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DASS eine Künstlerin Memoiren in drei Bänden hinterlässt, 
dürfte bis heute ein Unikum sein. Was nichts daran ändert, dass die 
Urheberin und diese Quelle erstaunlich unbekannt und ungenutzt 
geblieben sind. Um in die Annalen der Frauenkunstgeschichte aufge-
nommen zu werden, könnte vielleicht der folgende Textausschnitt eine 
Anregung sein. Er hält fest, was der Künstlerin widerfuhr, als sie eine 
andere Künstlerin besuchte. 

»The walls of the rooms were covered with magnificent photo-
graphs; others were tumbling about the tables, chairs, and floors, 
with quantities of damp books, all untidy and picturesque; the 
lady herself with a lace veil on her head and flowing draperies. 
Her oddities were most refreshing, after the ›don’t care‹ people I 
usually meet in tropical countries. She made up her mind at once 
she would photograph me, and for three days she kept herself in 
a fever of excitement about it, but the results have not been 
approved of at home since. She dressed me up in flowing draper-
ies of cashmere wool, let down my hair, and made me stand with 
spiky cocoa-nut branches running into my head, the noonday 
sun’s rays dodging my eyes between the leaves as the slight 
breeze moved them, and told me to look perfectly natural (with a 
thermometer standing at 96°)! Then she tried me with a back-
ground of breadfruit leaves and fruit, nailed flat against a win-
dow shutter, and told them to look natural, but both failed; and 
though she wasted twelve plates, and an enormous amount of 
trouble, it was all in vain, she could only get a perfectly uninter-
esting and commonplace person on her glasses, which refused to 
flatter.« 

Das klingt nicht nach der Begegnung harmonisch gestimmter Seelen 
und der Erzeugung vorzeigbarer Ergebnisse, aber man lese weiter: 
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»As she could not flatter me by machinery, she did so by letter to 
one of her sisters, and read me a description of myself which 
might serve as an elegy when the subject has been put under the 
ground and out of the way of blushing. People often talk to me of 
the quickness with which young girls make friendships, but I 
never heard of any so quickly made as this with Mrs. Cameron; 
and when I admired a wonderful grass-green shawl on her shoul-
ders, she said, ›Yes, that would just suit you,‹ took a pair of scis-
sors, cut it in half from corner to corner, and gave one half to me 
(which I have on at this moment).«1

Um den Jahreswechsel 1876/77 hatte die Naturalistin Marianne North 
(1830–1890) die Fotografin Julia Margaret Cameron (1815–1879) an deren 
letztem Wohnsitz in Ceylon, heute Sri Lanka, besucht. Über Cameron 
braucht man keine Worte verlieren; ihr Modell Marianne North ist aus-
serhalb Grossbritannien sehr viel weniger bekannt, und das ist in einer 
Hinsicht widersprüchlich, weil es in der Generation nach 1850 keine 
Frau und Künstlerin gab, die für ihre Malerei ein grösseres Reisepensum 
absolviert hatte – in allen fünf Kontinenten hat sie gearbeitet. An die 
25  Jahre war sie unablässig unterwegs, meist allein, alle Verkehrsmittel 
des kolonialen Zeitalters ausnutzend. Ihre Mission war die Ölmalerei 
seltener und in Europa unbekannter Pflanzen. Über 800 ihrer Pflanzen-
porträts kann man bis heute in der von ihr selbst 1882 eingerichteten 
Marianne North Gallery in Kew Gardens, London betrachten. Es handelt 
sich um die erste, für lange Zeit einzige Ausstellungsinstitution, die aus-
schliesslich dem Werk einer Künstlerin gewidmet ist.2 

Dass die beiden Frauen in Sri Lanka und nicht in ihrem Heimat-
land aufeinander trafen, hat seinen Grund in dessen weltweiter Ausdeh-
nung. Die Reichweite der Studien von Marianne North überschritt die 
Grenzen des kolonialen England, aber sie profitierte in hohem Masse 
von den Kontakten, die ihre Arbeit in den Kolonien vorbereitet hatten 
und sie unterstützten, wenn sie zu ihnen stiess: Naturforscher, Mis
sionare, Farmer. In Sri Lanka konnte sie den Royal Botanic Garden in 
Peradeniya nutzen, der 1821, kurz nach der Besetzung der Insel durch 
die Engländer angelegt worden war. North bezog ein Haus neben dem 
Anwesen, das George Hendrick Thwaites bewohnte. Er fungierte als Super
intendent des Royal Botanic Garden, und er hatte mit seiner »Enumeratio 
Plantarum Zeylaniæ« (ab 1858) das grundlegende botanische Handbuch 
vorgelegt. 2822 Species konnte er »aufzählen«, auf Abbildungen verzich-
tete er. Unbestritten ist, dass North wagemutig in viele Wildnisse vor-
gedrungen ist, aber sie liebte die Arbeit in den botanischen Gärten, weil 
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sie den raren Spezies gewidmet waren und sehr oft die Präsentations-
form der Pflanzendarstellung seit der Renaissance unterstützten: Einzel-
exemplare im Garten wurden zu Porträts der Species in Buch und Bild. 
North hat nicht für das Medium Buch gearbeitet. Ihr Format war das 
kleine bis mittelgrosse Gemälde auf Pappe und Leinwand, ihr Material 

(1)  Marianne North, Fleischfressende Pflanze, Borneo, nach der Künstlerin 
benannt: Nepenthes Northiana, 1876, Öl auf Pappe, 50,4 × 34,8 cm, Royal Botanic 
Gardens, London. 
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die Ölmalerei, womit sie sich gegen das weiblich besetzte Aquarellieren 
absetzte. Aber die Ölfarbe bedeutete nicht nur einen Statusgewinn, das 
Material besass grosse Vorzüge, wenn die Künstlerin sich der Pflanzen-
welt der Tropen näherte und es galt, glänzende oder feuchte Oberflä-
chen und tiefsatte Farben abzubilden. Ein Nachdruck der Lebenserinne-
rungen von North kam 2011 in Berkeley, Kalifornien unter dem Titel: 
»Abundant Beauty« heraus. Nicht immer schön, aber vor allem abun-
dant, üppig, exuberant ist die Pflanzenwelt der Marianne North. 

North und Cameron waren ihren Metiers und ihrer Thematik 
bedingungslos hingegeben, und sie übersetzten diese Fokussierung in 
die »Einstellung« ihrer Bilder, wie man das später im Film nennen wird. 
Camerons fotografische Arbeiten erkennen wir sofort an der Konzen
tration auf nahe Köpfe und Büsten und an der gnadenlosen Ausblendung 
des Hintergrunds. Wo dieser bei Cameron im Dunklen versinkt, bleibt er 
in den hellen Bildern von North als schematisch behandelte Tiefenfolie 
bestehen und dient dazu, Blüten, Früchte, Blätter im absoluten Vorder-
grund sehr gross und mächtig erscheinen zu lassen. Der Hintergrund 
des in Borneo entstandenen Gemäldes (Abb. 1) ist ein dunkles, mit Bäu-
men im Miniaturformat besetztes Bergmassiv, das man als Habitat der 
voraussetzungslos erscheinenden Pflanzen im Vordergrund lesen kann. 
Hier bewährt sich wieder die deckende Ölmalerei, mit der es gelingt, den 
Bildgrund mit Detailinformationen zu beleben. Sie sagen etwas Allge-
meines aus, während im Vordergrund ein extremer Partikularismus 
waltet und eine Art von Naheinstellung die Regel ist, die an den berühm-
ten Satz Benjamins denken lässt: »Es ist ja eine andere Natur, welche zur 
Kamera, als welche zum Auge spricht …«. In feministischer Perspektive 
hat Patricia Murphy darauf verwiesen, dass mit ihrer Direktheit North 
gegen den gefälligen Stil weiblicher Blumenmalerei verstiess: »The 
observer is situated too close to the plants for visual comfort.«3 Dies 
bedarf einer partiellen Einschränkung. Man muss nämlich berücksich-
tigen, dass mit der Ölmalerei für eine Naturalistin auch die Verlockun-
gen anerkannter Gattungen der Malkunst mitkamen: Landschaft und 
Stillleben boten sich an, und North hat diese Genres beide bedient. Sie 
hat geradezu sentimentale Stillleben aus tropischen Pflanzen kompo-
niert, aber diese Versuche schmälern nicht ihren Ruf, durch die Close-up-
Methode eine neue Ästhetik der Naturbeschreibung eingeleitet zu haben. 
Der Fotograf Karl Blossfeldt, in der Kunstgeschichte besser bekannt als 
North, hat ab 1900 in dieser Manier weitergearbeitet und sie extrem 
gesteigert. Georgia O’Keeffe war die dritte, die sich der Natur in Nahein-
stellungen näherte, aber dafür auch – anders als North und Blossfeldt – 
grosse Formate wählte. 
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Zurück zu der Porträtsitzung in den ersten Tagen des Jahres 1877. 
North behauptet, dass Cameron 12 Platten belichtet habe. Erhalten 
haben sich vier verschiedene Albumin-Abzüge.4 Das Victoria and Albert-
Museum besitzt eine kaum erkennbare Marianne North im Stil der klas-
sischen Cameron-Aufnahmen: eine nahe Büste, emotional geladen, eine 
Art lesende Madonna. Die Royal Photographic Society in London hat 
zwei Versionen der von North beschriebenen Aufnahme aufbewahrt, in 
der das Modell in einer Art von Dschungel unterzugehen scheint. In Pri-
vatbesitz befindet sich die Fotografie, der wir uns hier widmen wollen 
(Abb. 2): Auf der Veranda von Camerons Haus malt Marianne North 
einen tamilischen Jungen.5 

(2)  Julia Margaret Cameron, Marianne North malt einen tamilischen Jungen, 1877, 
Albuminabzug, 27,7 × 23,7 cm, Privatbesitz. 



292 Catharina Berents Kemp und Wolfgang Kemp

Cameron hatte in Sri Lanka ihr fotografisches Schaffen stark ein-
geschränkt.6 Ihre grossen Themen, die auf der häuslichen Bühne insze-
nierten Mythen, Dramen, Historien liessen sich mit indigenen Modellen 
nicht realisieren. Und die englischen Berühmtheiten, denen sie im wört-
lichen Sinne auf die Haut gerückt war, standen nicht zur Verfügung – 
North war da die grosse Ausnahme. Die ausgewählte Fotografie ist aber 
auch deswegen so exzeptionell, weil sie einer Bildgattung zuzurechnen 
ist, die wir von Cameron nicht kennen: das Genreporträt, in diesem Fall 
die Künstlerin bei der Arbeit vor dem Modell. Die jungen Frauen und 
Mädchen, die für Cameron in Sri Lanka standen, waren mit grosser 
Sicherheit Plantagenarbeiterinnen, aber arbeiten tut auf den Bildern 
keine von ihnen. Was die arbeitende Künstlerin und ihr Sujet angeht, 
erzeugt Cameron ein sehr normales und dennoch falsches Bild. North 
hat wie gesagt auf der ganzen Welt Pflanzen porträtiert, aber die Bewoh-
ner der dazugehörigen Habitate wird man vergeblich bei ihr suchen.7 
Ganz selten beleben exotische Vögel ihre botanischen Studien. Es exis-
tiert aber eine bemerkenswerte Ausnahme: Im Januar 1877 hat North 
eine Gruppe von Hausierern gemalt, die auf der Veranda von Camerons 
Haus ihre Waren ausgebreitet hatten, und Cameron hat dieselbe Gruppe 
in etwas anderer Konstellation fotografiert.8 Diese beiden Studien und 
unser Hauptbild sind Belege für eine gänzlich normale Praxis von 
Künstlern und Künstlerinnen, die sich im kolonialen Zeitalter fremden 
Völkern widmen. Aber, um es noch einmal zu wiederholen, North und 
Cameron hatten andere Interessen, folgten einem gänzlich verschiede-
nen ikonographischen und stilistischen Programm. Was sie gemeinsam 
zu einer kurzen Abkehr von ihrer Kunstübung bewogen hat, wissen wir 
nicht. »A fever of excitement«? 

Das »normale« Bild einer Künstlerin bei der Arbeit vor dem indi-
genen Modell verlangt nach einer Kontextualisierung, wie sie North und 
Cameron in ihren Hauptwerken nicht für nötig hielten. North besuchte 
in Ceylon zwei sehr typische Einrichtungen des britischen Kolonialis-
mus: den botanischen Garten und die Kaffeeplantage. Den Garten als 
rahmende Institution hat sie ein einziges Mal ins Bild genommen, und 
das Haupthaus der Plantage, in der sie Gast war, stellt den Hintergrund 
unserer Fotografie, ebenfalls ein ikonographisches Unikum. Die Familie 
Cameron besass drei dieser Pflanzungen. Sie wurden schon lange, bevor 
die Camerons 1875 nach Sri Lanka zurückkehrten, von ihren Söhnen 
bewirtschaftet, und der Wunsch, den Kindern nahe zu sein, war auch 
der Grund, warum das Ehepaar in die Kolonien zurückkehrte, wo es 
1838 den Bund der Ehe geschlossen hatte. Dazwischen lagen von 1860 
bis 1875 die Jahre in England, auf der Isle of Wight, und das war die 
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grosse Zeit der Fotografin Cameron. Das Einkommen der Familie kam 
aus der Pension des Kolonialbeamten Charles Hay Cameron und aus den 
Plantagen, doch man erwarte nicht, dass diese Voraussetzungen im 
Schaffen der Julia Margaret Cameron vor der Rückkehr nach Sri Lanka 
Spuren hinterlassen hätten.9 Und die wenigen Bilder der Plantagenarbei-
terinnen, die auf Ceylon entstanden, hätten sie nicht zu einer berühm-
ten Fotografin gemacht. Die Aufnahme hingegen, die auf der Veranda 
des Hauses in Kalutara entstand, ist die einzige Fotografie im Werk 
Camerons, in der Europa und Asien, Empire und Kolonialismus persön-
lich und sachlich aufeinandertreffen. Sie tun dies nicht im offenen Ter-
rain, wo für Cameron die Kaffeebohnen wuchsen und geerntet wurden 
und wo North ihre botanischen Raritäten fand. Die Versuchsanordnung 
dieses Bildes erfolgt unter dem Dach des Hauses. Alice Detjen hat der 
besonderen Bedeutung des Hauses, des Künstlerhauses für Leben und 
Werk Camerons, eine Studie gewidmet.10 Die Lodge auf der Isle of Wight, 
heute das ihr gewidmete Museum, war das erste Haus, das Cameron in 
England besass und das ihr neue Rollen als Gastgeberin und als gefragte 
Fotografin ermöglichte. Man erwarte dabei nicht, die englische Lodge 
oder das berühmte Fotoatelier im Hühnerhaus in ihren Bildern abgebil-
det zu finden. Das Haus wirkt mit als unsichtbarer Garant der Inszenie-
rung eines Bildpersonals, das in diesem intimen Verhältnis zueinander 
und zu den Betrachtern niemals in einem öffentlichen Raum agieren 
könnte. 

Was unsere Fotografie angeht, wir verfügen über kein aussa
gefähigeres Bild von dem Haus, das sich die Camerons oberhalb von 
Kalutara mit Blick auf den Indischen Ozean und den Fluss Kalu Ganga 
errichtet hatten.11 Aber wir dürfen sicher sein, dass es sich um einen 
Bungalow handelte, um ein Haus im ortsüblichen Stil, mit einer Veranda 
vor einer oder mehreren Seiten. Ein sicherer Hinweis ist das weit vor-
springende und von Säulen getragene Dach und sein Abschluss entlang 
der Kante mit einer ornamentalen Leiste. Das Dach und die offene 
Struktur sorgen für Schatten und Lüftung in klimatischen Bedingun-
gen, die North ja kurz angedeutet hat: 96 Grad Fahrenheit, das entspricht 
35.5 Grad Celsius und ist eine Temperatur, die wir Europäer mittlerweile 
ebenfalls ertragen. 

Das Wort Bungalow kommt aus dem Indischen und bedeutet 
Haus auf bengalische Art. Im 18. Jahrhundert haben die Engländer diesen 
Typus aufgegriffen und vor allem für ländliche Anwesen in den Kolonien 
genutzt.12 Der Ausschnitt, den Cameron wählt, kündet nicht nur von der 
hohen Qualität und vom perfekten Zustand ihres Hauses. Wir realisieren 
auch, dass mindestens zwei Flanken mit Veranden umgeben waren – der 
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Zeitzeuge und Kenner wird das vermutlich als Indiz für eine allseitige 
Einfassung der Lodge mit überdachten Terrassen gelesen haben. So 
unscharf auf dem Bild die Zone hinter North auch ist, die vier das Dach 
tragenden Elemente geben sich als weisse Säulen mit relativ korrekten 
Kapitellen und Basen zu erkennen. Vermutlich waren sie aus Holz gefer-
tigt und bemalt, aber auch dann leugneten sie die Verwandtschaft mit 
den glatten Baumstämmen, welche die indigenen Urbilder dieser Bau-
form stützten. Eine aneignende Uminterpretation wurde aber auch der 
Inszenierung des tamilischen Jungen zuteil. Selbstverständlich trugen 
die Tamilen Wasser in Krügen heran, aber die Art, wie der Junge die Last 
körperlich übersetzt, deutet auf den Wunsch der Künstlerin nach einer 
klassischen Postur. Wenn North auch nicht im Figurenfach tätig war, 
wusste sie sicher, dass in der Kunstgeschichte Wasserträger und Was-
serträgerinnen zu den Stilikonen gehörten. Aber die Postur des Jungen 
ist nicht überzeugend gelungen, der Kontrapost nur zur Hälfte realisiert. 
Was man als höhere Wahrheit in dem Sinne interpretieren könnte, dass 
für North die Aufgabe ›Menschenbild‹ fremd war. Ihr eigenes Bild gelang 
umso überzeugender, weil/obwohl Cameron dafür wie so oft gegen die 
Regeln der beruflichen Fotografie verstösst und die Szene im Gegenlicht 
fotografiert. Der Vordergrund bekam noch so viel an Helligkeit mit, dass 
wir die Aktion der zur Silhouette reduzierten Hauptperson schrittweise 
nachvollziehen können: Von Kopf und Auge über Arm, Hand und Pinsel 
bis zur linear gegebenen Malgrundlage – Cameron gelingt es, ihre Kolle-
gin im Habitus einer absoluten Professionalität zu fixieren.

Aber Malerin und Modell sind nicht allein: zwischen ihren Kör-
pern erhebt sich ebenso »selbständig« das Gerät, die Staffelei. Was die 
Inbetriebnahme angeht, so kann man eine Querleiste erkennen, auf der 
die zu bemalende Leinwand oder Pappe aufruhen könnten, aber North 
balanciert die Fläche, auf der sie malt, auf dem höchsten Punkt der Staf-
felei, was schwer zu erklären ist, aber für diese Aufnahme den gewähl-
ten Modus der totalen Konzentration auf das Wesentliche stärkt. Man 
wird den Vergleich vielleicht für übertrieben halten, aber in dieser Staf-
felei lebt der Geist weiter, der 1851 die Welt in einem monumentalen 
Gehäuse aus Eisenstangen und Glasplatten empfing. Im Crystal Palace 
und in der Staffelei sind die epochalen Werte Präzision und Funktionali-
tät gesichert. Vielleicht war es ein für North speziell angefertigtes Modell, 
oder man konnte dergleichen bei den vielen Londoner Artists’ Suppliers 
kaufen.13 War die Staffelei wie ein Notenständer aus Metall gefertigt 
oder aus Mahagoni? Das Tropenholz diente als Werkstoff für viele Staf-
feleien in der zweiten Hälfte des 19.  Jahrhunderts. Es kann also sein, 
dass ein Material aus Südamerika in Ceylon zur Anwendung gelangte, 
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nachdem es in England verarbeitet und gehandelt worden war. Kolonia-
lismus impliziert diese unteilbare Koexistenz von allen und allem, von 
überall und hier, von global und lokal wirksam. Die Weltreisende North 
hatte – man möchte in ihrem Fall hinzuschreiben: natürlich – ein ganzes 
Jahr in Brasilien gearbeitet und die tropischen Pflanzen und Bäume  
studiert. Zu Material, um es deutlich zu sagen, ist auch der tamilische 
Junge geworden. Wir haben aus den eingangs zitierten Memoiren und 
zur Bestätigung dazu aus den vier erhaltenen Porträts erfahren, dass 
Cameron das Modell North in verschiedene Rollen gesteckt hat. Das gilt 
auf jeden Fall, wenn auch auf den ersten Blick nicht erkennbar, für unser 
Werkbeispiel. Wenn feststeht, dass für North die indigene Bevölkerung 
kein Bildgegenstand war, dann haben die beiden Künstlerinnen sich und 
ihr Modell einer konventionellen Ikonographie unterworfen: die malende 
Forscherin und die fremden Völker. Dergleichen gelingt nicht ohne Bruch
stellen: Wir verwiesen schon auf die unglückliche, halb klassische, halb 
ungeschickte Postur des tamilischen Jungen. Und vielleicht verweist ja 
der Umstand in dieselbe Richtung, dass die Künstlerin ihr Bild auf der 
Spitze der Staffelei balanciert. Es braucht kaum hinzugesagt zu werden, 
dass man im Œuvre der Marianne North das fragliche Bild des tamili-
schen Jungen nicht finden wird.14 Cameron hat ein Phantombild geschaf-
fen, das einer der höchsten Gleichungen ihrer Epoche gewidmet ist: 
westliche Professionalität gleich westliche Überlegenheit.
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