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DAS PHOTOGRAPHIEREN DER KUNSTDENKMALER

Lur Theorie

Voraussetzung jeder Photographie, auch der dokumentarischen, ist die Bildwirksam-
keit. Darunter ist die technische Qualitiat im weiteren Sinne zu verstehen: Tiefenschirfe,
groBe Grauskala (oder Farbrichtigkeit), Bildausschnitt oder Komposition.

Das Hauptpostulat an den Dokumentarphotographen ist der Informationsgehall.
Beispiel: In einer Fassadenflucht ist ein einzelnes Haus moglichst frontal aufzunehmen,
weil so die Einzelheiten am deutlichsten werden; wenn das nimliche Haus allein stiinde,
wire die Schrigaufnahme vorzuziehen, weil sie die Tiefe des Baukérpers und die Instru-
mentation einer Seitenfront mitdarstellt’. Oder: Siegel bestehen im Mittelalter aus
dunklem, an der Oberfliche lichtdurchlissigem Wachs. Die Photographie eines Original-
siegels bildet zwar dieses Material zum Greifen deutlich, das Relief aber nur ungentigend
ab; deshalb ist fur ein kunsttopographisches Werk in der Regel ein Gipsabgul3 als Vor-
lage geeigneter.

Bildwirksamkeit und Informationsgehalt sind indessen Postulate, welche die Subjek-
tivitit nur in geringem Ma@e einschrianken. So gilt es, diese im Willen zur angemessenen
Interpretation fruchtbar zu machen. Denn selbst in einem Quellenwerk wie den « Kunst-
denkmélern» ist Interpretation besser als Willkiir. Wo die Anweisungen des Kunsttopo-

graphen aufhoren und die Kunst des Photographen beginnt, ist von Fall zu Fall ver-

Abb. 1. Pfarrkirche von Bettwil AG, errichtet 1789



Abb. 2 bis 4. Kruzifix aus St. Martin in Rheinfelden, Mitte 14. Jh.

schieden. Lange Zusammenarbeit fordert die besten Ergebnisse®. Die Kunsttopographen
Eva Frodl-Kraft in Osterreich und Erwin Poeschel in der Schweiz haben vorbildlich
photographiert.

Lur Praxis

Alle theoretischen Abhandlungen tiber das Photographieren von Kunstwerken ver-
ponen das Kunstlicht*. Die Argumentation liduft stets gleich: da die alte Kunst nicht fiir
Kunstiicht geschaffen ist, mufl Kunstlicht alte Kunst verfilschen. Dagegen ist einzu-
wenden, daB sich nur Kunstlicht dosieren laBt. Stellt man ein Bildwerk in die Sonne, so
sind die Unterschiede zwischen Licht und Schatten zu stark: entweder werden auf der
Photographie alle Lichtpartien unterschiedslos weil3 oder die Schattenpartien verlieren
alle Zeichnung in einem gleichmiBig tiefen Schwarz. Stellt man dagegen dieselbe Figur
in den Schatten, so wirkt entweder das Licht so diffus, daf3 es nicht mehr gentigend mo-
delliert oder dal3 indirektes, stark seitliches oder gar von unten kommendes Licht den An-
blick verfilscht. Einzig kanalisiertes indirektes Licht, zum Beispiel eines Nordfensters,
gibt gute Aufnahmen. Selbst hier ist es oft notig, die Schattenseite durch eine Lampe,
einen Spiegel oder eine weille Fliche aufzulichten. Indirektes Licht ist, geschickt gehand-
habt, von natiirlichem nicht zu unterscheiden.

Die Frage nach dem Hintergrund von Einzelobjekten wird verschieden beantwortet.
Schwarz erscheint bei vielen Druckverfahren, so der Autotypie, fleckig, im Lichtdruck
dagegen weich und satt. Zu heller Hintergrund verunklirt den Klischeerand. Wo der
Hintergrund retouchiert werden muf}, entstehen harte und oft falsche Konturen. Helles
Grau bei dunklen, dunkles Grau bei hellen Gegenstinden fugt sich am besten in den
Satzspiegel, wenn man von der Uberlegung ausgeht, der Helligkeitswert von Bild und
Schrift sollte im Durchschnitt gleich sein.

Der Blickwinkel ist auBler der Lichtfiihrung das Hauptmittel der Interpretation. Je
niaher der Photograph das Objektiv zum Objekt bringt, desto groBer scheint es. Darum
soll zum Beispiel ein MeBkelch stets mit Teleobjektiv aufgenommen werden. Auch die
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Hohe zum Objekt suggeriert in der Regel eine Vorstellung von dessen GroBle; darum
bildet man einen Kelch in Aufsicht ab; flache Aufsicht gibt die Rundung, ohne die Sil-
houette zu verzerren, starke Aufsicht hat den Vorzug, die Ornamente des Fulles breiter
zu zeigen. Auch kleine Skulpturen — Elfenbein, Porzellan — diirfen in Aufsicht gezeigt
werden. Fiir die Dokumentarphotographie allgemein angenommen ist der Grundsatz,
mittelalterliche, zumal romanische Figuren frontal zu geben, weil das dem vom Kiinstler
gewollten, in der urspriinglichen Aufstellung unmittelbar deutlichen Bildwinkel ent-
spricht. Dagegen a0t sich einwenden, daf3 Parallaxe der beiden Augen und Bewegung
dem Betrachter die Plastizitat anders zu erfassen erlauben als durch die Photographie.
Leichte Schrigansicht bringt die Blockhaftigkeit einer romanischen Muttergottes vom
Hodegetriatypus besser zur Darstellung als die reine Vorderansicht. Bei Innenaufnahmen
von Kirchenrdumen hat sich die Regel herausgebildet, den Apparat in der Lingsachse
und in der Nihe des Haupteingangs aufzustellen. Altere in- und auslindische Inventar-
binde geben dagegen oft Schriagansichten und konnen so die Gliederung der Lingswinde
und die Zisur eines Querschiffes deutlicher und richtiger zeigen.

Beuspiele

Abb. 1. Die Pfarrkirche von Bettwil AG, errichtet 1789 von Franz Joseph Rey (1732-
1806), ist im Lichten gemessen nur 8,4 m breit und entsprechend kurz. Achsiale Aufnahme
wiirde nicht einmal das ganze Ostjoch des Schiffes, geschweige denn die Kanzel zeigen;
bei kiirzerer Brennweite des Objektivs wire die Kanzel stark verzerrt sichtbar. Es war
deshalb gegeben, das Innere schrig zu photographieren. Die Kamera wurde etwas tiber
normaler Augenhohe aufgestellt, um ohne Vignettierung die elegant stuckierte Decke und
die Anordnung des von Joseph Anton Messmer gemalten Freskos wiederzugeben, doch
nicht so hoch, dal} die Perspektive unnatiirlich erschiene.

Abb. 2 bis 4. In der Sakristei der christkatholischen Pfarrkirche St. Martin in Rhein-
felden ist ein Kruzifix aus der Mitte des 14. Jhs. (H. Korpus 70 cm) am Kreuzgewdlbe
befestigt. Abb. 2 zeigt die bekannten Fehler der Kunstlichtphotographie: stark seit-
liches, Rumpf und Glieder zylindrisch modellierendes Licht, das aber den unteren Brust-
korbrand verunklirt, der nach zeitgenossischen Glasgemilden, Miniaturen und Tafel-
bildern sich markant abzeichnen miiite. Gut ist aber der Blickpunkt gewihlt, der den
freihingenden Zipfel des Lendentuchs hervortreten und das Motiv der sperrigen Ast-
stumpfe wiederholen lif3t. Abb. g wurde in der Sakristei selbst aufgenommen, so dal}3 der
jetzige Standort des Kruzifixus deutlich wird. Ob dies nétig und richtig ist, wenn der
Zustand erst neuerdings geschaffen wurde wie in Rheinfelden, bleibt Ermessensfrage.
Immerhin unterstreichen die Gewdélberippen die Spannung der Figur und suggerieren
den nahe verwandten Typus des Astgabelkruzifixus. Das indirekte Kunstlicht ist voll-
kommen natirlich gefiithrt, wie der Vergleich mit einer Naturlichtphotographie zeigt.
Zu riigen ist nur, dal der Lendentuchzipfel als Binnenform verschwimmt. In Abb. 4 hitte
der Photograph mit Papier oder Pappe einen neutralen Hintergrund schaffen und den
Blickpunkt tiefer wihlen miissen.

Abb. 5 bis 7. Die um 15321540 geschaffene Turmmonstranz des Klosters Hermetsch-
wil AG besitzt die fiir spitgotische Architektur und Goldschmiedekunst kennzeichnenden
tibereckgestellten Teile’. Auch die rautenférmige Bodenplatte des Turmaufbaues gehort
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Abb. 5. Turmmonstranz des Klosters Hermetschwil AG um 1532-1540. — Abb. 6. Monstranz in der

Plarrkirche Bunzen AG, entstanden 1631 in Augsburg



Abb. 7. Baummonstranz von Samuel Muoser, Muri AG 1642

in diesen Formenkreis. Der Hintergrund ist so gewihlt, dal3 die Lichtseiten sich hell, die
Schattenseiten dunkel davon abheben. Gegentiber der aufzuhellenden rechten Seite hing
bei der Aufnahme ein Leintuch, das von einer 5o0-Watt-Lampe angestrahlt wurde. Die
zweite Lampe diente dazu, auch die dunklere linke Seite etwas aufzuhellen. Der Hinter-
grund war festes Packpapier, das im Bogen von der Wand zum Objekttisch lief. — Die 1631
datierte, vom Augsburger Meister MN gestempelte Monstranz der Pfarrkirche Biinzen AG
ist flach, fast scherenschnittmalBig konzipiert, zwar noch Turmmonstranz, aber schon mit
dem ovalen Hostiengehiduse und den breiteren Proportionen der spiteren Sonnenmon-
stranzen. Hier rechtfertigt sich der tiefschwarze Hintergrund, obgleich der Umrif3 rund-
plastischer Formen wie des Knaufes leidet. — Drei verschiedenartige Elemente waren an
der 1642 datierten Baummonstranz des in Muri arbeitenden Samuel Muoser zu bertick-
sichtigen®: die in der Fliche angeordneten Astvoluten, die flach getriebenen Figuren
Gottvaters und der Engelchen, endlich die Treibarbeit auf dem Ful3. Daraus ergab sich
fir den Photographen folgende Anordnung: Verhiltnismalig hoher Blickpunkt, heller
Hintergrund (dasselbe Packpapier wie in Abb. 5, aber nidher beim Gegenstand), weil3es
Tuch gegeniiber der Monstranz (schwaches Leuchten flacher Teile wie des Gehause-
rahmens), indirektes Streiflicht von rechts.
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Schluf

Dieser Artikel ist ein Plidoyer fiir «unnatiirliche» Photographie. Da Auge und Photo-
apparat verschieden arbeiten, erscheint oft das Kiinstliche als das Nattirlichere. Dahinter
steht der Gedankengang von Heinrich von Kleists « Marionettentheater»: « Doch so, wie
sich der Durchschnitt zweier Linien, auf der einen Seite eines Punkts, nach dem Durch-
gang durch das Unendliche, plotzlich wieder auf der anderen Seite einfindet, oder das
Bild des Hohlspiegels, nachdem es sich in das Unendliche entfernt hat, plotzlich wieder
dicht vor uns tritt: so findet sich auch, wenn die Erkenntnis gleichsam durch ein Unend-

liches gegangen ist, die Grazie wieder ein.» Georg Germann

Anmerkungen

! Engherziger das von der Gesellschaft fiir Schweizerische Kunstgeschichte herausgegebene Regile-
ment: Die Inventarisation der Kunstdenkmiler der Schweiz, Organisation und Richtlinien, Bern 1965,
S. 20, Ziff. 2.75.

: Uber die Zusammenarbeit vergleiche Albert Knoepfli, Mit Leiter und Kamera, in: « Unsere
Kunstdenkmiler» 1 (1950), S. 23-26.

% Ernst Murbach, Plastik und Photographie (Wie mittelalterliche Plastik aufzunchmen ist), in:
«Zeitschrift fiir Schweizerische Archiologie und Kunstgeschichte» 8 (1946), S. 16-28, bes. S. 28. Hier
auch ausfithrliche Literaturangaben.

* (Katalog) Gotische Plastik des Aargaus, Ausstellung Schlof3 Lenzburg, veranstaltet von der Kan-
tonalen Historischen Sammlung, Juni bis Oktober 1959, Nr. 7 und Abb. 3.

® Vergleiche zuletzt Hans-Gerhard Evers, Die acht Seiten der spitgotischen Skulptur, in: «Variae
formae veritas unay, Kunsthistorische Studien (Festschrift Friedrich Gerke), Baden-Baden 1962, S.
149-162.

8 Georg Germann, Der Goldschmied Samuel Muoser, in: « Zeitschrift fiir Schweizerische Archio-
logie und Kunstgeschichte» 24 (1965/66), im Erscheinen. — Kunstdenkmiler Luzern I, S. 393 und
Abb. g11.

Abbildungsnachweis zu dieser Nummer

Zum zweiten Mal in diesem Jahr prasentiert sich das Mitteilungsblatt unsern Mitgliedern mit
cinem farbigen Titelblatt. Die Stiftung Dietler-Kottmann hat ihre Farbclichés fiir die letzte Nummer
(3/1966) zur Verfiigung gestellt, um das reiche Kolorit der Fresken von Antonio da Tradate wieder-
geben zu konnen.

Die einzigartig erhaltene Originalfassung der romanischen Muttergottes von Oberkastels zeigt der
Farbdruck, den das Schweizerische Institut [iir Kunstwissenschaft in Ziirich ermoglicht hat.

Beiden Institutionen sei fiir ihre GroBziigigkeit gedankt.

Clich¢ Kdm. St. Gallen: S. 126; R. Spreng, Basel: S. 132; Offentliche Kunstsammlung Basel:
S. 130, 133, 135, 137, 139; Peter Hemann, Basel: S. 143, 144, 145, 147, 148; Walter Fietz, St. Gallen:
S. 150; W. Leuenberger, Pfarrer, Heimiswil: 8. 152; Martin Hesse, Bern: S. 153; Georg Germann,
Bottmingen: S. 154, 155, Abb. 2 und 3, 157, 158; Photo Zimmermann, Rheinfelden: S. 155, Ahb. 4;
Photo Robert Zumbrunn/eclipse, Ziirich: S. 161; Schweiz. Institut fiir Kunstwissenschaft, Ziirich:
S. 162, 163, 169.
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