ins Zimmer. Unfreiwillig ist jetzt der Riickzug und
damit werden ihre spaten Fotografien — die zeitlich Barriere
liberwindend - vergleichbar etwa mit denen von Hannah
Villiger, die friih durch Krankheit an das Zimmer gefesselt,
durch die Fotografie — motivisch beschrankt auf den nah lie-
genden Umraum und Fensterblicke — neue (Lebens)kraft
schopfte.® Auch flir Marianne Brandt war die Kamera ihr bis
in die letzten Jahre verbliebenes Medium, das ihr in kriti-
schen Zeiten Halt gab: ,Ich tue gar nichts, was mich befrie-
digen konnte. Das Einzige ist noch fotografieren [...]. Ent-
werfen od. malen kann ich hier keinesfalls, dazu bin ich zu

deprimiert [...].”%*

Das fotografische Werk von Marianne Brandt ist nahezu
unbekannt, nur wenige Abzlige hat sie zu Lebzeiten ange-

fertigt. Beriihmt geworden sind ihre gestalterischen Er-

neuerungen im Metallbereich. Oft ist daher die Frage auf-
geworfen worden, warum Brandt, trotz ihrer Entwiirfe in die
Avantgardebewegung nicht eingebunden war und aus dem
kunstgeschichtlichen Bewusstsein herausgefallen ist. Das
mag einerseits an den Strukturen am Bauhaus gelegen
haben, andererseits durch die zeitgeschichtlichen Ereignis-
se bedingt gewesen sein. Doch in Bezug auf die Person-
lichkeit von Marianne Brandt ist auch anzunehmen, dass -
wie es die nahezu gleichaltrige Kiinstlerin Marcelle Cahn fir
sich formulierte — die ,ausgepragte Isolierung, in der sie,
trotz aller Teilnahme an ‘Gruppen’, zu schaffen liebte” und
die ,weibliche? — Neigung zur Scheu, zur oft zerstorerischen
einsamen Selbstkritik, zur Zurtickhaltung da, wo der mann-
liche Kollege dem bohrenden Ehrgeiz folgt, [...] das Aussen-

seitertum des weiblichen Kinstlers erklaren [mag]”.*
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Elizabeth Otto

Hatten wir damals schon etwas von Plexiglas und anderen Materialien geahnt, ich weif3 nicht, zu welchen Utopien

wir uns verstiegen haben wiirden. Marianne Brandt'

Auch wenn Marianne Brandt vor allem fiir ihre am Bauhaus
entstandenen Metallarbeiten bekannt ist, so beherrschte
sie doch gleichfalls die Kunst der Fotografie, wie diese
Publikation pragnant zeigt. Sie beschaftigte sich ausserdem
von 1926 bis 1931 auch intensiv mit dem verschiedene
Kiinste verbindenden Medium der Fotomontage.? Fur diese
Arbeiten schnitt Brandt sowohl von ihr selbst stammende
Fotografien als auch solche aus Zeitschriften auseinander,
um vollig neue Zusammenstellungen zu schaffen, Bilder,
die komische oder kritische Versatzstiicke der kulturellen
Epoche zwischen den beiden Weltkriegen boten. Ich kon-
zentriere mich hier auf die me genannte Fotomontage, eine
der faszinierendsten Arbeiten Brandts. Bei meiner Erkun-
dung der Bedeutungsebenen dieses Bildes setze ich es in
Beziehung zu Brandts Betatigung in der Metallwerkstatt des

Bauhauses, zu ihren Fotomontagen tberhaupt und zu ihren

anderen etwa zeitgleich entstandenen fotografischen Selbst-
darstellungen. Eines der Themen, das all diese verschiede-
nen Bereiche von Brandts Schaffen auszeichnet, ist das Vor-
kommen von Metall. Auch wenn das obige Zitat erst Jahre
nach der Bauhauszeit entstanden ist, so verrat es doch den
Glauben an die Macht spezieller Materialien, dramatische
Veranderungen in Gang zu setzen. Es vermittelt den
Eindruck, die individuelle Faktur bestimmter Materialien —
ihre spezifischen Eigenschaften, die gemafR dem damaligen
Glauben nur ganz genau eingegrenzte Weisen der Bear-
beitung oder Formung zulieBen — besalle die Moglichkeit,
den Betrachter zu verandern. Der Verwendung neuer Mate-
rialien und Formen wurde die Fahigkeit zugesprochen, auf
tiefgreifende Weise den Betrachter und dessen Wahrneh-
mungsapparat beeinflussen und verandern zu konnen und

durch diesen Vorgang dessen.Einstellung zur Gesellschaft.






me ist wahrscheinlich zu Beginn des Jahres 1928 entstan-
den; es sollte die Metallwerkstatt des Bauhauses innerhalb
des Portfolios 9 Jahre Bauhaus, eine Chronik vertreten, die
im April dieses Jahres Walter Gropius zu seinem Aus-
scheiden als Direktor der Schule in Dessau uberreicht
wurde.? Der Titel dieser Arbeit, me, erscheint links oben in
kraftigem Schwarz, er findet sein Echo in grauen Schatten
und ist in den stilisierten Kleinbuchstaben geschrieben, die
von vielen Grafikdesignern des Bauhauses benutzt wurden.
Innerhalb der Metallwerkstatt wurden die Lettern m und e,
entweder grof oder klein geschrieben und mit angehangter
Nummer, haufig benutzt, um ein spezielles Produkt zu kenn-
zeichnen. Wie die damit versehenen Tischlampen, elektri-
schen Anschlisse und Schalen war auch Brandts Foto-
montage ein Produkt der Metallwerkstatt; sie stellt in dieser
produzierte Gegenstande, den Ort der Werkstatte und deren
Mitarbeiter dar.

Einer der wichtigsten Aspekte dieses erinnernd gemeinten
Blicks auf die Metallwerkstatt gilt deren Mitgliedern. Wenn
man die Betrachtung auf der linken Seite beginnt, fallt der
Blick auf ein Selbstportrat Brandts, das sie in liegender Po-
sition zeigt. Dartliber befindet sich ein Foto von Laszl6
Moholy-Nagy mit Ubertrieben strenger Miene. Moholy-
Nagy war seit 1923 Leiter der Metallwerkstatt gewesen und
schied zusammen mit Gropius 1928 aus. In diesem Portrat
scheint Moholy-Nagys ernste Miene von winzigen mann-
lichen und weiblichen Figuren direkt neben ihm verspottet
zu werden, die lachend auf ihn herabschauen. Rechts ober-
halb davon hockt eine winkende Gestalt mit einem witzigen
Hut. In dem gesetzten Zusammenhang bedeutet diese Figur
einen herzlichen Abschiedsgruld an Gropius, zugleich aber
kennzeichnet sie die frohliche Stimmung, die in der
Werkstatt herrschte. Unterhalb dieser Figur ist in starker

Verkiirzung Alfred Schafter, der Werkmeister fir Metall,

sichtbar, der zu einer machtigen Saule aus von Brandt
entworfenen gestapelten Lampenschirmen hinaufstarrt.
Rechts unten scheint der mit Brandt befreundete Otto
Rittweger auf einem Lampenschirm zu tanzen; der Gram-
mofontrichter, den er in der Hand halt, scheint eine unweit
platzierte Gruppe sitzender Studenten zu beschallen. Die
flieBRenden Formen der zahlreichen Angehodrigen der
Metallwerkstatt werden mit Architekturfotos — die teilweise
von Lucia Moholy stammen - verbunden, die das von
Gropius entworfene Bauhausgebaude darstellen, in dem
alle Bauhausmitglieder arbeiteten.* Der auffalligste Zug der
Fotomontage ist das wiederholte Vorkommen runder
Metallformen, Resultate der Techniken der Massenfer-
tigung, fur die sich Gropius lange Zeit schon eingesetzt
hatte. Die Lettern und die Verteilung der verschiedenen
Fotoelemente markieren deutliche Diagonalen. Dennoch
kreisen alle figurlichen und architektonischen Details der
Montage um eine im Zentrum stehende Sonne aus Metall,
einen glanzenden Aluminiumreflektor in der Mitte des
Werks. Mit me erwies Brandt der spielerischen kreativen
Atmosphare Reverenz, die in der Werkstatt herrschte, in
deren Mittelpunkt die modernen Maoglichkeiten des
Arbeitens mit Metall standen. Das Material wird hier als
zugleich stark und geschmeidig prasentiert, als geeignet, in
schlichte Originalentwirfe umgesetzt zu werden, die

anschliefend in Serienfertigung produziert werden konnen.

me weist auf den Status der Metallwerkstatt als eines
Labors zur Erneuerung der Gesellschaft durch Kunst hin.
Zwar hat Brandt fast keine theoretischen Schriften hinter-
lassen, sie stand aber deutlich unter dem Einfluss der Ideen
ihres Mentors und Kollegen Moholy-Nagy. Als Beispiel sei
ein Blick auf seinen Aufsatz Produktion Reproduktion
geworfen, der 1925 in dem Band Malerei, Fotografie, Film

innerhalb der einflussreichen. Reihe der Bauhausbiicher



erschien. In diesem Aufsatz erklart Moholy-Nagy, wie hoch
der Gewinn bei der Schaffung von Kunst sein konnte:
,Ohne alle Imponderabilien des menschlichen Lebens
damit I6sen zu wollen, kann man sagen, dal3 der Aufbau
des Menschen die Synthese aller seiner Funktionsapparate
ist; d.h. daR der Mensch einer Periode dann der vollkom-
menste ist, wenn die ihn aufbauenden Funktionsapparate —
die Zellen ebenso wie die kompliziertesten Organe — bis zu
der Grenze ihrer biologischen Leistungsfahigkeit benutzt
wurden. Die Kunst bewirkt dies — und das ist eine ihrer
wichtigsten Aufgaben, da von der Vollkommenheit ihres
Funktionierens der ganze Wirkungskomplex abhangt. Die
Kunst versucht zwischen den bekannten und den noch
unbekannten optischen, akustischen und anderen funktio-
nellen Erscheinungen weitgehende neue Beziehungen her-
zustellen und dies in Bereichen der Steigerung von den
Funktionsapparaten aufnehmen zu lassen.”®

In diesem Text tragt Moholy-Nagy eine Theorie der Kunst
vor, die den Abgrund zwischen Objekt und Betrachter
schliel3t. Kunst kann als ein neues Organ des Korpers agie-
ren —als ein Organ, welches die vorhandenen Sinnesorgane
offnet, um eine Welt wahrzunehmen, die wir nie zuvor
erfahren haben. Moholy-Nagy gelangt zu zwei weiteren
Schlussfolgerungen, die in diesem Zusammenhang von
Bedeutung sind: Erstens, dass der menschliche Apparat,
der diesen neuen Ausdricken ausgesetzt wurde, erneut
nach dieser Erfahrung verlangen werde; und zweitens, dass
in Zukunft einzig Schopfungen, die auf ein solches neues
Verhaltnis zwischen Objekt und Betrachter hinarbeiten,
nutzlich sein konnten. Auf diese Art wird sich, so Moholy-
Nagy, die radikal neue Kunst selbst ihr Publikum schaffen.
Und zugleich wird eine derartige Kunst die Betrachter dazu
befahigen, in ganz neuer Art wahrzunehmen.
Moholy-Nagys Text von 1925 vermittelt einen Eindruck von

der theoretischen Atmosphare, die am Bauhaus zu der Zeit

herrschte, als Brandt me schuf, und liefert zugleich einen
Interpretationsrahmen zum Verstandnis einzelner Elemente
der Fotomontage. In me bildet das moderne Objekt aus
Metall einen Planeten, um den alle anderen Objekte kreisen.
Viele der Gebaude und Kiinstler scheinen ihm entsprungen
zu sein. Nach den Gesten und Posen der abgebildeten
Klnstler zu schlieRen, ist diese neue Welt lebendig und
dynamisch. Produktion Reproduktion liefert auch den ent-
scheidenden Kontext fur das Zitat, mit dem ich diesen Auf-
satz begann. Dort verbindet Brandt Plastik, ein Material,
welches heute als eher banal gilt, mit dem hehren Konzept
der Utopie. Die Entdeckung der Moglichkeiten des Materials
und neuer Nutzungsweisen stimmt mit Moholy-Nagys ldee
uberein, dass neue Kunstformen das Potential hatten, die
Wahrnehmungsfahigkeiten der Beschauer und ihr Bewusst-
sein vollstandig zu verandern. Von hier aus ist der Sprung
von derartigen Veranderungen der Bedeutung von Kunst in-
nerhalb der Gesellschaft hin zu der Modglichkeit bedeu-
tungsvoller Veranderungen innerhalb der Gesellschaft
Uberhaupt nicht weit. Zwar befassten sich die Mitglieder der
Metallwerkstatt mit dem Schaffen seriengefertigter, prakti-
scher Haushaltsgegenstande — wie aus dem Lampen-
schirmstapel in Brandts Portratmontage der Werkstatt
ersichtlich —, aber Material und Form dieser Schopfungen
sowie ihre Verbreitung in viele Haushalte wirden, nach den
wohl auch fiir Brandt gultigen Theorien Moholy-Nagys, das

Potential zu weit reichenden Konsequenzen in sich bergen.

So wie die Darstellung von Metall operiert auch die Ab-
bildung der Bauhausmitglieder in der Fotomontage me auf
verschiedenen Ebenen; fur Brandts Selbstdarstellung gilt
dies ganz besonders. Bei den meisten ihrer Montagen be-
nutzte Brandt ganze Figuren, statt verschiedene Bilder zur
Wiedergabe eines zusammengefligten Korpers zu verwen-

den. Auf me trifft das nicht tberall zu: Moholy-Nagys Torso



scheint aus drei Architekturfotografien zu wachsen. Brandts
Oberkorper ist mit dem grofRten der Aluminiumreflektoren
zusammenmontiert. Im Einklang mit dem Prinzip der humor-
vollen Gegeniiberstellung, das die Fotomontage beherrscht,
hat es den Anschein, als besal3e Brandt einen riesigen, run-
den Leib aus Metall, der sie gleichsam zum weiblichen
Maskottchen der Werkstatt macht. Ihr Kérper wird auf der
Fotomontage von Metallobjekten griindlich verandert. Man
kann darin eine spielerische Verbeugung vor Moholy-Nagys
Idee erblicken, dass solche neuen Objekte ein radikales

Potential besalRen, die menschliche Existenz zu verandern.

Brandt konnte sich aber mit ihrer Selbstdarstellung in die-
ser Form noch auf eine andere zeitgendssische Debatte
bezogen haben. Genau zur gleichen Zeit, als sie sich mit
dem Metallkorper darstellte, nahm Moholy-Nagy an einer
offentlich stark beachteten Debatte tber die Maoglichkeit
einer Verbindung der Kunst mit handwerklichen Traditionen
teil. In diesem Zusammenhang sah er sich herausgefordert,
den Ansatz des Bauhauses hinsichtlich des Arbeitens mit
Metall zu verteidigen. In einer Reihe von Artikeln in der
Deutschen Goldschmiede-Zeitung erorterten Moholy-Nagy
und weitere Autoren die Moglichkeit, dass Kiinstler als
Handwerker, ja als Ingenieure handeln und als solche be-
trachtet werden konnten. Das war ein strategischer Schritt,
den viele Konstruktivistengruppen taten. Mit ihm wollten
sie sich von dem Prinzip des |'art pour I'art zugunsten utili-
taristischer und wissenschaftlich-technischer Ziele losen.
Im Widerspruch zu dieser Argumentation kritisierten die
konservativeren Diskutanten die ,absolute ZweckmaRig-
keit” des Bauhauses und verdammten seine , Nacktkultur”
der Metallgestaltung.® Vor allem die letztere Kritik ist be-
sonders wirkungsmachtig. Sie verweist auf die Scham und
Wehrlosigkeit des nackten Korpers im Gegensatz zu einem

bekleideten oder auch zu einem Akt, der in die Konven-

tionen der Kunst gekleidet ist. Diese Kritik erinnert zudem
an Kritiken gegentiber der Nacktheit innerhalb der Lebens-
reformbewegungen und versucht also, die Bauhausler mit
einer anderen, von vielen als Ubertrieben puritanisch ange-
sehenen Tradition in Zusammenhang zu bringen. In der
Montage me stelit sich Brandt als Kompositum aus Mensch
und Lampenschirm dar. |hr Korper ist aus einfachen — man
konnte sogar sagen: nackten — Metallformen zusammenge-
stoppelt. Dass Brandt eine solche Zusammenstellung gera-
de zu der Zeit unternahm, als diese Debatte lief, lasst an
eine Verspottung jener Kritiken denken und unterstreicht
die Wellen, die von den funktionalen und radikalen Ideen

ausgingen, die der Metallwerkstatt zugrunde lagen.

Im Zentrum von me steht also ein Selbstbildnis Brandts, in
dem sie mit dem Material Metall eine vertraute Verbindung
eingeht, die bedeutsame Assoziationen eroffnet. Das Metall
steht fur die Hoffnung, dass ein Mischwesen aus Kiinstler
und Ingenieur in der Lage sein konnte, neuartige Objekte
fir die Gesellschaft zu erschaffen, und, weitergehend, dass
diese neuen, im Bauhaus produzierten Objekte eine wirkli-
che Gesellschaftsveranderung bewirken kénnten. In vielen
ihrer fotografischen Selbstportrats aus dieser Zeit spielt
Metall als Material eine wichtige Rolle: oft zeigt sie die (ver-
formte) Spiegelung ihres Gesichts auf Metalloberflachen.
So zeigt das Selbstportrat mit Bauhausstoff, Kugeln und
Wellpappe (Tafel S. 47) von 1928/29 einen Wirbel von Strei-
fen und Kurven, die auf der vollkommenen Spiegelober-
flache einer Metallkugel verdoppelt und reflektiert werden.
Ein kleines metallisches Weihnachtsornament in der unte-
ren Mitte des Werks liefert eine weitere reflektierende Ober-
flache und eine Verbindung zu der kleinsten Kugel des
Fotos, dem reflektierten Kopf der Kiinstlerin, die auf den
Betrachter zuruckstarrt. Indem sie die Bildkamera benutzt,

um ihr Bild wiederzugeben, wie es sich in der verzerrenden



Oberflache zeigt, erzeugt Brandt eine veranderte Realitat,
eine Sicht auf das Selbst, transportiert durch den Spiegel
einer polierten Metalloberflache. Die Metallkugel schafft
eine unerwartete Vermischung in den von ihr gespiegelten
Bildern: kleine Dinge — etwa die einzelnen Fasern des Stof-
fes — werden grol3 wiedergegeben, grof3e — zum Beispiel das
Stativ mit der Kamera hinter dem Kopf der Kiinstlerin und

sogar der ganze Raum, in dem sie sitzt - werden winzig.

Wahrend diese Technik von einer Reihe von Bauhausfoto-
grafen zu jener Zeit — und schon sehr frith von Georg Muche
- benutzt wurde, erinnert die Verwendung der reflektieren-
den Metallkugeln in Brandts Selbstportrats an ihr besonde-
res Verhaltnis zu dem Werkstoff Metall. Brandt hatte bei der
Arbeit in diesem Medium groBBe Erfolge erzielt. Sie war die
einzige Frau, die ihre Ausbildung in der Werkstatt ab-
schloss. Von allen Formgestaltern sicherte sie der Werkstatt
die meisten auswartigen Auftrage. Doch in einem Aufsatz
tber ihre Erinnerungen an das Bauhaus erzahlte Brandt
spater Uberraschenderweise wie schwierig ihr Anfang in
der Werkstatt gewesen war: ,Zuerst wurde ich nicht eben
freudig aufgenommen: Eine Frau gehort nicht in die Metall-
werkstatt, war die Meinung. Man gestand mir das spater ein
und hat dieser Meinung Ausdruck zu verleihen gewul3t,
indem man mir vorwiegend langweilig-mihsame Arbeit
auftrug. Wieviel kleine Halbkugeln in sprédem Neusilber
habe ich mit grosster Ausdauer in der Anke angeschlagen
und gedacht, das musse so sein und ‘aller Anfang ist
schwer’! Spater haben wir uns dann ganz prachtig amdsiert
und uns gut aufeinander eingestellt.”’

Aus Brandts Beschreibung ihrer ersten Zeit in der Metall-
werkstatt scheint hervorzugehen, dass Metall zunachst ein
Medium war, mit dem man sie testen wollte; erst spater
wurde er zu dem Stoff ihrer Erfolge. Das Selbstportrat mit

Wellpappe evoziert Brandts enge und komplexe Beziehung

zu dem Material. Metall und Subjekt sind auf der reflektie-
renden Metallkugel in inniger Verbindung gezeigt. Diese
Verbindung setzt sich auf der Oberflache des fotografischen
Druckes fort, der mechanisch ein Bild des Gesichts produ-
ziert. Anders als bei traditionelleren fotografischen Selbst-
portrats, bei denen sich die Fotografin vor eine Kamera
setzt, ihre Haltung vielleicht in einem Spiegel Giberprift und
dann den Ausloser betatigt, produziert Brandts Verwen-
dung spiegelnder gekriimmter Metalloberflachen nicht nur
ein Bild der Sitzenden/der Fotografin, sondern zugleich
auch der Kamera. Der Apparat und die Metallkugel spiegeln
sich wechselseitig hin und her in einem endlosen Spiel
silberner Oberflachen. Indem sie ihr eigenes Gesicht in der
Oberflache dieses modernen Materials spiegelt, thematisiert
Brandt ihr Verhaltnis zu dem Werkstoff Metall und stellt sich

selbst als verformbar und durch das Material verformt dar.

Trotz ihrer kraftvollen Behandlung von Kamera und Materi-
alien erscheint Brandt auf diesem Foto doch klein und
etwas verangstigt; ihre Lage ist in vielerlei Hinsicht so un-
deutlich wie die ihres Portrats in me. Sie scheute aber nicht
davor zurlck, sich als starke, befahigte, schopferische Kon-
struktivistin darzustellen, wie ihr Selbstportrat, Doppelbe-
lichtung von 1930 oder 1931 belegt (Tafel S. 51). Bei der Be-
trachtung dieses Bildes fiihlt man sich desorientiert.
Dargestellt ist eine sitzende Frau, die den Betrachter direkt
anblickt, wahrend ihr verdoppeltes und vergroBertes Ge-
sicht den verschwommenen Hintergrund bildet. Mit den
Zeichengeraten, die vor ihr liegen, und dem Arbeitskittel —
von gleicher Art wie jener, den Alfred Schafter auf der
Fotomontage me tragt — ist sie als Formgestalterin und
Zeichnerin kenntlich. Die Perlenkette um den Hals verweist
auf ihren Korper als einen weiblichen und schafft eine
Verbindung zu konventionelleren Frauendarstellungen,

dennoch erscheint Brandt hier als Kiinstler-Konstrukteur,



als eine Ingenieurin von Objekten fir eine neue Gesell-
schaft.® Vor allem aber ist Brandt nicht allein nur das Thema
des Bildes; ihr Status als dessen Urheber — als der Person,
die die Kontrolle Gber die Art hat, wie sie sich uns prasen-
tiert — wird durch den diinnen weil3en Faden in ihrer Hand

verdeutlicht, mit dem sie den Ausloser der Kamera betatigt.

Die Rolle des kompetenten Konstrukteurs, die Brandt auf
diesem doppelt belichteten Portrat einnimmt, tritt in einer
Reihe von ihren Werken in den Vordergrund. In einer
Fotomontage von 1927, die den Titel Fortschritt, Tempo,
Kultur tragt glorifiziert Brandt klare mechanische Ferti-
gungsablaufe und unterstreicht die Bedeutung des Inge-
nieurs, hier angezeigt durch das Bild eines lachelnden
Mannes im Overall. Diese dynamische Figur wird von der
massiven Maschine, die sie lenkt, verzwergt; die gewaltigen
Metallrader greifen durch die Betatigung des kleinen
Schalters ineinander, den sie in der Hand halt. Brandt mon-
tierte finf verschiedene technische Zeichnungen im foto-
grafischen Stil zusammen, um eine Sammlung von Zahn-
radern und Schaltern zu erhalten, die eine dramatisch lber-
grolR3e, eindrucksvolle Maschine bilden. Wahrend dem
Betrachter klare Details von der Arbeitsweise der Maschine
vermittels einer illusionistischen Ausschnitttechnik gege-
ben werden, bleibt der Zweck dieser Maschine vollkommen
undeutlich. Unter der alchemistischen Hand des Ingenieurs

spuckt sie Fortschritt, Tempo und Kultur aus.

Das Bauhaus lieferte den strukturierten Zusammenhang, in
dem das Ideal vom Kiinstler als Ingenieur der Zukunft in
Deutschland breit diskutiert werden und zur Reife gelangen
konnte. Wie die Kunsthistorikerin Jeannine Fiedler in ihrer
Einleitung zu der jliingsten Studie Giber das Bauhaus betont,
war einer der zentralen Gedanken bei der Grindung der

Schule , die Idee, aus der Katastrophe des Ersten Weltkriegs

einen neuen Menschen erstehen zu lassen”. Sie fuhrt wei-
ter aus: ,,Gropius und die Bauhausler wollten ihrer Gesell-
schaft ein anderes Gesicht geben, ein aufregendes moder-
nes Gebaude errichten, das — befreit vom Ausstattungs-
plunder der Kaiserzeit — vor allem auch dem Kopf die neue
Richtung wies.”? Bezeichnend sind die vom menschlichen
Korper abgeleiteten Metaphern, die Fiedler verwendet, um
das Projekt Bauhaus zu beschreiben. Die auf den verlorenen
Krieg folgenden Versuche zur Neugestaltung der Ge-
sellschaft suchten haufig ihren Ort zwischen dem Korper
und dem Objekt. De‘r Korper mochte in diesem Fall der des
aktiven, schopferischen Kiinstlers sein oder auch der des
aktivierten, wahrnehmenden Betrachters. Und die Objekte,
die in dieser Beziehung vorkamen, mussten schnittig und
neu erscheinen, worauf Fiedler in ihrer Beschreibung einer
von den kitschigen Details der Vergangenheit befreiten
Architektur verweist. Die konservativen Kritiker griffen
diese Verbindung zum Korper auf, wenn sie gegen Moholy-
Nagy und seine Kollegen den Vorwurf erhoben, die stromli-
nienformig Metallformen, die Brandts Werkstatt produzier-

te, seien eine Art von radikaler , Nacktkultur”.

Die Fotomontage me von 1928 artikuliert sich auf mehreren
Ebenen: Sie zeigt ein spielerisches Gruppenbildnis der
Mitglieder und der Produkte der Metallwerkstatt; sie greift
zeitgenossische Debatten tiber Form und Fertigung auf, die
sich um das Bauhaus rankten; und sie bezeugt als persona-
lisiertes Selbstportrat Brandts Verhaltnis zum Werkstoff
Metall und ihre Leistungen im Bauhaus. Anders als auf dem
wenige Jahre spater geschaffenen Foto Selbstportriét,
Doppelbelichtung prasentiert sich Brandt hier nicht als
weiblicher, konstruktivistischer Ingenieur, sondern lachelnd
und liegend, in einer viel konventionell-weiblicheren Pose,
die einen starken Kontrast zu der hinter ihr aufgerichteten

Gestalt Moholy-Nagys bildet.: In ihrer Untersuchung zu



Selbstbildnissen von Kinstlerinnen des 20. Jahrhunderts,
The Art of Reflection, erforscht Marsha Meskimmon gedan-
kenreich die Konventionen und Traditionen, in denen das
Genre verhaftet ist. Sie betont, dass das Bild eines Spiegels
in der Hand einer (haufig unbekleideten) weiblichen Figur
Uber lange Zeit der Vanitas-Tradition verbunden war; solche
Darstellungen, erklart Meskimmon, seien sowohl ,eine Auf-
forderung an den Betrachter, sich an der lustvollen Schau
zu beteiligen, als auch [...] eine Warnung vor den Siinden
des Fleisches”, einschlieBlich der Eitelkeit.™

Beim Nachdenken (iber die Tradition der Darstellung von
Frauen in Verbindung mit der Vanitas konnen wir an Diego
Velazquez' Venus mit dem Spiegel (The Rokeby Venus) in
der Londoner National Gallery erinnern. Der Frauenakt liegt
waagerecht da und wird von hinten gesehen. Venus nimmt
eine lassige Pose ein; der ausgestreckte rechte Arm stitzt
den Kopf. Sie richtet sich so weit auf, dass sie ihr schones
Antlitz in dem Spiegel erblicken kann, den Amor ihr vorhalt;
wahrend sie ihr Aussehen bedenkt, spahen wir tber ihre
Schulter hinweg auf das verschwommen gespiegelte
Antlitz. Bei Velazquez” Bild handelt es sich prazise um ein
Beispiel jener traditionellen Kunst, welche die Mitglieder
des Bauhauses hinter sich lassen wollten. Und dennoch
entleiht Brandt die lassige Pose diesen Traditionen der
Frauendarstellungen, fur die die Venus mit dem Spiegel ein
Beispiel ist. Dass Brandt die Rolle der passiven Schonheit
einnimmt, ist ein Spiel mit ihrem Status als einzigem weib-
lichen Mitglied der Metallwerkstatt. Zugleich aber gestattet
sie sich eine subtile Verdrehung der Konvention der
Selbstdarstellung. Anstelle eines Spiegels zum tragen
Bewundern des eigenen Aussehens platziert Brandt einen
Lichtreflektor direkt neben sich, eine polierte Flache, die das
Erzeugnis ihres geschickten Arbeitens mit Metall ist.
Wahrend ein Spiegel nur das wiedergeben kann, was vor

ihn gestellt wird, projiziert der Reflektor Licht auf den

Betrachter. Die Inwendigkeit einer Vanitas wird umgedreht,
nach aul3en gewandt: Brandt begegnet unserem Blick und

sendet Licht aus.

me bezieht sich also auf friihere Darstellungskonventionen,
ist aber vor allem eine Meditation Uber die leistungsfahige
Gemeinschaft, die in der Metallwerkstatt arbeitete, und
tuber die Maoglichkeiten einer strahlenden Zukunft der
modernistischen Formgestaltung und der Nachkriegsge-
sellschaft. An Brandts Frage anschlieBend, was hatte ge-
schehen konnen, wenn sie Plastik gekannt hatte, kann man
sich kaum die Spekulation versagen, was der produktiven
Gemeinschaft um die Bauhausmetallwerkstatt moglich ge-
wesen ware, wenn nicht finf Jahre spater die alles verwi-
stende Machtergreifung der Nazis gekommen ware. Wah-
rend ihrer Zeit am Bauhaus entwickelte Brandt ihre Fahig-
keiten in drei verschiedenen, sich erganzenden Medien: Sie
schuf kraftvolle Metallentwtirfe, gedankenvolle fotografi-
sche Stillleben und Selbstportrats sowie vieldeutige
Fotomontagen. In jedem dieser Medien erforschte Brandt
das Potential der Kunst, die Nachkriegsgesellschaft zu er-
neuern und neu zu formen. Die Fotomontage me ist eine
Brucke zwischen den figurativen fotografischen Arbeiten

und den praktischen, ungegenstandlichen konstruktivisti-



schen Objekten, die im Bauhaus produziert wurden. Sie ist
ein treffliches Zeugnis flr die Leistungen der Schule in den
Jahren, als Gropius Direktor und Moholy-Nagy Leiter der

Metallwerkstatt waren.

SchlieBlich markiert me einen der letzten Wendepunkte in
der Geschichte des Bauhauses und innerhalb von Brandts
Oeuvre. Nachdem Gropius das Portfolio Gberreicht worden
war, verlieBen er und Moholy-Nagy am 1. April 1928 die
Schule. An diesem Tage uUbernahm Brandt mit dem Titel
einer ,Stellvertretenden Leiterin der Metallwerkstatt” die
faktische Leitung dieser Werkstatt. Sie blieb ein ganzes Jahr
in dieser Funktion, ehe sie 1929 eine Stellung in Gropius’
Berliner Biiro annahm. In der Paarbildung Moholy-Nagy -
Brandt auf der linken Seite der Fotomontage reprasentiert
Moholy-Nagy den einflussreichen Leiter der innovativen
Werkstatt am Vorabend seines Ausscheidens und Brandt
die Frau, die als zuklnftige Leiterin die Werkstatt im glei-

chen Sinn fortfihren will.

Anmerkungen:

1 Marianne Brandt, Brief an die junge Generation, in: Bauhaus und Bau-
héusler, hrsg. von Eckhard Neumann, 5. Aufl., Kéln 1996, S. 158.

2 Brandts erste Fotomontagen lassen sich auf 1924 datieren, aber erst
1926 wahrend eines ausgedehnten Paris-Aufenthaltes begann sie in ver-
starkter Zahl Fotomontagen herzustellen. Fir weitere Informationen zu
Brandts komplettem Fotomontagen-Oeuvre s. den Katalog zur Ausstellung
Marianne Brandt und die Fotomontage am Bauhaus, hrsg. von Elizabeth
Otto, Bauhaus-Archiv Berlin 2004.

3 Es gibt zwei Fassungen dieser Fotomontage, ich erdrtere hier jedoch nur
eine von beiden. Die zweite Fassung enthélt eine Reihe gleicher Elemente
wie die hier betrachtete. Sie wurde von Sibyl Moholy-Nagy in ihrem Buch
Laszlé Moholy-Nagy, ein Totalexperiment, Mainz 1972, hochst wahrscheinlich
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Selbstbildnisse



Spiegelungen zwischen Bauhaus-Tiiren in Dessau, um 1926-1928



o.T. (Selbstportrat mit Kamera), Winter 1928/29



o.T. (Selbstportrat mit Stoff und Wellpappe), um 1928-1929
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S/W-Fotografie
Modern Print: 18 x 24 cm
Bauhaus-Archiv Berlin, Inv.-Nr. 12154
BUGH 00566
Aus dem Portfolio, Marianne Brandt, 10 Originalfotografien,
hrsg. vom Bauhaus-Archiv Berlin, 1993
il






o.T. (Selbstportrat zum Metallischen Fest), 1929






o.T. (Selbstportrat, Atelier in Gotha), um 1930-31



o.T. (Selbstportrat simultan), um 1930-31



S/W-Fotografie
Reproabzug: 17,1 x 22,4 cm
Bauhaus-Archiv Berlin, Inv.-Nr. 12180/1
BUGH 00596
Otto Rittweger war Mitarbeiter der
o.T. (Selbstportrat mit Otto Rittweger, Doppelbelichtung), um 1928 Metallwerkstatt von 1924-1928
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o.T. (Selbstportrat im Atelier), 1929



o.T. (Selbstportrat in der Kugel), um 1928-29



o.T. (Selbstportrat/Kugelstillleben), um 1928-29
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Bauhaus und Bauhausler



Portrat Carla Grosch, um 1928
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S/W-Fotografie

Reproabzug: 22,9 x 17,3 cm

Bauhaus-Archiv Berlin, Inv.-Nr. 12168

BUGH 00586

Carla Grosch war Gymnastiklehrerin am Bauhaus Dessau






S/W-Fotografie, Originalnegativ: 4 x 6 cm
Reproabzug: 16,6 x 23,4 cm
Bauhaus-Archiv Berlin, Inv.-Nr. 10236/6
0.T. (zwei Bauhausler auf einer Wiese sitzend), 1925-1929 BUGH 00589
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o.T. (drei Bauhausler beim Sonnenbad), 1925-1929
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o.T. (Anni und Josef Albers, Bauhaus Dessau), um 1927-29



S/W-Fotografie

Reproabzug: 15,9 x 23,6 cm

Bauhaus-Archiv Berlin, Inv.-Nr. 12172
o.T. (Spiegelung/Studierender auf Bauhausbalkon), um 1928/29 BUGH 00585
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o.T. (Blick vom Dach des Bauhauses auf den Flliigel der Technischen Lehranstalten), um 1928-29



0.T. (Bauhaus Dessau mit Blick vom Gebaude auf den davor liegenden Platz), um 1928-29



o.T. (Sketch der jungen Bauhausbihne), 1929






o.T. (Metallwerkstatt, Bauhaus Dessau/Otto Rittweger oder Hans Przyrembel bei der Arbeit), um 1928



o.T. (Lichtstudie in der Metallwerkstatt des Bauhauses Dessau), um 1928



o.T. (Metallwerkstatt, Bauhaus Dessau), um 1928



o.T. (Metallwerkstatt, Bauhaus Dessau), um 1928






Licht, Schatten, Struktur



S/W-Fotografie

Reproabzug: 17,2 x 19,4 cm

Bauhaus-Archiv Berlin, Inv.-Nr. 12166
0.T. (Schulkinder/Licht-Schatten-Studie), um 1926-1928 BUGH 00573 =
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o.T. (Licht/Schatten-Komposition), um 1928-29






o.T. (Metallspane mit Schleifgerat), um 1929



o.T. (Stillleben mit Uhr und Metallkugel), um 1929




o.T. (Stillleben mit Metallspirale und Spiegeln), um 1928-30



Bauhaus-Vitrine ME, um 1928



o.T. (Stillleben, Lichtstudie mit Tierfiguren), um 1929-31






o.T. (Atelier-Stillleben), um 1926-27



o.T. (Hamburger Hafen), 1930



0.T. (Hamburger Hafen im Winter), 1930



0.T. (Hamburger Hafen/Wasserspiegelung), 1930



o.T. (Blick vom Bauhausgebaude auf die Friedrichsallee), um 1928-29



o.T. (Loren auf einer Baustelle), um 1928-29
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o.T. (Vorgarten im Frihjahr), um 1929



o.T. (Winterlandschaft mit Baumen), 1930er Jahre



0.T. (Holzstapel im Schnee), 1930er Jahre



A 5

b

,um 1929

o.T.(Plantage)



S/W-Fotografie
"Reproabzug: 17,1 x 22,8 cm

Bauhaus-Archiv Berlin, Inv.-Nr. 12216/Neg. 27
o.T. (Baumrinde), 0.J. BUGH 00584
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o.T. (Felsen am Ufer, vermutlich in Norwegen), 1930er Jahre






Kurzbiografie

1893

1900-1909

1919

1. Oktober: Geburt in Chemnitz.
Schulbesuch: Hohere Abteilung der Birger-
schule und Hohere Private Madchenschule.
Kinstlerische Ausbildung an der Freien Zei-
chenschule und der GroBherzoglich-Sachsi-
schen Hochschule fur Bildende Kunst in
Weimar bei Engelmann, Mackensen und
Weise in Malerei und Bildhauerei.

Juni: Heirat mit ihrem Studienkollegen, dem
norwegischen Maler Erik Brandt in Kristiana
(Oslo).

Aufenthalt in Norwegen, Paris und Sid-
frankreich.

Riickkehr nach Deutschland. Fortfiihrung des
Studiums in Bildhauerei bei Engelmann in
Weimar.

Studium am Bauhaus in Weimar und Dessau:
Werk- und Materiallehre bei Josef Albers und
Laszl6 Moholy-Nagy. Kiinstlerische Gestaltung
bei Wassily Kandinsky und Paul Klee. Nach

Absolvierung des Vorkurses, Lehrvertrag als

1926-1927

Silberschmiedelehrling in der Metallwerkstatt
unter Moholy-Nagy und Christian Dell. Far
das neue Bauhausgebaude in Dessau entwirft
sie einen Grof3teil der Leuchten. Beginn des
fotografischen Werks, was sie in den Jahren
1928/29 ausweitet. Sie verwendet eine 9 x 12 cm
Plattenkamera.

Beurlaubung. Aufenthalt in Paris, gemeinsam
mit ihrem Mann. Beginn der intensiven Aus-
einandersetzung mit der Fotomontage.
Mitarbeit in der Metallwerkstatt. Gestaltung
von Leuchten fiir die Serienproduktion.
Zusammenarbeit mit Korting & Mathiesen,
Leipzig und Schwintzer & Graff, Berlin.
Diplomabschluss.

Kommissarische Leitung der Metallwerkstatt
nach dem Weggang von Moholy-Nagy.
Mitarbeit im Bau-Atelier von Walter Gropius
in Berlin. Entwurfe fir Mobel- und Innen-
einrichtungen, u.a. WeiRenhofsiedlung in

Stuttgart und fur die Siedlung Dammerstock



Marianne Branc

Selbstportrat in threm

1930-1932

A

1951-195

1953-1954

It,

in Karlsruhe. Teilnahme an der Film und Foto-
Ausstellung in Stuttgart.

Leiterin der Entwurfsabteilung in der Metall-
warenfabrik Ruppelwerke in Gotha. Sie er-
neuert gestalterisch das Entwurfsprogramm.
freischaffend in Chemnitz.

Dozentur an der Dresdener Hochschule fiir
Bildende Kiinste, Abteilung fiir Holz, Metall
und Keramik (Berufung durch Mart Stam).
Folgt Mart Stam ans Institut flr industrielle
Gestaltung der Kunsthochschule Berlin-
WeilRensee, ab 1952 umbenannt in Institut fur
angewandte Kunst. Gutachtertatigkeit flr das
Deutsche Amt fur Material- und
Warenprifung

Betreuung der Ausstellung Deutsche
Angewandte Kunst der DDR in Peking und
Shanghai.

freischaffend in Chemnitz.

Marianne Brandt stirbt am 18. Juni in

Kirchberg.
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