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„Die Kultur des Sichtbaren umfasst nicht allein 
Häuser und Denkmäler, Brücken und Strassen, 
sondern auch Kleider und gesellige Formen, 
Forste und Viehzucht, Maschinen und Landes-
verteidigung.”1

Paul Schultze-Naumburg

SICHTBARES

Die „Kultur des Sichtbaren”, die Paul Schult-
ze-Naumburg im Vorwort seiner Kulturarbei-
ten einführte, kann als zentraler Aspekt seiner 
vielbändigen Publikationsreihe gelten. Eine 
Untersuchung dieses Begriffs scheint umso nö-
tiger, als der schreibfreudige, aber begrifflich 
wenig präzise Autor selbst keine nähere Defi-
nition seines so eingängigen Schlagworts liefer-
te. Im Gegenteil verschleierte er die mögliche 
Sinngebung zusätzlich durch eine rhetorische 
Spiegelung: Die vorgebliche Rettung der „sicht-
baren Kultur” seiner Heimat transformierte er 
unkommentiert zu einer „Kultur des Sichtba-
ren” und erhob somit innerhalb weniger Sätze 
sein Anliegen zu einem Bestandteil des „kultu-
rellen Gewissens Deutschlands” – als das Fritz 
Stahl den Autor der Kulturarbeiten bezeich-
nete.2  Schultze-Naumburgs sichtbare Kultur 
umfasste die Gestaltung der gesamten Lebens-
umwelt, von der Architektur über den Ackerbau 
zur Landschaftsgestaltung, über die alltägli-
chen Artefakte wie Kleider und Gerätschaften 
bis zum Brauchtum, die „geselligen Formen”, 
die den Menschen in seiner spezifisch regio-
nalen Gesellschaft kennzeichnen. Der Bund 
Heimatschutz, an dessen Gründung Schult-
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ze-Naumburg beteiligt war, hatte sein Arbeits-
feld ebenso weit gefasst.3 Den daraus resultie-
renden Anspruch der Interdisziplinarität teilte 
die Heimatschutzbewegung mit zahlreichen 
anderen, auch wissenschaftlichen Ansätzen der 
Zeit um 1900, etwa in der Geographie, Ethnolo-
gie oder Denkmalpflege. Im Jahr der Gründung 
des Bund Heimatschutz erklärte auch Joseph 
August Lux, der etwa zu jener Zeit mit Schult-
ze-Naumburg im Automobil das Land erkunde-
te, im Vorwort der österreichischen Fotobände 
Volkstümliche Kunst, man wolle an jenes Erbe 
erinnern, dass nicht den anerkannten bilden-
den Künsten angehöre: „In den folgenden Bil-
dern wird Begrabenes lebendig. Oder vielleicht 
nur Vergessenes. Werte, die sich mit dem her-
kömmlichen Kunstbegriff nicht decken, und die 
dennoch die wahre künstlerische Vergangenheit 
des Volkes verkörpern. Sie liegen abseits von der 
offiziellen Architektur, die achtlos an der volks-
tümlichen Überlieferung vorübergegangen ist.”4 

Schultze-Naumburgs Kultur des Sichtbaren be-
inhaltete eine enorme Erweiterung der Interes-
sensgebiete über die Architektur hinaus, gleich-
zeitig brachte sie aber auch eine Einschränkung 
mit sich, denn mit seinen Kulturarbeiten zielte 
er nicht mehr – wie noch bei seinen Abhand-
lungen über reformierte Frauenkleidung oder 
Häusliche Kunstpflege – auf einen Ausgleich von 
innerer Logik und äußerer Form, er zielte nun-
mehr direkt auf diejenigen Charakteristika, die 
für alle sichtbar und damit auch im Bild ables-
bar waren. Schon in der Zeitschrift Kunstwart, 
in der Teile seiner Überlegungen kurz zuvor in 
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einer gleichnamigen Artikelreihe abgedruckt 
worden waren, hatte er geschrieben, Gestalten 
heiße, „der Idee die Realität zu verleihen, bei 
der Kultur des Sichtbaren also die äußerliche 
Formgebung”.5 Nimmt man den Theoretiker 
(und nicht den Demagogen) Schultze-Naum-
burg beim Wort, müsste im „Sichtbaren”, das er 
in den Kulturarbeiten abzubilden suchte, also 
auch die kulturelle „Idee” erkennbar sein. Es ist 
daher kaum als zufällige Koinzidenz zu werten, 
dass die gedruckten Bände der Kulturarbeiten 
verstärkt auf die Wirkmächtigkeit des fotogra-
fischen Bilds setzten, wo dieses kurz zuvor noch 
einfache Illustration gewesen war. 

LEBENSAUFGABEN (Abb. 1-3)

Schultze-Naumburgs von Anbeginn apodik-
tische Äußerungen zu Fragen der Gestaltung 
führten ihn im Laufe der Jahrzehnte zu sim-
plifizierenden und demagogischen Aussagen. 
Leider waren gerade seine Gegenüberstellun-
gen, zum Beispiel von Fotografien behinderter 
Menschen mit expressionistischer Kunst, äu-
ßerst wirkungsvoll und eben auch wegweisend 
für die nationalsozialistische Propaganda. Der 
reformorientierte Heimatschützer entwickel-
te sich nach dem Ersten Weltkrieg mehr und 
mehr zu einem Verbreiter rassistischen Gedan-
kenguts und legte nun „ein groteskes Zeugnis 

geistiger Verwirrung und Maßstablosigkeit” ab, 
wie Peter Meyer in einer Rezension formulier-
te.6 Anfänglich mit der Idee angetreten, die an-
geblich gestörte Harmonie zwischen Natur und 
Gestaltung, zwischen Mensch, Architektur und 
Landschaft zu retten, „der entsetzlichen Verhee-
rung unseres Landes auf allen Gebieten sicht-
barer Kultur entgegenzuarbeiten”, wie er es im 
Vorwort seines ersten Bands der Kulturarbeiten 
1901 ausgedrückt hatte, ging er mit zunehmen-
der Menschenverachtung an die scheinbare Ret-
tung deutlich abstrakterer und zudem äußerst 
zweifelhafter „Werte”: „Eine der Lebensaufga-
ben des Verfassers war es, die Physiognomie 
unseres Landes, wie sie in den Bauwerken und 
den übrigen Gestaltungen des Menschen sicht-
bar wird, auf den ihr innewohnenden Ausdruck 
zu untersuchen und aus dem Vergleich mit den 
Werken anderer Epochen Rückschlüsse auf die 
Bevölkerung und ihre geistige und körperliche 
Zusammensetzung zu ziehen.”7 Schultze-Naum-
burgs 1928 verwendete Begriffe stellen jedoch 
lediglich eine Umschreibung seiner Kultur des 
Sichtbaren unter veränderten gesellschaftlichen 
und politischen Debatten dar. Sie waren eine 
fatale Zuspitzung zwar insbesondere im Hin-
blick auf die neu in seine Schriften eingeführte 
Rassenthematik, aber eben keine gänzlich neue 
Stoßrichtung.

   
↓ 1. Fragen der „Normalität“

Matthias Noell
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In seinen Lebenserinnerungen wies Schult-
ze-Naumburg auf die Leitlinie seines Schaffens, 
„die Methode des sichtbaren Augeneindruckes 
mithilfe des Lichtbildes als Beweis für gut und 
schlecht”, hin – ein Aspekt, der sich in ähnlicher 
Form auch in seinen früheren Schriften findet.8 
Schon um 1900 war es ihm nicht nur um eine 
ästhetische Unterscheidung zwischen „schön 
und hässlich” gegangen, sondern vor allem um 
eine eindeutige Einteilung in „moralisch gut und 
schlecht”.9 Hierfür seien die „logischen Schlüs-
se des Auges” besser geeignet als der mensch-
liche Geist.10 Schultze-Naumburgs „ideologi-
sche Verstrickungen” der Zeit nach dem Ersten 
Weltkrieg gehen auf seine eigene Rhetorik des 
Physiognomischen von Landschaft, Architek-
tur und Mensch zurück.11 Man könnte sich also 
tatsächlich die Frage stellen, ob nicht die Ent-
deckung und Entwicklung seiner Bildstrategie 
maßgeblich zu seiner zunehmenden ideologi-
schen Polarisierung beigetragen haben. 

Erst gegen Ende seiner Karriere schaffte es der 
Fotograf Schultze-Naumburg, von der Kul-

← 2: „Beispiel für enge, winklige u. 
deshalb nicht vorbildliche Bauweise“ 

   
↓ 3: „Weil diese Bilder nämlich tau-
sendmal eindringlicher und deutlicher 
reden als viele Worte“
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turpolitik der Nationalsozialisten zunehmend 
marginalisiert, noch einmal seine visuellen 
gestalterischen Qualitäten auszuschöpfen, als 
er den Bildband Heroisches Italien von den 
auch zunehmend als plump empfundenen Ge-
genüberstellungen befreite und sich hier zum 
(wenn auch immer noch politisch agierenden) 
Landschaftsfotografen weiterentwickelte.12

In seiner ästhetischen Not griff der Gestalter 
zum Schreibwerkzeug und zum Fotoapparat, 
um „in Wort und Bild zur Betätigung zu über-
reden.”13 Überredung und Anstiftung zum Han-
deln durch polarisierende bildliche Gegenüber-
stellung und deren einseitige Kommentierung 
– man kann also schon für die Kulturarbeiten 
den treffenderen Begriff der Progaganda ver-
wenden, denn um nüchterne und ausgewogene 
Aufklärung und Vermittlung ging es Schult-
ze-Naumburg nie. Der Begriff der „Kulturar-
beiten” ist genau in diese Richtung zu interpre-
tieren. Zunächst – wie der Parallelbegriff der 
„Kulturtechnik” auch – für das Meliorationswe-
sen verwendet, wurde er um 1900 zunehmend 
als pädagogische Tätigkeit verstanden, die laut 
Schultze-Naumburg dringend nötig sei: „Und 
doch ist es höchste, allerhöchste Zeit, dass hier 
Bestrebungen einsetzen, die Einhalt gebieten, 
wenn unser Land nicht bald das rohe und freud-
lose Antlitz einer verkommenden Nation tragen 
soll, die den Sinn des Lebens zum Vegetieren 
entstellt.”14 Sein kulturgeographischer Deter-
minismus wurde dabei in wesentlichen Teilen 

von Friedrich Ratzels Anthropogeographie und 
Heimatkunde beeinflusst, und es ist in diesem 
Zusammenhang nicht uninteressant, dass wie 
Schultze-Naumburg auch Ratzels französischer 
Gegenspieler, der Humangeograf Paul Vidal de 
la Blache, in seinem Tableau de la Géographie 
de la France von der „Physiognomie des Lan-
des” sprach. Vidal de la Blache jedoch betonte 
im Gegensatz zu Schultze-Naumburg in den 
Kulturarbeiten die Diversität der kulturellen 
Lebens- und Ausdrucksformen und vor allem 
die unterschiedlichen Möglichkeiten der Men-
schen, auf ihr jeweiliges Milieu zu reagieren.15 

MORALVORSTELLUNGEN UND BILDPRO-
DUKTION (Abb. 4-7)

Schultze-Naumburg erwähnte hin und wieder 
seine eigene fotografische Praxis, unsere Kennt-
nisse dieser Leistungen sind bis heute jedoch 
nur äußerst unzureichend.16 Es soll daher in die-
sem ersten Schritt, bis auf mehr Primärmaterial 
zurückgegriffen werden kann, nicht die Bild-
produktion Schultze-Naumburgs im engeren 
Sinn im Fokus stehen, sondern der erweiterte 
Bereich der Bildverwendung, den ich mit dem 
Begriff „fotografischer Blick” umschreibe. Auch 
die Bildbearbeitung zur Druckvorbereitung 
muss aus Mangel an eindeutigem Belegmateri-
al größtenteils ausgespart werden – zumindest 
einmal aber kommentierte Schultze-Naumburg 
direkt einen nachträglichen Eingriff, vermutlich 
weil er allzu dilettantisch ausgefallen war: „Ich 

← 4: „Bauformen, die er nicht versteht 
und die er nicht braucht“

Matthias Noell
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bemerke ausdrücklich, dass diese Aufnahme 
schlecht und besonders dadurch etwas entstellt 
ist, dass die Streifen der mitphotographierten 
Passanten wegretouchiert werden mussten; 
immerhin dürfte sich die Situation ungefähr 
erkennen lassen.”17 Zu sehen sind aber selbst 
im Druck einige Retuschen und Nachbearbei-
tungen im „guten” Bildmaterial, durchaus ty-
pisch für die gesamte analoge Fotografie des 19. 
und 20. Jahrhunderts und ihre Drucklegung. 
So weit zu erkennen, handelt es sich meist um 
Korrekturen im Bereich von Freiflächen und 
Grünanlagen sowie im Mauerwerk, um Struk-
tur zu erzeugen. Extremere Formen tendieren 
zum vollständigen Neuzeichnen dieser Partien, 
mindestens eine Illustration der Kulturarbei-
ten ist vollständig gezeichnet.18 Schließlich gibt 
es noch jene Retuschen, die an Gebäuden die 
Wirkung positiv verändern sollen. So wurden 
in einer Fotografie eine dunkle Spiegelung der 
Fenster, die Fassade und Partien des Zauns auf-
gehellt.19 Wenn doch einmal Retuschen in den 
Gegenbeispielen erkennbar sind, verunklären 
sie die Umgebung bis zur Ortlosigkeit der Ge-
bäude, passend zu den Aussagen einer regional 
unspezifischen Architektur, die überall steht 
und nirgends passt. 

Drastischer als diese Retuschen ist jedoch die 
Art und Weise, wie Schultze-Naumburg den 
Standpunkt und den Ausschnitt der Fotos wähl-
te und auch durch nachträglichen Beschnitt 
eine möglichst negative Wirkung zu erzeugen 
wusste. Sie zeigen die ungünstige Verdichtung 

und Überschneidung von Bildebenen unter Zu-
hilfenahme von Pflanzen, Zäunen oder Telegra-
fenmasten oder auch eine absichtlich verscho-
bene Gewichtung der Bildanteile. Ins Zentrum 
der Bildkomposition gesetzte Schotterflächen, 
matschige Straßen oder grotesk inszenierte 
Wegeverläufe tun ihr übriges, die abgebilde-
te Architektur zu marginalisieren, unglücklich 
aussehen zu lassen oder lächerlich zu machen. 
Nicht selten fehlen seinen Gegenbeispielen an 
einer Seite wesentliche Teile, so dass die Objek-
te unproportioniert und entstellt wirken. 

Diese Bildpraxis wurde nicht zuletzt von den 
Protagonisten des Deutschen Werkbunds ver-
standen und breit rezipiert. Walter Dexel bei-
spielsweise beraubte 1938 in seinem Hausgerät, 
das nicht veraltet unliebsame Gabeln kurzer-
hand ihrer Zinken und verunstaltete mit dieser 
Fokussierung auf das „unnütze” Ornament an 
den Griffen ihre Proportionen. Die Abbildun-
gen der Kulturarbeiten und ihr Einsatz wurden 
in ihrer Zeit als innovativ und als das pädago-
gische Leitmedium der Reihe angesehen. Sieg-
fried Lilienthal – wir kennen ihn unter seinem 
Pseudonym Fritz Stahl – rezensierte in Rudolf 
Mosses Berliner Tageblatt ausführlich den ers-
ten erschienenen Band: „Der Text dient den Bil-
dern, die der wichtigste Theil sind.”20

Im dritten Band äußerte sich der Autor selbst 
schließlich in vergleichbarer Weise: „Mit Bil-
dern lässt sich das anschaulicher machen, 
als mit Worten.”21 Das wiederum ähnelt der 

→ 5:  „Übermäßig bereicherte und 
entartete Stilformen“

Kultur des Sichtbaren
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Erkenntnis der bayrischen Denkmalpfleger 
Bezold, Riehl und Hager in ihrem 1895 er-
schienenen Band der Kunstdenkmale des Re-
gierungsbezirkes Oberbayern. Auch hier hatte 
sich der Fokus von der textlichen Beschreibung 
auf das Bild verlagert: „Die Anschauung ist 
stets die erste und massgebende Grundlage der 
kunstgeschichtlichen Forschung, eine gute Ab-
bildung gibt sicherere Aufschlüsse als die wort-
reichste Beschreibung.”22 Der Unterschied ist 
dennoch gravierend: Schultze-Naumburgs Ge-
genüberstellungen sprechen nicht wirklich für 
sich, denn seine zur Hebung der Moral einge-
setzten Bildpaare benötigen die textliche Wer-
tung, um in seinem Sinn verstanden zu werden.
Susan Sontag scheint über sieben Jahrzehnte 
später geradezu gegen Schultze-Naumburg ar-
gumentiert zu haben: „Die fotografisch vermit-
telte Erkenntnis der Welt ist dadurch begrenzt, 
daß sie, obzwar sie das Gewissen anzustacheln 
vermag, letztlich doch nie ethische oder politi-
sche Erkenntnis sein kann.”23 Schultze-Naum-
burg selbst sprach wie erwähnt selten über das 
Medium Fotografie und seine Verwendung. 
Während aber der erste Band der Kulturarbei-
ten 1901 nur eine einzige Nennung aufweist, 
mit der eine fotografisch ungünstige Untersicht 
eines Gartenpavillons entschuldigt wird, än-
derte sich das im zweiten Band. Hier erscheint 
er regelmäßig als amateurhafter Bildautor, 
als Sammler von Ansichten, die er auf seinen 
„Wanderungen mit meinem Kodak” angefer-
tigt habe.24 Die Fotografie wird zum Beleg für 

die wirkliche, die authentische Wahrnehmung, 
Beleg für die geschändete Landschaft: „Damit 
man mir‘s glaube, zeige ich die Photographien, 
Abb. 61 und 62. Ich musste meinen Kodak stark 
nach oben richten, um den ganzen Weg auf das 
Bild zu bekommen, daher erscheint er viel we-
niger steil, als er thatsächlich ist.”25 Mehrfach 
räsonnierte Schultze-Naumburg nun über das 
Verhältnis von Wirklichkeit und abbildender 
Fotografie und versuchte so seine bildkompo-
sitorische Leistung zu verschleiern. Schlechte 
Situationen sähen angenehmer auf einem klei-
nen Bild aus als in Wirklichkeit, der Betrachter 
müsse dies und auch die „bildmässige Darstel-
lung” der Fotografie bildkritisch in Rechnung 
ziehen: „Leider gibt ja jede Photographie, und 
besonders meine schwerlich ganz einwand-
freie Amateurphotographie, den Eindruck 
der Wirklichkeit nicht ganz richtig wieder.”26 
Schultze-Naumburg reklamiert hier einen all-
gemeinen kompositorisch begünstigenden 
Bildaufbau auch bei negativen Beispielen, po-
sitive Beispiele hingegen lichteten sich ohnehin 
nahezu mühelos von selbst „malerisch” ab, sie 
werden also von der fotografischen Bildgebung 
nicht berührt: „Man wird vielleicht sagen: Das 
erste Bild ist eben besonders ‘malerisch’ aufge-
nommen. Ich kann nur konstatieren, dass sich 
bei solchen guten Anlagen das ‘Malerische’ ganz 
von selbst als eine Begleiterscheinung einstellt. 
Ich bin an diesem Garten zu irgendeiner nicht 
vorher festgestellten Stunde mit meinem Ko-
dak vorbeigekommen und sofort ordnete sich 

← 6: „Traditionsloser Bauwahnsinn“

Matthias Noell
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das Treppenmotiv zum angenehmen Bilde. Aus 
der Anlage auf 95 könnte auch der geschickteste 
Künstler kein erträgliches Bild gewinnen.”27 

Erst die eigenhändige Anfertigung der Bilder 
und die Möglichkeit zu ihrem Druck ermöglich-
te Schultze-Naumburg, seine inhaltliche Bild-
strategie in diesem Ausmaß zu entwickeln. Den 
Wert der Einzelabbildungen ordnete er dabei 
einem Vergleichswert unter – über das Konzept 
des vergleichenden Sehens sowie der Bilder und 
Gegenbilder wurde schon so viel geschrieben, 
dass man es an dieser Stelle nicht näher aus-
führen muss.28 Es sei jedoch so viel wiederholt, 
dass das kontrastierende Gegenüber von gu-
ten und schlechten Beispielen keine Erfindung 
von Schultze-Naumburg war, sondern dass es 
auf zahlreiche dezidiert aufklärerisch-pädago-
gisch motivierte Vorstufen zurückgeht, deren 
Autoren Daniel Chodowiecki, Augustus Welby 
Northmore Pugin oder Henry Cole mit seiner 

Gallery of false principles im Museum of or-
namental manufactures nur die Bekanntesten 
sind.29

DER EINGESCHRÄNKTE BLICK

Schultze-Naumburgs inhaltliche Grundidee 
der Kulturarbeiten richtete sich bekanntlich 
gegen die Folgen der Industrialisierung auf das 
Bild der heimischen Städte, Dörfer und Land-
schaften und gegen den Historismus seit der 
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Hingegen 
setzt sich die Reihe für die Anknüpfung an „die 
Tradition, das heisst die unmittelbar fortge-
pflanzte Arbeitsüberlieferung” ein.30 Der teils 
rückwärtsgewandte, aber eben auch vorwärts-
strebende Autor ist in seiner gegenläufigen 
Stoßrichtung seinem Vorgänger im Geiste A. W. 
N. Pugin gar nicht unähnlich – Schultze-Naum-
burg aber griff nun zu den modernen Medien 
der Industrialisierung: Fotografie, Autotypie, 

← 7: „Ach, und so, wie auf 
Abb. 91, richtet heutzutage die 
Menschheit schier die ganze 
Erde ein“

Kultur des Sichtbaren
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massenhafte Herstellung von Büchern. Denn 
selbstverständlich entstanden sein Apparat mit 
den Glasplatten und Rollfilmen, die Papiere 
und Chemikalien für deren Abzüge oder auch 
die Papiere für den Druck der Kulturarbeiten 
in jenen Fabriken, die laut Schultze-Naumburg 
das Landschaftsbild verunstalteten: „Wenn wir 
unsere Industrie- und Ingenieurbauten zum 
Gegenstand einer solchen Prüfung machen, so 
bleibt wohl kein Zweifel, daß sie den Ausdruck 
unseres Landes aufs tiefste entstellt und er-
niedrigt haben.”31 Gedruckt wurde nicht etwa 
in Harry Graf Kesslers Cranach-Presse (die al-
lerdings erst 1913 gegründet wurde) oder gar 
in der Kelmscott Press (die 1898 schon wieder 
geschlossen worden war), verlegt und produ-
ziert wurden die Kulturarbeiten bei Georg Die-
trich Wilhelm Callwey in München, der auch 
den Kunstwart in seinem Portfolio führte – ein 
durchaus großer Betrieb mit etwa 100 Mitar-
beitern um 1913.32 Callwey hatte unter anderem 
die „Meisterbilder fürs deutsche Haus” und die 
„Kunstwart-Mappen” zu Dürer, Richter, Thoma 
oder Leonardo aufgelegt und zusammen mit 
ersten Wechselrahmen vertrieben – die Auflage-
höhe dieser Mappen überschritt bis zum Ersten 
Weltkrieg deutlich die Millionengrenze. Gegen 
diese Auflagen der anderen Verlagsprodukte 
nehmen sich die ermittelten 67.000 verkauf-
ten Exemplaren der Kulturarbeiten bis 1912 
geradezu zierlich aus – aber welcher Architekt 
sonst erzielte in dieser Zeit derartige Verkaufs-
zahlen?33 Die zu beobachtenden Widersprüche 
sind typisch, nicht nur für Schultze-Naumburg, 
für die entstehende Moderne überhaupt, deren 
überaus selbstbewusster und überzeugter Teil 
dieser Autor war: „Ich wüsste nicht, wozu der 
technische und wissenschaftliche Vorstoss des 
19. Jahrhunderts geschehen sein sollte, wenn 
wir ihn nicht anwendeten.”34

Als „Wesensunterschied” zwischen handwerkli-
cher und industrieller Fertigung nannte Schult-
ze-Naumburg in Anlehnung an William Morris 
das „soziale Gebiet” – man kann die Gründung 
der Saalecker Werkstätten im Jahr 1904 als eine 
Folge des englischen Modells werten.35 In den 
Kulturarbeiten werden aber nicht eine wie auch 
immer geartete soziale Frage, nicht die Produk-
tionsbedingungen, die Benutzung oder Benutz-
barkeit thematisiert, sondern die Wirkung des 
Äußeren auf den Betrachter in den Vordergrund 
gestellt.36 Und so griff Schultze-Naumburg nicht 
die Massenproduktion und ihre Auswirkung 
auf die Gesellschaft an, ein humanistischer An-
satz interessierte ihn ganz offensichtlich nicht, 
immer ging es ihm um die passende Form und 

ihre Herleitung aus dem traditionellen, allge-
meingültigen Typ – im Möbel wie in der Archi-
tektur. Es dürfe nicht nach „Schablonen” gebaut 
werden. Der so genannte „Amerikanismus”, die 
industrielle Massenfertigung mit ihrer eigenen 
Entwurfslogik, die Le Corbusier als eifriger Le-
ser Schultze-Naumburgs später in den Mittel-
punkt seiner Gestaltungstheorie stellen sollte, 
ist für den thüringischen Autor ein Grundübel.37  
Noch deutlich vor der Zäsur des zugespitzten 
Typenstreits innerhalb des Deutschen Werk-
bunds in Köln nahm Schultze-Naumburg eine 
dritte Position ein und gedachte die drohende 
Standardisierung durch die Vielfalt anonymer 
heimischer Typen aufzuhalten, die als „unge-
heure Summen von Arbeitsleistungen” in jahr-
hundertelanger Tradition entstanden seien.38  
Zum Dokumentieren dieser Bautypen hielt 
er auch seine Leser an: „In der Reihe der Ab-
bildungen ist eine Anzahl von Bautypen, die 
mehr dem vorstädtischen oder, genauer aus-
gedrückt, dem bürgerlichen Charakter ihrer 
Bewohner, im Gegensatz zum ländlichen oder 
Arbeiterbewohner, entsprechen. Auch hier ist 
gar kein Wert auf Vollzähligkeit der Typen ge-
legt, sondern lediglich die sind aufgezählt, die 
nach Zeit und Charakter bei uns vorherrschen. 
Jede neue Gegend Deutschlands wird neue Ty-
pen hinzufügen können. Ich kann den vielen 
Amateurphotographen, die sehr oft nicht recht 
wissen, was sie vor ihre Linse bringen sollen, 
gar nicht dringend genug empfehlen, sich im 
Sammeln ihrer heimischen Bautypen zu üben. 
Sie werden auf diese Weise nicht allein mehr 
Freude an einer planmässigen Schulung ihres 
Steckenpferdes haben, sondern sie werden mit 
diesen Beobachtungen ihre Augen üben und 
in ihren Sammlungen Überlieferungen auf-
speichern, die vielleicht später von grösstem 
Werte sein werden.”39 Übertragen in eine neue 
Architektur könne das „Gestalten des Typus” 
eine „grosse Menge an Variationen und Kom-
binationen” hervorbringen.40 In der Wortwahl, 
aber eben auch nur darin, ähnelt dies den spä-
teren Grundsätzen von Walter Gropius: „Verei-
nigung größtmöglicher Typisierung mit größt-
möglicher Variabilität”.41 Denn die jeweiligen 
Bedeutungen und Inhalte der Begriffe „Typ” 
und „Typisierung” sind zutiefst unterschiedlich, 
manchmal sogar gegensätzlich. Der „heimische 
Typus”, den Schultze-Naumburg propagierte, 
entspräche einer „natürlichen” und „bewähr-
ten” Konstruktionsform und sei aus Gründen 
der Nützlichkeit entstanden: „Man wird sodann 
auch aus der kleinen Sammlung zu erkennen 
vermögen, welche Fülle von Erscheinungen 
sich aus dem alten gefestigten Schatz von Kon-
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struktionsformen hat entwickeln lassen. Da es 
Formen sind, die immer wieder von selbst aus 
natürlichen und bewährten Konstruktionen 
entstehen, wird man aus Nützlichkeitserwä-
gungen stets wieder auf sie zurückkommen.”42 
Konstruktion, Disposition und Nutzung aber 
behandelt der Autor der Kulturarbeiten nicht, 
denn sie sind für den wandernden Fotografen 
im Regelfall nicht sichtbar. Schultze-Naumburg 
reduziert die typologische Komplexität der his-
torischen Artefakte auf ihre Bildwirkung, aus 
der allein er ihre Bedeutung ableitet. „Die ‘Re-
alität’ der Welt” jedoch, und hier spricht noch 
einmal Susan Sontag, „liegt nicht in ihren Ab-
bildern, sondern in ihren Funktionen.”43  

Schultze-Naumburgs Beschreibungen der we-
sentlichen sichtbaren Merkmale fußten somit 
auf den Naturwissenschaften des 18. und 19. 
Jahrhunderts und ihren Blüten der Physiogno-
mie oder Phrenologie, er verzichtete aber auf 
den entscheidenden wissenschaftlichen Schritt 
einer systematischen Klassifizierung und postu-
lierte eine „natürliche Ordnung” der Artefakte – 
ein Widerspruch in sich im Feld der Gestaltung: 
„Ich will nicht mit Klassifizierungen arbeiten, 
sondern mit Anschauung. Dann entsteht aus ihr 
die natürliche Klassifizierung von selbst.”44 Sein 
auf das Sichtbare beschränkter Blick korrelierte 
hierbei bestens mit dem Medium der Fotogra-
fie und wir können mutmaßen, dass die beiden 
Sichtweisen sich gegenseitig verstärkten und 
den Fokus des Betrachters, Fotografen und Au-

tors weiter ungünstig verengten. Unserem Kul-
turarbeiter ging es bei seiner Kultur des Sicht-
baren nicht um wissenschaftliche, sondern um 
gestalterische Ordnung: „Alle Kultur beruht da-
rauf, das Chaotische zu ordnen und ins Mensch-
liche umzuschaffen.”45 Aus den fotografischen 
Vergleichen, der theoretisch unzureichenden 
Auseinandersetzung mit dem alltäglichen, evo-
lutionär entstandenen Typus und einer Koppe-
lung an den Menschen zog Schultze-Naumburg 
schließlich seinen fatalsten Zirkelschluss und 
macht seine Hypothese zum Beweis: „Nicht nur 
die Menschen und die Tiere haben ein Gesicht, 
aus dem diejenigen, die aus der sichtbaren Er-
scheinung zu lesen gelernt haben, oft mehr 
erkennen, als aus langen intellektuellen Erwä-
gungen. Auch die von Menschen geschaffenen 
Dinge haben ein solches Gesicht, und neben 
vielen anderen Erzeugnissen der Kunst sind es 
besonders die Häuser, die an Klarheit und Ein-
dringlichkeit der Physiognomie den lebenden 
Wesen kaum nachstehen. [...] Gut und Böse ist 
für den Kundigen aus den Zügen leicht zu lesen, 
und wenn man diese Begriffe in eine uns heute 
geläufig gewordene Terminologie übersetzt, so 
wird man sie nützlich und schädlich nennen.”46  
Die Häuser werden als bauliche Entsprechun-
gen des Charakters ihrer Bewohner und umge-
kehrt gelesen, oder aber mit menschlichen Ei-
genschaften assoziiert: „Das eine sieht aus wie 
ein alter freundlicher, heiterer Pfarrer und das 
andere wie ein rechter Hohlkopf.”47

← 8:  „Und nun muss 
man alle 20 Schritte 
einen Hupfer machen, 
um die Steindämme zu 
überwinden, die Abb. 
75 genau zeigt“
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Man muss wohl davon ausgehen, dass Schult-
ze-Naumburg nicht nur auf die Baukunst um 
1800 absichtsvoll zurückgriff, sondern auch 
die Architekturtheorie dieser Zeit mit beerbte. 
Denn Ende des 18. Jahrhunderts hatte schon 
der anonyme Autor der Untersuchungen über 
den Charakter der Gebäude die physiognomi-
sche Betrachtung auf die Architektur über-
tragen, von der Betrachtung des Äußeren der 
Architektur, wie den Umrisslinien oder Dach-
formationen, auf den Charakter seiner Be-
wohner rückgeschlossen. Dessen „Urtheil des 
Auges” kam auf der Grundlage einer „Verglei-
chung” zustande, wie Schultze-Naumburgs „lo-
gische Schlüsse des Auges”, nur dass dieser nun 
nicht nur die Häuser und ihre Bewohner in den 
Blick nahm, sondern den physiognomischen 
Kurzschluss auf die Landschaft, die gesamte 
Kultur seiner Bewohner und später sogar auf 
eine imaginäre Rasse ausweitete.48 Konkret lau-
tete dieser letzte Schritt Schultze-Naumburgs, 
den er noch immer mit einer Gegenüberstel-
lung zweier Fotografien zu belegen suchte, fol-
gendermaßen: „Das darunter abgebildete Haus, 
das unmittelbar daneben in ganz der gleichen 
lieblichen Umgebung steht, hat überhaupt kei-
nen Ausdruck. Sein Gesicht ist verquollen und 

erinnert in seiner ganzen Stumpfheit lebhaft 
an den Menschenbrei, der heute die Lande füllt 
und weder klare Gesichter noch edle Körper-
tüchtigkeit zeigt. Man kann von diesen gänzlich 
Physiognomielosen kaum eine andere Gestal-
tung erwarten, als eben diese.”49

TRAURIGE OBJEKTE

Schultze-Naumburg zielte auf die Visualisie-
rung von Schönheit, benötigte zu ihrer Ver-
mittlung jedoch das vermeintliche Gegenbild, 
das Hässliche und Traurige, aus dem er die 
Höherwertigkeit des einen und die Minder-
wertigkeit des anderen ableitete. Die „ethische 
Minderwertigkeit” ergebe sich „aus dem trauri-
gen Ausdruck” der Architektur, „wie er in den 
schlechten Proportionen, den pappernen Zie-
raten und dem Scheinwesen des ganzen Hau-
ses sich ausdrückt.”50  Die Inkonsistenz seiner 
apodiktischen Schönheitsdoktrin aber lieferte 
er selbst mit, natürlich ohne dies zu bemerken, 
können „doch die Gegenstände selber nichts 
Trauriges an sich haben”, im Gegenteil bedeu-
ten alle „schaffendes werktätiges Leben”.51  Ein 
wacherer Geist wie zum Beispiel Alois Riegl 
hätte an dieser Stelle andere, offenere und wei-

↓ 9: „Eine quälend häßliche Umwelt“
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terreichende Schlussfolgerungen aus seinen 
Beobachtungen resultieren lassen und wäre 
bei einer Relativierung der Wertvorstellungen 
angelangt. Schultze-Naumburg aber ließ sich 
von seinen eigenen traurigen Bildern täuschen. 
Tatsächlich aber hat er auf vielen Fotografien 
alltägliche Dinge, Häuser, Situationen und Zu-
stände festgehalten, die wir ohne ihn nicht ken-
nen würden. Seine Bildsammlung hat wirklich 
„Überlieferungen aufgespeichert”, die uns heu-
te, nachdem die vorübergegangene Zeit sie für 
unsere Wahrnehmung verändert hat, sämtlich 
interessant und wertvoll erscheinen – gerade 
aber seine Gegenbeispiele.52  Texte und Bilder 
der Kulturarbeiten verhalten sich daher heute 
widersprüchlich zueinander. Dekontextualisiert 
man diese vorgeblich schlechten, bösen, min-
derwertigen und traurigen Dinge als reine foto-
grafische Bilder, sehen wir in ihnen kleine un-
gewollte poetische Meisterwerke der Fotografie 
– durchaus ebenbürtig den nur wenige Jahre 
zuvor entstandenen fotografischen Skizzen ei-
nes Heinrich Zille, der als früher „Photograph 
der Moderne” bezeichnet wurde.53

Stellen wir uns kurz vor, Paul Schultze-Naum-
burg hätte seine eigenen Worte ernst genom-
men, und die Kultur des Sichtbaren, so wie es 
Eugène Atget im selben Zeitraum in Paris tat, 
tatsächlich systematisch zum Thema seiner 
fotografischen Streifzüge und „Kulturarbeit” 
gemacht, die „von der Zeit verschlissene” Land-
schaft Mitteldeutschlands ordnend aufgezeich-
net.  Was hätte aus diesem hochbegabten Beob-
achter und Fotografen ohne seine ideologischen 
Scheuklappen werden können – und was ist aus 
ihm geworden: Ein moralisch fehlgeleiteter Äs-
thet der Oberfläche, der das Medium der Foto-
grafie in seiner Tiefe und seinen Möglichkeiten 
nicht begreifen konnte oder wollte. Die Foto-
grafie kündet von der entschwindenden oder 
bereits entschwundenen Vergangenheit, und 
damit, so Roland Barthes, letztlich vom Tod – 
sie ist aus diesem Grund dasjenige bildgebende 
Medium, das dem Denkmal am nächsten steht.  
Paul Schultze-Naumburg hat Sontags „Objekte 
der Melancholie” nicht erkennen können, we-
der in der fotografischen Repräsentation, noch 
in den Dingen selbst, seine Kultur des Sichtba-
ren hat daher weder zur Foto-, noch zur Archi-
tektur- oder Denkmaltheorie etwas Konsisten-
tes beizutragen – seine Fotografien anonymer, 
regionaler und „typischer” Architektur, seien sie 
nun als Beispiel oder Gegenbeispiel gemeint, 
vermögen hingegen noch heute Anregungen zu 
geben.
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