Plastik und Photographie : wie mittelalterliche
Plastik aufzunehmen ist

Autor(en):  Murbach, Ernst

Objekttyp:  Article

Zeitschrift: ~ Zeitschrift fir schweizerische Archaologie und Kunstgeschichte =
Revue suisse d'art et d'archéologie = Rivista svizzera d'arte e
d'archeologia = Journal of Swiss archeology and art history

Band (Jahr): 8 (1946)

Heft 1

PDF erstellt am: 27.05.2024

Persistenter Link: https://doi.org/10.5169/seals-163230

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften. Sie besitzt keine Urheberrechte an
den Inhalten der Zeitschriften. Die Rechte liegen in der Regel bei den Herausgebern.

Die auf der Plattform e-periodica vero6ffentlichten Dokumente stehen fir nicht-kommerzielle Zwecke in
Lehre und Forschung sowie fiir die private Nutzung frei zur Verfiigung. Einzelne Dateien oder
Ausdrucke aus diesem Angebot kbnnen zusammen mit diesen Nutzungsbedingungen und den
korrekten Herkunftsbezeichnungen weitergegeben werden.

Das Veroffentlichen von Bildern in Print- und Online-Publikationen ist nur mit vorheriger Genehmigung
der Rechteinhaber erlaubt. Die systematische Speicherung von Teilen des elektronischen Angebots
auf anderen Servern bedarf ebenfalls des schriftlichen Einverstandnisses der Rechteinhaber.

Haftungsausschluss

Alle Angaben erfolgen ohne Gewabhr fir Vollstandigkeit oder Richtigkeit. Es wird keine Haftung
Ubernommen fiir Schaden durch die Verwendung von Informationen aus diesem Online-Angebot oder
durch das Fehlen von Informationen. Dies gilt auch fur Inhalte Dritter, die tUber dieses Angebot
zuganglich sind.

Ein Dienst der ETH-Bibliothek
ETH Zirich, Ramistrasse 101, 8092 Zirich, Schweiz, www.library.ethz.ch

http://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-163230

Plastik und Photographie

(Wie mittelalterliche Plastik aufzunehmen ist)

VON ERNST MURBACH

(TAFEL s-10)

VORWORT

Die Bedeutung der Photographie fiir die kunstgeschichtliche Forschung und die Kunst im all-
gemeinen steht heute auBer Frage. Diese grundsitzliche Feststellung kann uns aber nicht zufries
denstellen; das ganze Problem vom Zusammenhang zwischen bildenden Kiinsten und photo-
graphischer Wiedergabe wird erst interessant, wenn man niher darauf eingeht.

Der Aufschwung der Photographie und Reproduktion hat heute dazu gefiihrt, daB} der moderne
Mensch Kunstwerke meist indirekt erlebt, das heif3t an die Stelle des originalen Werkes tritt nur
noch eine Abbildung in Form von Photo oder Cliché. Es ist kaum abzusechen, was fiir geistige
Konsequenzen sich aus dieser Tatsache ergeben. Wir verkennen die positiven Folgen nicht, glau.
ben aber, daB sie durch die negativen weitgehend aufgehoben werden.

I. VOR- UND NACHTEILE DER PHOTOGRAPHIE

Die Selbstverstindlichkeit, mit der heutzutage Abbildungen als bildgetreue Kopien der Gemils
de oder Plastiken hingenommen werden, hat dazu gefiihrt, daBl der Beschauer gegeniiber den wah.
ren Werten eines Kunstwerkes abgestumpft, wenn nicht sogar blind geworden ist. Es kann vor-
kommen, daB ein Betrachter von einer Aufnahme begeistert ist, dem originalen Bild gegenuber
aber hilflos bleibt. Ganz abgesehen von den technischen Verinderungen, welche durch die Ver.
mittlungskiinste (Photographie und Reproduktion) entstehen, geht vor allem der unwiederholbare
Effekt des eigentlichen Kunstwerkes verloren. Wer gewohnt ist, mit den Meisterwerken der Ver-
gangenheit umzugehen, wer mit ihnen zu tun hat und sie stets neu erlebt, der weill genau, wie fad,
ausdruckslos und geradezu falsch alle Wiedergaben im Grunde eben sind, mégen sie auch noch so
gut und wahrheitsgetreu scheinen. Uber diesen uniiberbriickbaren Nachteil mag auch der richtige
Einwand, daB nimlich durch die bildlichen Wiedergaben ein Kunstwerk mehr oder weniger
allen Menschen zuginglich gemacht wird, niemals hinwegzuheben. Was niitzt es, wenn diese Ab-
bildungen eben doch nur leblose Kopien sind?

Da es uns hier in erster Linie um die praktische Erdrterung dieses Themas geht, méchten wir
darauf verzichten, das Problem nach dieser Seite hin weiter auszugestalten. Der Hinweis geniigt,
wie wichtig es ist, bei der kunstgeschichtlichen Forschung diesen grundsitzlichen Nachteil der
iiblichen Bildtechniken nicht zu vergessen. Fiir die Kunsterzichung muB es als absoluter Grund.
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satz gelten, das Kunstwerk in concreto als Anschauungsmaterial zu verwenden, soweit dies méglich
ist, oder sich dann an jene Werke zu halten, dieleicht zuginglich sind. Das wesentliche Bedenken
bleibt aber immer bestehen, wo an Stelle des Originals eine Abbildung tritt, und auch die nach-
folgend aufgefiihrten Vorteile kénnen es nicht entkriften. Dies macht uns vorsichtiger und warnt
uns vor der kritiklosen Hinnahme des Bildmaterials, wie es uns tiglich begegnet.

Als wertvolle Vorteile der modernen Vermittlungskiinste gelten:

1. Die bildliche Erhaltung unseres Kunstgutes, ihre Verbreitung und die Méglichkeit, weit ent
ferntes Material zu erreichen. Im Laufe der Zeit ist auf diese Weise ein Bestand von Abbildun.
gen gesammelt worden, der in fritheren Zeiten nie zustandekommen konnte. So kann nicht
zuletzt viel verginglich Gut wenigstens im Bilde gerettet werden. Aber gerade hier muB der
gewaltige Unterschied zwischen Abbild und Kunstwerk sichtbar werden.

2. Als Folge dieses umfassenden Bildmaterials, wie es heute weitgehend vorliegt, bietet sich fiir die
kunstgeschichtliche Wissenschaft die Vergleichsméglichkeit. Kein Kunsthistoriker kann auf
diesen Abbildungsbestand verzichten.

3. Im weitesten Sinne des Wortes findet das jetzt vorhandene Inventar an Bildern als Illustrations.
und Unterrichtsmaterial Verwendung. Damit dient es nicht allein der Forschung, sondern kann
auch als Allgemeingut den weitesten Kreisen unseres Volkes zuginglich gemacht werden.

Wir beschrinken uns hier darauf, vom wissenschaftlichen Standpunkt aus Wesen und Bedeu-
tung, Verwendung und Gesetzlichkeit der Kunstphotographie eingehend zu behandeln, indem wir
versuchen, das Richtige vom Falschen zu trennen. Wir sehen uns dazu um so mehr genétigt, als
das stindige Anwachsen der Aufnahmen von Kunstwerken den wissenschaftlich orientierten Be-
trachter dazu zwingt. Gerade weil ja, wie oben erwihnt, die photographische Wiedergabe not-
wendiges Forschungsmaterial geworden ist, mul3 von dieser Seite her einmal Stellung dazu ge-
nommen werden. Natiirlich hat ein Photograph das Recht und die Freiheit, Kunstwerke nach
seinem Gutfinden aufzunehmen. Ob das dann in richtiger Weise geschehen ist, bleibt eine andere
Frage. Dariiber kann nur ein kunstgeschichtlich gebildeter Betrachter entscheiden, denn nur er
kennt die Voraussetzungen, unter denen ein Werk geschaffen wurde, unter denen es lebt und die
fiir seinen Stil mafgebend sind. Im Unterschied zum Photographen geht jener vom Werk selbst
aus, nicht von technischen Gewohnheiten oder Gesetzen der Photographie. Und dies scheint das
Wesentliche zu sein, denn immer wo Kunst aufgenommen wird, stellt sie die Bedingung, daf3 der
Aufnehmende vom Werk selbst ausgeht. Viele, die photographieren, vergessen iiber ihrer eigenen
Kunstfertigkeit (soweit man hier von Kunst iiberhaupt sprechen kann) jene wahre Kunst, die sie
optisch festhalten wollen und in deren Dienst sie stehen. Als erste Voraussetzung fiir den Photo-
graphen hat die Ehrfurcht vor dem kiinstlerischen Objekt zu gelten. Diese sichert in erster Linie
die richtige Einstellung zum Gegenstand und fithrt den Aufnehmenden ohne weiteres auf die
rechte Spur. Von dieser Unterordnung ist bei vielen Photographen recht selten etwas zu spiiren,
im Gegenteil, sie halten sich auf Grund ihrer technischen Kenntnisse fiir befugt, den Kunstwerken
ihre Gesetze vorzuschreiben. Hier hat nun der Kunsthistoriker einzugreifen, indem er das Ver- -
stindnis fiir Stil und Wesensart eines Werkes fordert.

II. DAS MENSCHLICHE AUGE UND DER PHOTOAPPARAT

Der prinzipielle Unterschied zwischen der Linse eines A pparates und dem menschlichen Auge
bildet den Ausgangspunkt der nachfolgenden Betrachtungen. Hinter der Linse eines Photoappara-
tes haben wir uns den Ablauf des gesamten technischen Prozesses vorzustellen; im Gegensatz
dazu steht das menschliche Auge mit der seelischen, geistigen und kérperlichen Natur eines Men~
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schen im Zusammenhang. Auf der einen Seite haben wir einen mechanischen AufnahmeprozeB3,
auf der andern einen weit komplizierteren Vorgang. Der starren Linse des A pparates steht die be-
wegliche, verinderliche und lebendige Linse des menschlichen Auges gegeniiber; der festen Linse
die Akkommodation zweier Linsen. Im A pparat wird ein Moment oder zeitlich begrenzter Ein-
druck (Bild) festgehalten, beim Menschen formt sich ein aus vielen erlebnismiBigen Bildern zu-
sammengesetzter Sammeleindruck. Dieser letztere kann korrigiert, erweitert und erginzt werden,
wihrend derjenige des Apparates ein fiir allemal feststeht. Wieder tritt der Unterschied zwischen
reiner Mechanik und Erlebnis in Erscheinung. Da durch den Apparat die erlebnismiBige Auf
nahme in keiner Weise ersetzt werden kann, ist die Wahl des richtigen Standpunktes von ent-
scheidender Bedeutung. Das einmal Festgehaltene muf3 gleichzeitig auch das Wesentliche, Rich-
tige und Typische sein, denn eine nachherige Korrektur, wie sie beim menschlichen Betrachter
durch Wechseln des Standpunktes, des Abstandes und vor allem der psychologischen Einstellung
mdglich ist, fehlt hier vollkommen. Diese Gegensitzlichkeit wirkt sich nachher dahin aus, daB bei
der Betrachtung einer Photo schon ein fliichtiger Blick geniigt, wihrend das Kunstwerk selbst
eine Vertiefung und genaue Ansicht erfordert.

Wir wollen versuchen, in einer kurzen Zusammenstellung alle Eigenarten der Photographie, be-
sonders im Vergleich mit der menschlichen Aufnahmefihigkeit, festzuhalten:

1. Wiedergabe einer bestimmten, unverinderlichen Ansicht im Gegensatz zur erlebnismiBigen
Aufnahme durch das menschliche Auge. Darum ist die gewihlte Ansicht des Photographen
besonders wichtig, sic muB in diesem Fall eindeutig richtig, typisch und umfassend sein.

2. Da es sich beim Photographieren um einen mechanischen ProzeB handelt, miissen erlebnis-
und stimmungsmiBige Eindriicke vermieden werden. Die technischen Grenzen der Photo-
graphie sollen beachtet werden, weil sonst gekiinstelte Bilder entstehen.

3. Durch die Ubertragung riumlicher Gegenstinde (Plastik und Baukunst) auf eine Fliche, geht
die dritte Dimension vetloren. So kann die Photographie nicht mehr bieten, als mit Hilfe der
Flichendarstellung moglich ist. Ubrigens entspricht die Tiefengestaltung, wie sie das Auge ver-
mittelt, der perspektivischen Darstellung einer optischen Linse nicht.

4. Isolierung des kiinstlerischen Gegenstandes aus dem groBeren oder kleineren Zusammenhang
(Bau- und Altarplastik).

s. Abstraktion durch Umsetzung farbiger Werte auf die Skala von Schwarz und WeiB. Reduk-
tion der Lichtwerte auf wenige helle und dunkle Téne, ebenso maBstibliche Verminderung,

6. Alle matericllen Werte eines Kunstwerkes, Farbschicht, Holz oder Stein, Bemalung, gehen
als werkstoffliche Substanzen verloren.

In der nachfolgenden Untersuchung ist von der mittelalterlichen Plastik die Rede, weil gerade
sie als schwierige Kunstgattung ein besonderes Verstindnis erfordert. Die Beschrinkung auf die
Bildhauerei ergibt sich von selbst, denn sie verlangt als plastische Kunst neben der Architektur
eine Anpassung an eigene Gesetze. Im Unterschied zur Malerei hat sie die Lichter und Schatten
«in sich selbst». Bei einem Gemilde ist die Ubertragung auf die Fliche mit Hilfe eines technischen
Prozesses nichts Schwieriges, bei der plastischen Figur jedoch spielen Beleuchtung, Aufstellung,
Abstand, Ausschnitt und Umgebung eine ausschlaggebende Rolle. Hingegen sind bei einer Fli-
chendarstellung, einem Olbild oder einem Aquarell diese Fragen von Anfang an gelsst.

III. STIL DER STATIK - STIL DER BEWEGUNG

Ganz allgemein geschen, bestehen fiir die Architektur und die Plastik zwei grundverschiedene
Aufnahmearten. Wenn auch jede Stilart ihre eigenen Gesetze hat, so bleiben diese immer inner-
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halb der beiden Pole des ausgesprochen statischen Stils und des Bewegungsstils. Frontalitit, Sta.
tik und Unbeweglichkeit sind in der Archaik, Romanik, Gotik, Renaissance und im Klassizis
mus verkorpert. Hellenismus, Barock und Rokoko vertreten in erster Linie den Stil der Bewegung,
Verinderlichkeit und der wechselnden Erscheinung,

Den beiden formalen Grundtendenzen entspricht eine grundsitzliche polare Einstellung des Be-
schauers zum Bildwerk. Sie duBert sich in konkreter Weise in der andersartigen psychologischen
und értlichen Gegeniiberstellung: die statischen Stile verlangen rein frontale Aufnahmen, die Stile
der Bewegung lassen Ansichten von verschiedenen Seiten zu. Da die psychischen Umstellungen
auf dem Umweg iiber die Photographie nicht méglich sind, gewinnt die duBetliche Anpassung,
das heiBt die Wahl des Standortes besondere Bedeutung. Das Gefiihl fiir die richtige Aufstellung
des Beschauers gegeniiber der plastischen Figur fehlt dem modernen Menschen weitgehend. Die mo-
dernen Plastiken haben — worauf schon Wélfilin hingewiesen hat — keine bestimmte Ansicht, und
deshalb glaubt der Gegenwartsmensch, dies sei auch bei den Werken der vergangenen Zeiten der
Fall. Wie es kommt, daBl wir heute diese einfachen kiinstlerischen Gesetze nicht mehr kennen
oder sie wenigstens nicht kennen wollen, bleibt cine schwierige Frage. Sie ist nur mit Hilfe der
Psychologie und der Philosophie vollstindig zu ldsen. Hier mogen cinige Hinweise geniigen. Der
innere Lebensthythmus, der vom raschen zeitlichen Wechsel abhingig ist, die gesamte sich schnell
verindernde Welt der Eindriicke und Erscheinungen, das, was wir Weltanschauung im ganzen
nennen, alle diese ausgeprigten modernen Zeiterscheinungen wirken sich auf unser kiinstlerisches
Empfinden und Wollen aus.

In der Forderung nach einer dominierenden Hauptansicht kann ein ewig wiederkehrendes
Kunstprinzip erkannt werden, das fiir alle Plastik, auch diejenige der Bewegung, Geltung hat. Fiir
den Griechen der archaischen Zeit war es ebenso wie fiir den romanischen und gotischen Men-
schen Selbstverstindlichkeit. Immer wieder wurde diese gute (nicht im wertmiBigen Sinne gute)
Tradition innerhalb der stilgeschichtlichen Wandlungen verlassen, wobei man sich dann immer
gezwungen sah, nachher wieder darauf zuriickzugreifen. Auch der Barock kennt den eindeutigen
umfassenden Anblick, nur dafB dieser hier das Resultat einer sukzessiven Betrachtung bleibt, die
vom Beschauer aus méglich ist, bei der photographischen Aufnahme hingegen undurchfithrbar
wird. Wie in solchem Falle vorzugehen ist, davon soll spiter die Rede sein.

Mit der Trennung von Romanik und Barock, Statik und Bewegung berithren wir ein kunst-
geschichtliches Problem, das in den Begriffen Bindung und Losung, plastischer Stil und maleris
scher Stil und wie die Gegensatzpaare sonst noch heiBen mogen, seinen Ausdruck findet. Eine
romanische Statue 1aBt uns kaum im Zweifel, wie wir uns ihr gegeniiber zu verhalten haben: hier
kann nur eine streng frontale Ansicht in Frage kommen (Abb. 7).

Die barocke Figur (Abb. 8) unterscheidet sich in der Form so grundsitzlich von einer Gestalt
aus dem 12. Jahrhundert, daB wir uns ganz anders dazu einstellen miissen, értlich und geistig.

IV. ARTEN VON AUFNAHMEN

1. Die dokumentarische Aufnahme,
2. die publizistische Aufnahme,
3. die filmische Aufnahme.

Die dokumentarische Aufnahme geht bewuBt vom Objekt selbst aus und vermeidet alles
Gekiinstelte und Stilwidrige. Zu diesem Zweck stellt sich der Photograph frontal zum Werk
(Plastik oder Bauwerk) oder wihlt eine Stellung, von der aus cine iibersichtliche und umfassende,
klare und richtige Anschauung gewonnen werden kann. Es kommt vor, dal Photokarten sogar
mehr bieten kdnnen, als manche mit grofem Aufwand unternommene Photos, weil man sich hier
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eben an das Wesentliche gehalten hat und nicht mehr geben will, als das Kunstwerk in Wirklich-
keit geben kann.

Zu den Gesetzen der dokumentarischen Photographie gehoren: Vermeiden des kiinstlichen
Lichtes — nur in Ausnahmefillen ist vielseitiges Kunstlicht gestattet —, weiter Abstand vom Objekt,
frontaler oder einsichtiger Anblick, Aufstellung des Apparates in Augenhéhe. Plastiken diirfen
nie von oben angesehen werden.

Die publizistische Aufnahme ist weit verbreitet und findet vor allem in Schaubiichern,
Zeitschriften und anderen Druckwerken Verwendung. Da sie an Effekten reich und siberhaupt
lebendiger und kontrastreicher als die dokumentarische zu sein pfegt, ist sie mehr geschitzt als sie
es verdient. Meist wird mit Licht und Tiefenwirkung ein durchaus falsches Bild erreicht. Einige
besonders interessante Details werden stirker betont und im schlechten Sinne gesteigert. Dankbare
Mittel fiir reizvolle, aber falsche Bildeffekte bieten hier der Ausschnitt, die Drehung des Objekts
oder die seitliche Aufnahme.

Wir miissen aus wissenschaftlichen Griinden diese Art der Photographie ablehnen und verwei-
sen auf die Gefahren, die mit der weiteren Verwendung solcher Bilder verbunden sind.

Die filmische Aufnahme. Mit diesem Ausdruck méchten wir jene bildliche Wiedergabe
bezeichnen, womit versucht wird, einen Kunstgegenstand von verschiedenen Seiten aufzunehmen.
Nicht nur eine Aufnahme, sondern mehrere werden gegeben, so daB der Beschauer wie im
Film gleichsam ein bewegtes, vielseitiges Bild vom Objekt erhilt. Dabei sollte aber die Hauptan.
sicht deutlich hervorgehoben sein.

In diesem Zusammenhang verdient der Film als kunstvermittelnde Technik besondere Beach-
tung. Entsprechend seinen Eigenschaften gibt er kein verharrendes und ruhiges, sondern ein stindig
wechselndes und bewegtes Bild. Wenn ein Kunstgegenstand durch den Kameramann aufgenom-.
men wird, so muB} er diesen Filmgesetzen Rechnung tragen und seinen Standort stindig wech.
seln. Die Gefahr besteht nun darin, dafB} infolge der vielen Ansichten, die Hauptansicht vernach.
lissigt wird. Auch hier muB die giiltige Stellung (Vorderansicht) so lange festgehalten werden (am
besten am SchluB der Aufnahme), bis sich dem Beschauer das richtige Bild deutlich und nach.
haltig eingeprigt hat. Dies kann erreicht werden, indem der Abstand in gerader Gegeniiberstellung
zum Objekt vergroBert oder verkleinert wird. Durch das Entfernen und Nihertreten, immer in
frontaler Stellung, festigt sich zuletzt die wesentliche bildliche Vorstellung.

Da diese Art dem bewegten Bild im Film entlichen ist und nur dort sich ganz entfalten kann,
bleibt die filmische Aufnahme trotz den neuen Moglichkeiten bloB in beschrinktem MaBe ver-
wendbar. Seitenansichten und Ausschnitte sind im iibrigen einzig dann zulissig, wenn die pris
mire und umfassende Darstellung an hervorragender Stelle und gro} genug abgebildet wird.

V. RICHTIGE UND FALSCHE AUFNAHMEN

Es ist natiirlich nicht méglich, das hier zur Diskussion stehende Problem nur theoretisch zu 16~
sen. Deshalb soll der Versuch gemacht werden, richtige und falsche Aufnahmen einander
gegeniiberzustellen, wobei jeweils der gleiche Gegenstand als Aufnahmeobjekt dient, damit der
Unterschied um so deutlicher heraustritt.

Es sind einige wenige, aber entscheidende Fragen, die sich der Photograph vor dem Aufneh-
men zu stellen hat, aber von ihnen hingt das«Falsch» oder «Richtig» ab. Auf folgende Punkte ist
zu achten:

1. Licht: Heller oder diisterer Lichteinfall, wechselndes Licht, Beleuchtung von der Seite, von
oben, streifend oder voll auffallend, natiitlich oder kiinstlich, verteilt oder konzentriert.
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2. Standort: Standort des Aufnechmenden und des Apparates, Abstand vom aufzunehmenden
Gegenstand, Aufnahme frontal, von unten, von oben, von der Secite, nah oder fern, Gesamt-
aufnahme, Teilaufnahme oder A usschnitt.

3. Hintergrund und Umgebung: Hell oder dunkel, freistehend oder an flacher Wand, ruhiger
oder belebter Hintergrund, original oder neu (Altarwand, urspriinglicher Aufstellungsort in
einer Kirche, Goldhintergrund, Damasthintergrund usw.), Einzelplastik oder mehrere Statuen
in einem Altar. Aufstellungsart: Auf Sockel, ohne Sockel, hingend usw.

4. Beriicksichtigung des Materials und des Erhaltungszustandes. Holz als war-
mes, Stein als kaltes Material, originale Bemalung oder abgelaugt, GréBenangaben, Kleinpla-
stik oder Monumentalplastik — man sollte ein Nippfigiirchen nicht groSformatig aufnehmen.

s. Allgemeine Fragen kunsthistorischer Art, die in jedem Einzelfall zu beantworten sind. Sie
betreffen den gesamten Stilcharakter des Kunstwerkes, seine Bestimmung (Gegenstand der An-
dacht, des Schmuckes oder der Dekoration), seinen urspriinglichen Standort.

Hier ist die Beiziehung eines kunstgeschichtlichen Fachmannes unerliBlich, denn es handelt
sich dabei um die wichtigsten Fragen, ohne deren richtige Lésung keine gute Aufnahme
méglich ist.

Vor den beiden Abbildungen der Spalentormadonna in Basel (um 1420, Sandstein, Héhe
218 cm) treten schon auf den ersten Blick gewaltige Differenzen in Erscheinung, die kaum ver-
muten lassen, daB es sich um den gleichen Gegenstand handelt. Es ist vor allem die schlechte Auf-
nahme (rechts), welche als Prototypus fiir falsche Licht- und Standortverhiltnisse gelten kann.

Durch das kiinstliche und schlagartige Licht direkt von beiden Seiten wird der gesamte Cha-
rakter der plastischen Form zerstort. Mit welcher Brutalitit wird zum Beispiel das Gesicht entstellt,
so daB wir auf einmal einen biurisch runden Kopf mit unsympathischen Ziigen vor uns haben. Aber
dies sind psychologische Vorstellungen, die sich hier aufdringen; viel wichtiger sind die rein for-
malen Verinderungen. Die von der Figur aus geschen linke Gesichtslinie, die in Wirklichkeit
zuriickliegt und damit im natiirlichen Schatten steht, was aus der richtigen Aufnahme ohne weite
res hervorgeht, fillt kraB heraus. Auch die andere Gesichtshilfte steht unnatiirlich vor, ebenso der
Hals, der erst recht im Schatten liegen sollte (Abb. 2).

Was hier im Kleinen beim Kopf geschildert wurde, ldBt sich durchgehend fiir die ganze Gestalt
feststellen. Wihrend die GesamtumriBlinie bei der richtigen Aufnahme die Figur klar und ein.
fach umfaBt und so einen eindeutigen Begriff vom monumentalen Aufbau der Plastik gibt, 148t
sie sich im andern Fall nirgends richtig fassen, sie zerrinnt, wird substanzlos und hebt alle Tiefen
auf. Die Innenmodellierung setzt sich aus zahllosen unnatiirlichen Faltentilern und serhebungen
zusammen, die nie ein Ganzes ausmachen kénnen, sondern sich gegenseitig widersprechen. Wie
schlicht und groBziigig modelliert hingegen das natiirliche Licht die Madonna: die freie Front der
Brustpartie und die plastisch aufgebauten Faltenbahnen geben der Gestalt den duBeren und inne.
ren Halt. Die Monumentalitit der kubischen Formung bleibt erhalten. Gotischer Schwung, Wie.
gestellung und Gleichgewicht sucht man bei der schlecht aufgenommenen Statue umsonst, wih-
rend sie sich im anderen Fall entsprechend der Wirklichkeit von selbst formen. Auf einige Details
soll hier noch aufmerksam gemacht werden. Die Schatten der Hand der Mutter liegen auf der
Brust des Kindes, dessen Hinterteil ausgerechnet beleuchtet ist ! Der Kopf unter der Mond-
sichel, als nebensichlicher Gegenstand, tritt viel deutlicher hervor als das Gesicht der Mutter.

Alle diese Unebenheiten sind auf die Verwendung des Kunstlichtes zuriickzufiihren. Gerade
das ist der Vorteil des natiitlichen Lichtes, daB es allseitig ist und Hell und Dunkel sich nach
ewig giiltigen Gesetzen bilden kénnen.

Wihrend der Mensch glaubt, der Natur nachhelfen zu miissen, ist diese doch weit kliiger als
alle menschlichen Einbildungen. Dabei ist zu bedenken, daB diese Statue von allem Anfang an
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unter freiem Himmel stand und deshalb das Tageslicht fiir sie das einzig richtige und mégliche ist.
Wir kennen den urspriinglichen Standort genau. Er geht aus den Abb. 189, 194 und 195 sowie
aus Taf. 16 der Kunstdenkmiler des Kantons Basel-Stadt, Band 1, klar hervor. Das giinstigste
Licht — entsprechend der Stellung des Turmes — war das seitliche von links (von der Figur aus),
soweit nicht das allseitige und umfassende der gewshnlichen Tagesbeleuchtung Geltung hatte. Der
Kiinstler hat denn auch die Plastik gerade im Hinblick auf dieses Licht geschaffen, indem er die
Hauptschatten unter dem Gesicht der Madonna, an der Vorderseite des Kindes und auf den
rechten Gewandeteil verteilte. Das sind kiinstlerische Berechnungen, die der Bildhauer vielleicht
nicht bewuBt angestellt hat, die aber die notwendige Folge seiner schopferischen Arbeit waren und
deshalb nicht weniger wichtig sind.

Baldachin und Konsole, welche am ehemaligen Platz die Figur nach unten und oben begrenz.
ten und die Funktion eines Rahmens erfiillten, gehen natiirlich heute dem als Museumsstiick auf-
bewahrten Werk verloren.

So kann auf Grund des originalen Standortes ein Kunstwerk in seiner ganzen duBeren Bedingt-
heit festgehalten werden, und zwar nicht nur in bezug auf das Licht, sondern auch des Aufstel,
lungsortes, der fiir den Photographen wichtig sein muB. Denn die mit Kunstlicht aufgenommene
Plastik zeigt auch in dieser Beziehung, wie sich der Photograph iiber die natiirlichen Voraus-
setzungen einer richtigen Aufnahme hinweggesetzt hat. Die Statue ist hier beinahe von oben ge-
sehen, wihrend der normale Beschauer vor dem Spalentor, wo heute eine Kopie steht, die Ma-
donnengestalt von unten sicht. Auch daraus ergeben sich wiederum ganz falsche Formen, die in
der anderen Aufnahme einigermaBen, aber nicht ganz, behoben sind, weil der Standpunkt des
Aufnehmenden weiter zuriickliegt und so die Fehlerquelle verringert wird.

Der originale A ufstellungsplatz etwa 10 m iiber der Erde bedingt zwei Eigenschaften, nimlich
die Fernsicht und die Untersicht. Es ist selbstverstindlich, daBl kein absoluter fixierter Standpunkt
des Beschauers fiir diesen Fall feststeht, aber ein relativer, der die Frontalitit, neben der Sicht von
unten und von weit weg, zum Prinzip erhebt. Je niher wir der Plastik treten, desto bedingter wird
die frontale Ansicht. Auch hier ist, wie bei der Belichtung, ein Ausweichen gegeniiber den stren-
gen kiinstlerischen Gesetzen nur auf Kosten der Zerstdrung vieler Werte eines Kunstwerkes mog-
lich. Was der Verlust der richtigen Beleuchtung, des hauptsichlichen Standpunktes und auch der
Materialechtheit alles bedeutet, vermag die Gegeniiberstellung der guten und schlechten Aufnah.
men der Spalentormadonna zu illustrieren.

Das prachtvolle Holzbildwerk einer Muttergottes, etwa 1340 entstanden und aus Delsberg
stammend (Historisches Museum Bern), bietet sich in zwei wenig unterschiedlichen Aufnahmen
doch im wesentlichen anders dar. AnlaB zur genauen Betrachtung gibt hier eine geringe Ver-
schiebung aus der geraden Linie der Altarebene. Die Figur stand wohl ehemals in einem Altar.
schrein, wihrend sie heute, von der urspriinglichen Bemalung entkleidet, als freie Plastik aufge-
stellt ist. Die besser gestellte Plastik 14Bt sich an der Sockellinie im Verhiltnis zum unteten Bild-
rand erkennen: es ist Abbildung 4, da hier die beiden Linien parallel laufen. Als erste Folge dieser
Drehung macht sich bei Abb. 3 der ausdrucksarme GesamtumriB3 der Statue bemerkbar. Er steht
in keinem Verhiltnis zur lebendig ausgewogenen Innenmodellierung. Links (von der Figur aus
gesehen) wird er zum aufbauschenden Bogen und rechts zur unsicheren Senkrechten. Gleichwer-
tiger und sich formal ausgleichend, liegen die beiden Seitenumrisse bei der strengen Frontals
aufnahme einander gegeniiber. Die Ethebungen und Einbuchtungen beantworten sich gleichsam.
Mit diesem Ausgleich geht auch derjenige der kérperlichen Stellung parallel; die sich in frontaler
Stellung darbietende Gestalt wirkt harmonisch und fest auf dem Boden stehend. Die drei groBen
Rohrfalten vom FuB des Kindes bis zum rechten FuB der Maria erfiillen hier ihre architektonische
Aufgabe, wihrend sie auf dem andern Bild «zahm» ausbiegen und die riickwirtig schlieBenden
Falten zu stark vortreten lassen. Die schiisselartigen Mittelfalten sind im einen Fall (Abb. 3)
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ein unruhiges Hin und Her, im andern ein festgefiigtes Gewandmotiv. Auch alle andern Binnen.
formen, so das Gesicht als Oval, die beiden Hinde als wohlverteilte Bewegungsakzente, der ge-
samte Aufbau der Falten und Faltengruppen, gleichen sich aus, was besonders deutlich in der
gesamten unteren Gewandpartie in Erscheinung tritt, welche sich in ein Rechteck einpassen liBt.
Die Gegensitze zwischen dem frontal gesehenen Gesicht der Muttergottes und dem ausgesproche-
nen Profil des Kindes sind bei der leicht gedrehten Figur zu ausgeprigt.

Das natiitliche « Aufdrehen» der linken Hiifte in Abb. 4, das die Haltung der Mutter zur
kraftvollen Stiitzbewegung macht, schafft kiinstlerische Akzente. Das Verhiltnis zwischen Maria
und dem Christuskind entspricht dem Gleichgewicht im Formalen. Interessant ist, daB sich bei
Futterer® keine einzige richtige A ufnahme vorfindet, so daB trotz den vier Abbildungen keine giil-
tige Vorstellung dieses Bildwerkes auf Grund solcher Reproduktionen gewonnen werden kann.

Der zu nahe Abstand des A pparates vom Kunstwerk kann bei beiden Figuren unméglich richtig
sein. Kopfs und FuBpartie der Statue sollten mit einem Blick erfaBt werden kénnen; hier hingegen
scheinen beide Teile fiir sich zu bestehen. Das Auge muB sich jeweils entsprechend umstellen, anstatt
daB die einzelnen Partien, mégen sie auch noch so weit voneinander entfernt sein, als Ganzes betrach-
tet werden konnen. Alle diese Fehlerquellen werden aber durch einen richtigen Abstand, von dem
aus ein vollstindiger Uberblick iiber das Werk moglich ist, aufgehoben oder doch auf ein Mini-
mum verringert. Am giinstigsten ist ein Objektiv (A pparat) mit langer oder lingster Brennweite.
Es verringern sich gleichzeitig auf diese Weise alle jene Nachteile, welche durch die unrichtige An.
sicht von oben entstehen, wie das bei Abb. 3 und 4 ebenfalls der Fall ist. Die Aufsicht kommt
bei gotischen Figuren nicht in Frage, weil deren erhshte Lage als Altarfiguren oder sonstwie als
Statuen auf hohem Postament nur die Sicht von unten oder in Augenh&he etlaubten. DaB die
Verschiebung zwischen Aufs und Untersicht aber Formverinderungen mit sich bringt, ist selbst,
verstindlich. Bei monumentalen Statuen kann sie sich geradezu brutal auswirken, weil hier das
Verhiltnis zum Menschen gegenstindlich und psychologisch ins Gegensitzliche verwandelt wird.
Die gotischen Andachtsbilder — denn als Bilder wurden die Schnitzfiguren bewertet, wofiir die
mittelalterliche Bezeichnung wie «bild snitzen» und die reiche Bemalung bezeichnend sind — wa-
ren als Gegenstinde der religidsen Betrachtung in ihrem Standort zum Menschen «erhaben». Das
Unten und Oben wurde damit zum symbolischen Ausdruck. DaB unsere moderne Zeit diese
einfachen und primiren Uberlegungen nicht mehr machen kann, hat seinen Grund in ihrer gan-
zen weltanschaulichen und religiésen Haltung.

Fiir eine gute Photo geniigen aber Frontalitit und richtiger Standort, wie sie am Beispiel der
Delsberger Madonna erértert wurden, allein noch nicht: auch die richtige Beleuchtung ist von
groBter Wichtigkeit. Fiir beide Aufnahmen ist Kunstlicht, wenn auch mit Geschick, verwendet
worden, so daBB manche Lichter und Schatten unnatiirlich bleiben. Der schwarze Hintergrund
muBte durch eine graue Retusche ersetzt werden. Lampenlicht kann aber niemals das natiirliche
Tageslicht ersetzen. Aus der duftig leichten Atmosphire ist hier infolge Anwendung von kiinstli-
chen Lichtquellen ein schwerer, luftarmer Raum geworden, so daB die Figur wie in eine cremige
Flisssigkeit getaucht erscheint. Im einzelnen ergeben sich hier die gleichen Uberlegungen wie bei
der Madonna vom Spalentor. Durch das kiinstliche Licht kommt etwas Modernes, Ungotisches
und Fremdes hinzu, wodurch der ehrwiirdigen Gestalt jener Nimbus des gotischen Stils genommen
wird, den der Beschauer dem Original gegeniiber empfindet. In diesen Zusammenhang hinein
gehéren auch die Materialunechtheit und die nachteiligen Folgen der notwendigen Retuschen, die
zur Abdeckung des schwarzen Hintergrundes durchgefiihrt werden miissen.

Solange eine Statue als Ganzes noch vorhanden ist, fillt es nicht schwer, diese in ihrer Stellung
festzulegen; kommt es aber einmal vor, daB nur noch ein Teil, zum Beispiel ein Kopf, als
letzter Rest eines Bildwerkes iibriggeblieben ist, so stellen sich recht zahlreiche Probleme. Von eiv

1) J. Futterer, Gotische Bildwerke der deutschen Schweiz, 1220-1440, Augsburg 1930, Abb. 43-46.



nem solchen Fragment, einem Frauenkopf?, liegen hier vier Photos vor; alle geben besondere
Variationen, aber keine einzige stimmt mit der anderen iiberein. Es stellt sich deshalb die Frage,
welche wohl die giiltigste sein kénnte.

Einige allgemeine kunstgeschichtliche Betrachtungen bilden die Voraussetzung fiir die richtige
Lésung des Problems. Man wird sich zuerst dariiber klar sein miissen, woher der Kopf stammt,
wie die Statue ausgeschen haben mag und welche architektonische Funktion sie hatte.

Dieser Kopf stimmt stilistisch mit den Sandsteinfiguren an der Westfassade des Basler Miinsters
aus dem Ende des 13.Jahrhunderts iiberein, und gibt damit auch Anhaltspunkte in bezug auf
seine urspriingliche Stellung innerhalb der ganzen Plastik und des architektonischen Aufbaues.
Das Kopffragment steht der «Verfithrtens am nichsten, sowohl in der Haltung wie im Stil. Dar.
aus geht hervor, daB die Drehung des Kopfes der ganzen Korperhaltung entspricht. Das Kinn ist
gehoben und die starke Neigung nach der Seite kann als natiirliche Reaktion der Figur bewertet
werden. Ahnlich muB es sich bei unserem Fragment verhalten: auch hier gehobenes Kinn und
Schrigstellung des Kopfes. Wie haben nun die Photographen die Aufgabe gelost?

Bei Abb. s scheint der erste Eindruck ein sehr guter zu sein, denn das Gesicht ist «schon». Aber
diese Schénheit ist eben doch unecht, sie ist spannungslos, flach und duBerlich. Dem intensiveren
Betrachter fallen Unebenheiten auf, die sicher nicht in der Absicht des Kiinstlers lagen: die un.
gleichen Partien iiber den Augen, die unterschiedlichen Bogenlinien der Brauen, die schiefe Stel.
lung der Nase, des Mundes und der Wange. So kann ein plastisch wohlgeformter Kopf zur leeren
Maske werden. Die Tatsache, daBl es sich um eine Aufnahme nach einem GipsabguB3 handelt,
kann sich nur negativ auswirken, weil in diesem Fall jede werkstoffliche Substanz verlorengehen muB.

Der zweite Kopf (Abb. 6) ist wohl in der einigermaBen richtigen Untersicht gegeben, aber die
allzu wuchtig hervortretende rechte Gesichtshilfte, die zudem noch ins grelle Licht geriickt wird,
stort den Aufbau der Gesichtspartien. Licht und Schatten sind iiberhaupt schlecht verteilt und
das Bild geniigt den primitivsten technischen Forderungen einer Photo niemals. Die starken Ver-
kiirzungen des Gesichtes lassen sich wiederum auf den zu nahen Standort des Aufnehmenden zu-
riickfithren. Eine dritte Photo (Abb. 9) ist vor allem darum ungliicklich und ungeschickt, weil die
kiinstliche Beleuchtung ganz sinnlose Schatten wirft, so bei Mund und Nase. Total falsch ist hier
auch die Aufsicht, die aus den dargelegten Griinden gar nicht am Platz ist. Die Stirne wird durch
den Blick von oben zur breiten und verschobenen Fliche.

Das einzige Bild, das eine weitgehend gute Vorstellung vom richtig gestellten Original gibt,
stammt von Hermann Ochs, der die wertvolle Sammlung der Basler-Miinster- A ufnahmen besorgt
hat. Dort fillt auf, wie die einzelnen Gesichtsteile sich gut und einigermaBen harmonisch zu einem
Ganzen fiigen und erginzen. Durch die leichte, fast wirbelmiBige Drehung des Kopfes tritt das
«Licheln» in seiner ganzen Offenheit zutage. Ein besonderer Vorzug dieses Bildes ist die Echt.
heit der Materialwiedergabe. Der kornige Sandstein kénnte nicht besser zum Ausdruck kommen.
Die Ausniitzung des Tageslichtes ermoglichte weitgehend diesen Erfolg. Der Kopf steht auch
hierin in absolutem Gegensatz zu Abb. s.

Wir miissen darauf verzichten, diese Photo zu bringen und geben dafiir einen Ausschnitt aus
einer Aufnahme des gleichen Photographen, welche den entsprechenden plastischen Aufbau von
Schultern, Hals und Kopf bei einer dhnlichen und heute noch intakten Figur zeigt. Die Abbil.
dung 10 der Verfithrten am Basler Miinster erlaubt uns einigermaBen die Rekonstruktion der
orginalen Stellung einer solchen Plastik.

Wenn auch eine ideale Aufnahme nur in seltenen Fillen méglich ist, so sollte man sich doch be-
miihen, das Beste zu geben. Die vier besprochenen Aufnahmen geben einen Begriff, was fiir An.
sichten und wie viele praktisch durchfiihrbar sind.

7) Kunstgeschichtliche Angaben iiber dieses Fragment: Lichelnder Kopf einer térichten Jungfrau. Aus der einstigen
Vorhalle des Basler Miinsters. Um 1290. Roter Sandstein (Historisches Museum Basel).
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Durch die Gegeniiberstellung von zwei in ihrem Stil durchaus gegensitzlichen plastischen Fi-
guren (Abb. 7 und 8), kann das Wesen der einen wie der andern deutlich geschildert werden.
Es ist kein Zufall, daB der romanische und der barocke Stil einander gegeniibertreten. Innerhalb
dieser beiden Formprinzipien wihlen wir eine streng eingebaute Portalfigur aus Stein und eine
kleine Engelsfigur aus einem holzernen Chorgestiihl. Das, was im theoretischen Abschnitt mit
Statik und Bewegung als den beiden formalen Polen dargelegt wurde, wird hier im Bilde offenbar.
Die eindeutig frontale Haltung des Evangelisten Johannes vom Gallusportal des Basler Miinsters
mit den starrgefiigten und stilisierten Formen zwingt den Beschauer geradezu zum stillen Ver.
harren. Und dieses Verharren ist eben nur ein Feststehen absolut frontal zur Plastik. Die steif repri-
sentative und feierliche Haltung des Evangelisten, die kein Negieren des enormen inneren Lebens
bedeutet, findet ihren Ausdruck in dem geschlossenen architektonischen Gefiige, durch das die
Plastik nach allen Seiten begrenzt wird.

In jeder Einzelheit wiederholt sich dieses Formprinzip. Es ist in den stabartig nebeneinander lies
genden Falten wie in der blockhaft zusammengefaBten Gestalt verkérpert. Diese Eigenschaften
iibertragen sich auf jeden aufmerksamen Betrachter. Die geringste Abweichung aus der vertikalen
Achse bringt aber naturgemiB stérende Formverschiebungen mit sich.

Bei der kleinen Puttenfigur vom Chorgestiihl der Kathedrale in St. Gallen laden die ganze Be-
wegung, die Licht- und Schattenformen, die vielen Rundungen und die zierlich aufgeléste deko-
rative Umgebung zum vielseitigen Anschauen ein. Hier kommt es nun wirklich nicht mehr auf
ein Verharren an einem bestimmten Platze an, obwohl sich die richtigen Ansichten auf einige
gute reduzieren. Entscheidend ist aber, daB es nicht mehr eine einzige ist, denn die vielen mog-
lichen Standorte des Beschauers konnen in mancher Hinsicht durch weitere ersetzt werden, so-
lange der Gesamteindruck der plastischen Figur erhalten bleibt.

Darin liegt nun in der Tat der Reiz, daBl der Betrachter die verschiedensten Blickpunkte ver.
sucht. Auch hier entspricht jede einzelne Formpartikel diesem plastischen Bewegungsreichtum. Die
spiclerischen Reflexe des Lichtes, das sich nirgends festhalten kann, sind gleichsam Ursache und
Wirkung der barocken Gestalt. Die Rocailledekoration, ein schwungvolles Schnitzwerk von ein.
und ausrollenden Formen, unterstiitzt den barocken Zug dieses Werkes. Daf} diese AuBenformen
nie den Charakter von einrahmenden Umrissen annehmen, ist selbstverstindlich. Da, wo jeden
Moment eine neue Verdrehung méglich ist und der Eindruck des Spontanen, Vielseitigen und
Verindetlichen dermaBen vorherrscht, hat also auch der Photograph diesen Formcharakter zu be-
tonen. Am besten gibt er mehrere Ansichten.

Im Unterschied zur romanischen Plastik bedingt das Kleinteilige den unmonumentalen Stil.
In einer andern Weise wiederholt sich auch darin der Unterschied von Statik und Bewegung,
denn kleine Teile sind beweglicher als groBe.

Das Holzrelief mit der Darstellung des Todes Marii in der Hofkirche von Luzern vom
Anfang des 16.Jahrhunderts (Abb. 16), das ausgesprochenen Bildcharakter besitzt und deshalb
sehr flach angelegt ist, darf nicht anders als frontal aufgenommen werden. Entsprechend den feinen
plastischen Nuancen, welche durch die geringen Erhebungen entstehen, miifiten bereits durch
minimste seitliche Abweichungen des Betrachters Verzerrungen zustande kommen. Laute Akzente
sind gar nicht méglich, weil diese Plastik flichig gedacht ist. Wenn nun durch die Beleuchtung
mit kiinstlichem Licht alles auf einmal stark plastisch wird und groBe Schlagschatten entstehen,
so geschieht dies im totalen Widerspruch zum ganzen Wesen dieses Werkes. Hitte der Kiinstler
den Reliefcharakter vermeiden wollen, dann wiirde er einzelne freie Statuen geschaffen haben. Nur
das natiirliche Licht kann also dem Relief gerecht werden. Wir méchten darauf verzichten, die
beiden Gesamtaufnahmen mit und ohne kiinstliche Beleuchtung wiederzugeben, verwenden dage-
gen zur Illustrierung des Obengesagten drei vergroBerte Ausschnitte, die, noch viel deutlicher als
das Gesamtbild, die verfehlten und die richtigen Aufnahmen erkennen lassen. Es ist der Kopf des
Johannes, der hier dreimal als Beispiel dienen soll (Abb. 13-15).
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Die erste Aufnahme zeigt ihn unter natiitlicher Beleuchtung und frontal. Hilt man den von
rechts mit grellem Lampenlicht beleuchteten Kopf daneben, so ist er kaum mehr zu erkennen. Die
feinen Schnitzarbeiten (Haar, Auge, Mund usw.) sind nicht mehr da und die rechte Gesichts.
partie geht im schwarzen Schatten unter, der tiberhaupt keinen Hintergrund mehr erkennen 14Bt.
Solche Entstellungen sind unverzeihlich. Bedenkt man, daB dieses spitgotische Schnitzwerk im
17. oder 18.Jahrhundert barockisiert wurde (Bemalung und Rahmung) und daB deshalb jede Ten~
denz, diesen barocken Stil zu betonen, von der wahren Form wegfiihrt, so wird man die grellen
Lichteffekte erst recht ablehnen miissen. Es eriibrigt sich, niher auf die Unterschiede einzugehen,
denn sie sind in der Tat frappant. Was nun bei der nichtfrontalen Ansicht herauskommt, zeigt
Abb. 15. Hier bleibt von der richtigen gotischen Form nichts mehr iibrig, kein UmriB, keine Mo~
dellierung. Man kann weder von einem Bild noch von einer Plastik reden. Das kiinstliche Licht
hebt jede spitgotische Substanz vollends auf.

Mit Erleichterung wird unser Auge zur vollstindigen und einzig giiltigen Totalaufnahme
(Abb. 16) zuriickkehren, wo alles so erscheint, wie es erscheinen soll und wie es vor allem der
Schépfer berechnet hat.

Fiir den Kunsthistoriker steht fest, daB die gotische Figur in der Regel nicht nur eine isolierte
Statue war, sondern in den Zusammenhang eines ganzen Altares gehérte, wo jede Plastik bild.
miBig eingeordnet war. Es gibt nur eine kleine Gruppe von Bildwerken, die freistechend gedacht
sind (Pietd, Vesperdarstellung usw.). Aber selbst in diesen Fillen darf nicht auBer acht gelassen
werden, daB sie eine ausgesprochene Vorder. und Riickseite besitzen. Das bedeutet, daB die Figur
gleichsam in eine Ebene eingespannt ist. Die folgende Skizze soll die allgemeine Einordnung von
Figuren in einen Altarschrein im Querschnitt veranschaulichen. Drei hinten ausgeschnitzte
Holzfiguren stehen in der Riickfront streng ausgerichtet in gerader Linie zur Altarwand.

Sobald eine gotische Holzfigur aus ihrem lebendigen kiinstlerischen Zusammenhang entfernt
wird, wirkt sie wie ein erratischer Block (Abb. 12 und 13). Damit entstehen auch jene Gefahren,
auf die schon frither aufmerksam gemacht wurde. Die im Altarschrein stehende Muttergottes ist
durch den Hintergrund sowohl in der UmriBzeichnung wie in der Fliche fest eingeordnet. Die
hintere Front der auf der Riickseite meist ausgehshlten Plastik liuft mit der Altarwand parallel.

YA

Schematische Darstellung eines Altars mit 3 Figuren (Querschnitt)

Der Goldhintergrund und der Nimbus heben die entsprechenden Teile des Bildwerkes hervor
(Krone, GewandumriB). So ergibt sich die reine frontale Stellung ganz von selbst; eine andere ist
gar nicht moglich.

Um des Gesichtes willen hat der Photograph die alleinstehende Figur (Abb. 17) leicht mit der
rechten Seite (von der Figur aus gesehen) nach vorn gedreht. Dadurch, daB der Hintergrund nun
vollstindig fehlt, geht jeder Halt verloren. Sofort fallen die formalen Unebenheiten auf. Die Sil-
houette der rechten Seite wird ausdruckslos, die andere zersplittert. Das Verhiltnis Mutter und Kind
ist architektonischsplastisch und geistig anders, d. h. falsch, weil unausgewogen und unklar.
Wihrend die im Altarschrein stehende Figur das Kind in Vorderansicht zeigt, und damit die
formalen und geistigen Akzente auf dieses verlagert werden, prisentiert sich die alleinstehende
Muttergottes in selbstherrlicher Weise. Die Mutter will betrachtet werden und nicht das Jesuskind.
Diese ganz feinen Verschiebungen sind zu beachten.

War bisher nur von der Figur und ihrer Stellung die Rede, so muB nun noch iiber die Gesamt-
aufnahme und die Technik des Photographen etwas gesagt werden.
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Wiederum das elende kiinstliche Licht, statt dal man eine lange Belichtungszeit durch Tages-
licht in Kauf nimmt. Vor allem hitte sich auch die Miihe gelohnt, den Hintergrund des Altars,
nimlich das groBe Bild mit schwarzem Rahmen, abzudecken, damit die feingliedrige Zierarchitek-
tur und die Baldachine zu beiden Seiten des Schreins sichtbar werden. Man stelle sich vor, daf3
der gesamte Hintergrund fiir eine allfillige Clichierung retuschiert werden muB!

Der Eigenart wegen sei auch eine romanische Kruzifixfigur hier behandelt. Gerade bei
dieser plastischen Gattung kommt es immer wieder vor, daB der Photograph den A pparat so ein
stellt, daB er den Kopf ganz von vorne fassen kann. Auch eineseitliche Ansicht (Abb. 12) ist sehr be-
liebt. Abgesehen von den widerlichen Verzerrungen, die dadurch entstehen, widersprechen solche
Bilder der ganzen Grundanschauung des romanischen Menschen. Das Zeitlose, Uberweltliche und
Religiose, wie sie einzig und allein bei Vorderansicht (Abb. 11) zur Geltung kommen, bestimmen
den romanischen Stil. Um dies vollkommen erfassen zu konnen, muB sich der moderne Mensch
mit seinem raschen Lebensthythmus umstellen, er muf die fritheren Stil- und Geistestendenzen
iibernehmen, wenn er diese Kunst iiberhaupt verstehen will.

In der seitlichen Aufnahme wird im Grund jede Form sinnlos. Man vergleiche einmal das for-
male und gegenstindliche Verhiltnis von Kopfs und Lendentuch. Was ist hier iiberhaupt noch
wichtig oder kiinstlerisch wertvoll 2

Nur ein Buch, das etwa iiber die Technik der Plastik Aufschluf} gibt, kénnte in beschrinktem
MaBe solche Bilder enthalten, niemals aber ein wissenschaftliches allgemein kunstgeschichtliches
Werk.

Es war lange Zeit iiblich, Goldschmiede. und Metallarbeiten auf schwarzem Grund aufzuneh-
men, natiirlich mit Verwendung von kiinstlichem Licht. Man ging dabei vom Gedanken aus,
daB helle Gegenstinde auf dunklem Grund sich besser abheben und daB Lichtreflexe, die durch
das direkte Kunstlicht erzeugt werden, das Metall als Werkstoff besser zur Geltung bringen. Der
Kontrast zwischen dem hellen, durch das Licht gesteigert leuchtenden Metall und dem tief-
schwarzen Hintergrund ist aber, wie die Aufnahme einer Monstranz zeigt (Abb. 19), derma-
Ben storend, daB alle plastischen Werte verloren gehen. Der Umril der ziergliedrigen Arbeit ist
unnatiitlich «laut». Abstufungen gegen innen, welche die plastische Substanz der einzelnen archi-
tektonischen und figuralen Teile herausheben wiirden, kénnen gar nicht gesehen werden, weil die
scherenschnitthaften Silhouetten diese Modellierungen vernichten. Eine zweite Aufnahme zeigt
den gleichen Gegenstand auf hellem Grund (wobei durch Retusche hier etwas nachgeholfen wur-
de). Sie ist zwar in mancher Hinsicht besser, gibt aber durch das unruhige Kunstlicht doch wieder
keinen rechten Begriff von der plastischen Qualitit dieser Goldschmiedearbeit. Das einfach mo-
dellierende Naturlicht, das von einer Seite mehr oder weniger gedimpft einfillt, bietet unter der
Voraussetzung eines A pparates, der scharfe Aufnahmen erméglicht, die einzige Sicherheit fiir gute
Aufnahmen.

Statt der nun wirklich guten Aufnahme ecines Goldschmiedewerkes bilden wir hier eine
gemalte Monstranz ab, wie sie sich auf dem linken Fliigel des Altars im Franziskanerkloster zu
Freiburg (dem Berner Nelkenmeister zugeschrieben) findet. Hier wird deutlich, wie so ein Werk-
stiick dargestellt werden muB, wie es zu sehen ist und vor allem, wie es der mittelalterliche Mensch
geschen hat, der ja auch fiir uns immer irgendwie als MaBstab gelten muB. Die Unterschiede zwi-
schen der kiinstlerischen Wiedergabe eines spitgotischen Malers und einer rein optischen Aufnah.
me aus dem zwanzigsten Jahrhundert begriinden sich natiirlich durch die zeitbedingten bildlichen
Vorstellungen und technischen Maglichkeiten. Ungeachtet dessen, bleiben Differenzen allgemei-
ner Natur und zeigen den Weg vom Falschen zum Richtigen. Wer dem Stil und dem Werk selbst
gerecht werden will, muB eine Monstranz so darstellen, wie sie der Berner Nelkenmeister wieder-
gegeben hat, wenigstens im Bildprinzip. Jener hat das Giiltige und Dauernde an diesem Gold-
schmiedewerk betont, wihrend der moderne Kunstlichtphotograph sich einfach iiber die Voraus-
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setzungen der mittelalterlichen Kunst hinwegsetzte. Man beobachte einmal kunstgeschichtlich, wie
in der Malerei des 15.Jahrhunderts die Welt der Lichter und Schatten allmihlich erobert wird.
Gerade in dieser Hinsicht stellt Wolflin die Parallele zwischen Flichenkunst und Kérperkunst
(Plastik) her, wenn er sagt, «dal alle Beleuchtungen, die der zeitgendssischen Malerei unbekannt
sind, fiir die Bildhauerei ausscheiden». DaB das Kunstlicht dem mittelalterlichen und auch spite-
ren Menschen fremd war, braucht kaum bewiesen zu werden — denn diese Tatsache ist allgemein
bekannt. Deshalb darf das kiinstliche Licht weder fiir Plastik noch fiir andere mittelalterliche
Werke von plastischer Art (Kunstgewerbe, Goldschmiedearbeiten usw.) gebraucht werden.

Auf dem Bild des Berner Nelkenmeisters mit der Monstranz sind interessanterweise verschiedene
Hintergrundtone fast demonstrativ anschaulich dargestellt: rechts sind die seitlichen Teile des Kot~
pus auf hellem, links auf schwarzem Grund zu sehen. Im ersten Fall hebt sich die Struktur klar
und iibersichtlich ab, im andern bleiben die architektonischen Teile undeutlich.
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Tafel 5

Abb. 1. Gute Aufnahme. Natiirliche Beleuchtung mit Abb. 2. Schlechte Aufnahme. Kiinstliche Beleuchtung
allseitiger richtiger Licht- und Schattenverteilung von beiden Seiten — Vollstindig falsche Lichtgebung

Madonna vom Spalentor. Um 1420. Nun im Historischen Museum in Basel
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Tafel 8

Abb. 11. Richtige Ansicht von vorne Abb. 12.
Falsche Ansicht von der Seite

KRUZIFIX VON ESCHOLZMATT, UM 1340, HISTORISCHES MUSEUM BERN

Abb. 13. Aufnahme mit Natur- Abb. 14. Unrichtige Aufnahme Abb.15. Verzerrende Aufnahme
licht. VergroBerung aus Abb. 16 mit kiinstlichem Schlagschatten von der Seite

KOPF DES JOHANNES AUS DEM ALTARRELIEF TOD MARIAE (Abb. 16)
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Tafel ¢

Abb. 16. Einzig richtige Frontalaufnahme mit Naturlicht. Licht und Schatten sind gleichmiissig verteilt

ALTARRELIEF TOD MARTAE IN DER HOFKIRCHE LUZERN. 16. JH. ANF.
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Abb. 18. Kunstlichtaufnahme, nicht ganz frontal und mit stérendem
Hintergrund

Abb. 17. Isolierte Figur
Seitlich aufgenommen

SPATGOTISCHER ALTAR. BISCHOFLICHE SAMMLUNG IN ST.GALLEN
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Tafel 10

Abb. 19. _Schwﬂrzsr Hintergrund Abb. 20. Grauer Hintergrund, von dem Abb. 21. Monstranz auf spitgoti-
zers‘tort den Lmrlﬁ emner sich die Monstranz gut abhebt schem Gemilde des Berner
Goldschmiedearbeit (Mit Retouche) Nelkenmeisters
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