BARBARA KoOPF

Skulptur im Bild

Visuelle Dokumentation und deren Beitrag zur
Entwicklung der archiologischen Wissenschaft

Fiir die Klassische Archdologie als vergleichende Wissenschaft ist der Zugang zu wis-
senschaftlich brauchbarem Bildmaterial von immanenter Bedeutung. Am Beispiel der
Skulpturfotografie wird gezeigt, welchen Einfluss sowobl fortschreitende technische
Entwicklungen als auch Abhdngigkeiten von Zeitgeist und Wissenschaftsstromungen
auf das archdologische Bildmaterial ausiibten und wie auf der anderen Seite Bild-
publikationen zur Beschleunigung des wissenschaftlichen Diskurses beitrugen.

Antikenzeichnung und frithe Archdologie

Als Johann Joachim Winckelmann 1764 sein Hauptwerk Geschichte der
Kunst des Alterthums veroffentlichte, beeinflusste er damit mafSgeblich
die Entstehung von Archidologie und Kunstgeschichte als eigenstindige
Wissenschaften. Seine hermeneutischen Methoden und Erkenntnisse ent-
wickelte er entgegen der tiber mehr als zwei Jahrhunderte vorherrschenden
Meinung jedoch nicht vollig eigenstindig, vielmehr konnte er auf eine
fritharchdologische Gelehrtentradition zurtickgreifen, die sich in Renais-
sance und Barock herausgebildet hatte.! Dies ldsst sich nicht zuletzt an-
hand einiger Zeichnungscorpora des 16. und 17. Jahrhunderts belegen, bei
denen sich durch die Wahl der Denkmailer und ihre visuelle Wiedergabe,
durch Beschriftungen und vor allem durch ihre inhaltliche Konzeption und
Ordnung nach hermeneutischen und ikonographischen Gesichtspunkten
bereits ein tiefgehender Erkenntnisstand der fritharchdologischen Wissen-
schaft nachweisen lasst.

Mehr als drei Jahre stand Winckelmann eine der bedeutendsten Samm-
lungen von Antikenzeichnungen, der Codex dal Pozzo-Albani, zur allei-
nigen Bearbeitung zur Verfugung. Bereits kurz nachdem er 1759 in den

! Siehe Nikolaus Himmelmann: » Winckelmanns Hermeneutik«. In: Mainzer Akademie der
Wissenschaften und der Literatur, Abhandlungen der geistes- und sozialwissenschaftlichen
Klasse 12 (1971), 589-610; Henning Wrede: »Die Opera de’ pili von 1542 und das Berli-
ner Sarkophagcorpus«. In: Jabrbuch des Deutschen Archidologischen Instituts 104 (1989),
373-414.
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Dienst des Kardinals Albani getreten war, beschrieb Winckelmann in einem
Brief an C.L. Hagedorn die hervorragende Arbeitssituation, die er in der
Bibliothek des spiteren Papstes Clemens XI. vorfand, und berichtet von
einem » Museum von Zeichnungen, welches schwerlich seines Gleichen hat:
vom Domenichino werden an 12 Binde in Fol. seyn. Diese habe ich auf
meinem Tisch und unter den Manuscr. sind Sachen, welche kiinftig konnen
Aufmerksamkeit erwecken, wenn Gott Leben und Gesundheit giebt.&Diese
von Cassiano dal Pozzo zusammengestellte Bildsammlung® hatte vor allem
groflen Einfluss auf Winckelmanns letztes Werk, die Monumenti antichi
inediti von 1767. Zwar erschien dieses erst einige Jahre nach dem - von
Winckelmann heftig bedauerten — Verkauf des Codex nach England im
Jahr 1762, es gilt aber als gesichert, dass Winckelmann zumindest tiber
einzelne Pausen verfiigte und die Monumenti zum Zeitpunkt des Verkaufs
schon weit gediehen waren.* Es waren aber nicht alleine die mehr oder
weniger sorgsam ausgefiihrten Darstellungen des Codex, sondern vor allem
auch die urspriingliche Konzeption des Corpus, die von grofSer Bedeutung
fiir Winckelmanns Forschungen war.’®

Noch grofseren Einfluss auf die Entwicklung der fritharchidologischen
Wissenschaft hatte in den Augen von Henning Wrede und Richard Har-
prath der wohl zwischen 1550 und 1555 zu datierende Codex Cobur-
gensis, den sie als »erstes systematisches Archiologiebuch« bewerten.®
Wie Wrede schlissig darlegt, handelt es sich bei diesem Zeichenkonvolut
mit hoher Wahrscheinlichkeit um Vorarbeiten fiir ein von der rémischen
Accademia della Virtu geplantes, zwanzig Binde umfassendes Werk zu
allen Bereichen der damals bekannten antiken Denkmailer im romischen
Stadtgebiet.” Belegt durch einen Brief von Claudio Tolomei aus dem Jahr
1542, forderte der Gelehrtenkreis fiir diese Publikation Illustrationen, die
den Erhaltungszustand der Denkmailer objektiv und unabhingig von ihrem

2 Johann Joachim Winckelmann, Walther Rehm: Briefe. Bd. 2. 1759-1763, Berlin, New
York 1954, 9.

Das Gesamtwerk, das dal Pozzo spitestens seit 1654 Museum Chartaceum, das Papier-
museum, nannte, beinhaltete insgesamt mehr als 7.000 Bildvorlagen, davon tiber 2.000
Zeichnungen und Druckgrafiken nach Werken antiker Kunst. Dal Pozzo sortierte die
Bestinde nach Oberbegriffen und stellte so eine visuelle Enzyklopidie der antiken Welt
und der Natur in insgesamt 23 Bianden zusammen.

4 Siehe Wrede 1989 (wie Anm. 1), 389ff.

5 Dieser entscheidende Einfluss des Codex dal Pozzo-Albani wird in der Winckelmann-For-
schung vielfach nicht gebithrend gewiirdigt. Siehe die Kritik bei Wrede 1989 (wie Anm. 1),
390, hier insbesondere die Anmerkung 71.

Henning Wrede, Richard Harprath (Hrsg.):Der Codex Coburgensis. Das erste systematische
Archiologiebuch. Romische Antiken-Nachzeichnungen aus der Mitte des 16. Jabrbunderts,
Coburg 1986.

7 Wrede 1989 (wie Anm. 1), 373ff.
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Abb. 1: Meister des Coburgensis: Sarkophag eines Pferdestallbesitzers (Codex Coburgensis
fol. 126a, Coburg, Kunstsammlungen der Veste Coburg), Zeichnung.

jeweiligen Erhaltungszustand wiedergeben sollten.® Diesem klar definierten
Anspruch an die Qualitit visueller Dokumente kam der bis dato namentlich
unbekannte >Meister des Codex Coburgensis<’ nach, der eindeutig eine
objektiv dokumentierende Absicht verfolgte, indem er alle Einzelheiten
und jede Beschidigung eines Originals genau vermerkte (Abb. 1). Seine
kiinstlerischen Eigenarten bestmoglich unterdriickend, ging der Kunstler
beim Zeichenvorgang immer nach dem gleichen technischen Schema vor. In
einem ersten Arbeitsschritt hielt er zunachst vor dem Original die Konturen
mit einem schwarzen Stift detailliert fest. Die sorgfiltige Ausfiihrung der
Zeichnungen mit Federkonturierung und Pinsellavierung — charakteristisch
sind die senkrechten Lavierungen des Reliefhintergrundes — sowie zum
Beispiel die regelmifSig verwendete Darstellungsweise des Lichteinfalls
von links oben beweisen, dass die Fertigstellung der Zeichnungen in einem
zweiten Arbeitsschritt im Atelier erfolgte.!® Im Unterschied zu der grofSen

8 Claudio Tolomei: Delle lettere di M. Claudio Tolomei libri sette, Venezia 1547, fol. 105v-
109r. Eine Neuauflage mit Kommentar erfolgte in: Paola Barocchi (ed.): Scritti d’arte del
Cinquecento 1II. Milano, Napoli 1977, 3037-3046.

Die frithere Meinung, dass der Codex von mehreren Zeichnern geschaffen wurde, konnte
widerlegt werden. Vgl. Richard Harprath: » Zeichentechnik und kiinstlerische Personlichkeit
des >Meisters des Codex Coburgensis««. In: Richard Harprath, Henning Wrede (Hrsg.):
Antikenzeichnung und Antikenstudium in Renaissance und Friibbarock, Mainz 1989,
127ff.

10 Siehe Wrede, Harprath 1986 (wie Anm. 6), 70f.



152 BarBAaRA KOPF

Zahl von Antikenzeichnungen, die von Kiinstlern fiir eigene Studien und
im eigenen Interesse ausgefuhrt wurden, wird hier der Kinstler zum ar-
chiologischen Zeichner und tibernimmt in Auftragsarbeit die Erstellung
von Illustrationen firr den wissenschaftlich Interessierten. Dieser bestimmt
die abzuzeichnenden Objekte und beeinflusst wahrscheinlich auch die Art
und Weise der Darstellung. So entsteht um die Mitte des 16. Jahrhunderts
in Italien der Typus der dokumentierenden Antikenzeichnung, den eine
Unterdriickung des kiinstlerischen Wollens zugunsten einer moglichst ob-
jektiven, dokumentierenden Darstellung auszeichnet. Die Tradition dieser
wissenschaftlichen Antikenzeichner reicht bis in das 19. Jahrhundert und
findet mit den Zeichnungen fir das Corpus der Antiken Sarkophagreli-
efs einen ihrer spiaten Hohepunkte. Bezeichnenderweise schulte sich der
akademische Maler Ernst Eichler als ausfithrender Zeichner gerade am
Abpausen von Coburgensis-Kopien.'!

Verbreitung von frithen Bildmedien als
Gewinn fiir die Wissenschaft

Da die Klassische Archiologie eine vergleichende Wissenschaft ist, hat
der Zugriff auf grofSe Bildbestinde seit je her eine zentrale Bedeutung fiir
das erfolgreiche wissenschaftliche Arbeiten. Die genannten Codices sind
nur herausragende Beispiele einer ungeheuren Zahl von auf uns gekom-
mener Antikenzeichnungen,'? durch deren mangelhafte Verbreitung im
16. und 17. Jahrhundert der Fortgang der fruharchiologischen Wissen-
schaft entschieden gehemmt war. Zwar brachte die fortschreitende tech-
nische Entwicklung der Druckverfahren eine Qualititssteigerung mit sich,
welche die Moglichkeiten der Darstellung verbesserte und dadurch den
Bildeindruck von anfanglicher starker Abstraktion zu einer immer grofSeren
Annidherung an das Original ermoglichte. Da jedoch geplante Publikati-
onsvorhaben bedeutender Codices aus den unterschiedlichsten Griinden
scheiterten, musste vielfach auf das hiandische Kopieren der Zeichnungen
zuriickgegriffen werden.

Eine beachtliche Verbreitung durch Kopien erreichte der Codex Co-
burgensis. Mit Stephanus Vinandus Pighius, der mit dem Codex Pighianus
iber eine weitgehende Teilkopie verfiigte, Onofrio Panvinio und Fulvio
Orsini sind einige romische Altertumswissenschaftler des 16. Jahrhunderts

1 Wrede 1989 (wie Anm. 1), 405f.
12 Siehe Phyllis Pray Bober, Ruth Rubinstein: Renaissance Artists and Antique Sculpture. A
Handbook of Sources, London 1987.
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als Benutzer des Codex Coburgensis nachgewiesen, die zu den Koryphden
ihrer Zeit zdhlten.” Auch der Codex dal Pozzo-Albani wurde als hervor-
ragendes altertumswissenschaftliches Arbeitsinstrument angesehen. Ingo
Herklotz nennt alleine fiir das 17. Jahrhundert an die 20 Wissenschaftler,
welche mit Kopien aus dem Museum Chartaceum arbeiten konnten.'*
Wie sehr das Interesse an archiologischen Fragestellungen einen Bedarf
an dokumentierenden Antikenzeichnungen nach sich zog, belegt die um-
fangreiche damalige Korrespondenz zwischen den Gelehrten. So wurden
in Kopierwerkstitten wie jener des Giovannantonio Dosio in groflerem
Umfang Kopien fiir zahlungskriftige Altertumswissenschaftler wie zum
Beispiel Jacopo Strada hergestellt.!s

Bereits zu Beginn des 16. Jahrhunderts entstanden aber auch Stecher-
werkstitten, in denen von damals bekannten und hochgeschitzten Werken
der antiken Plastik Kupferstiche angefertigt wurden. Durch das rasche
Entstehen einer arbeitsteilig aufgebauten Werkstatt- und Vertriebsorgani-
sation im Bereich der Bildreproduktion beschleunigte sich die Verbreitung
von Bildern im Laufe des 16. Jahrhunderts enorm. Holzschnitte und Kup-
ferstiche iibernahmen so die Funktion der Ubermittlung von kunsttheore-
tischen und wissenschaftlichen Inhalten und die bald auch international
agierenden Verleger trugen in entscheidendem MafSe zur Publizitit antiker
Hinterlassenschaften bei. Dadurch waren der Zugang zur Kunst und die
Moglichkeiten der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Kunstwer-
ken nicht mehr ortsgebunden. Antike Kunstwerke konnten nicht mehr
nur in Rom studiert werden, vielmehr wurde die Vermittlung von antiker
Kunst und die Erforschung der Antike in ganz Europa moglich. »Wenn
die Bilder zu wandern beginnen, wird der Kiinstler sesshafter und kann
im besten Fall zu Hause bleiben.«'® SinngemafS gilt dieser Satz auch fiir
die damaligen Wissenschaftler.

Der grofSe Bedarf an archiologischem Bildmaterial konnte in Renais-
sance und Barock nur ungenugend, im 18. und 19. Jahrhundert durch
die Verbesserungen der etablierten druckgraphischen Techniken und die
Erfindung der Lithographie zum Teil befriedigt werden. Viele eigens ge-
schulte Antikenzeichner und Reproduktionsstecher erlangten eine grofSe
wissenschaftliche Prizision in der Wiedergabe antiker Denkmialer fiir wis-

13 Siehe Wrede, Harprath 1986 (wie Anm. 6), 107ff.

4 Ingo Herklotz: Cassiano dal Pozzo und die Archiologie des 17. Jabrbunderts, Minchen
1998, 151-186.

15 Vgl. Ruth O. Rubinstein: »A Codex from Dosio’s Circle (BNCF NA 1159) in its mid-
sixteenth-century Context«. In: Harprath, Wrede 1989 (wie Anm. 9), 202ff.

16 René Hirner (Hrsg.): Vom Holzschnitt zum Internet. Die Kunst und die Geschichte der
Bildmedien von 1450 bis heute, Ostfildern-Ruit 1997, 16.
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senschaftliche Publikationen. Eine wesentliche Verbesserung im Zugang
zu wissenschaftlichem Bildmaterial konnte jedoch erst die Fotografie und
deren Drucktechniken, vor allem die Autotypie, bringen.

Zeichnung contra Fotografie

Die Diskussion unter den Wissenschaftlern tiber Vor- und Nachteile von
Zeichnung und Fotografie setzte schon kurz nach der Erfindung der Fo-
tografie ein. Die einen priesen die endlich gewonnene Wirklichkeitstreue,
ohne noch die Natur dieses neuen Mediums in all ihren Auswirkungen
richtig einschitzen zu konnen. So war der Archidologe Adolph Michaelis
von der Objektivitat und Wahrheit der Fotografie tiberzeugt. » Die Kupfer-
werke dlterer Zeit trugen, desto mehr je mehr die Stiche ausgefithrt waren,
das Stilgeprige ihrer Zeit (...). Dem gegeniiber erweist die Photographie
(...) eine unendlich viel grolere Treue und eine ebenso viel groflere Be-
stimmtheit in der Wiedergabe aller stilistischen Feinheiten des Originals,
seiner technischen Besonderheiten, seiner malerischen Wirkung.«!” Die
andere Gruppe der Wissenschaftler, wie zum Beispiel Carl Bernhard Stark®
fithrte technische Unzuldnglichkeiten der Fotografie und der fotografischen
Drucktechniken als Griinde gegen die neuen Verfahren ins Treffen und
wies darauf hin, dass Verschmutzungen und leichte Beschidigungen von
antiken Kunstwerken durch die Fotografie tibermifSig stark betont wer-
den.” Ahnlich argumentiert Ludwig Curtius noch 1944, wenn er schreibt,
dass die auf Fotografien mit voller Klarheit abgebildeten unwesentlichen
Beschiadigungen und Verfirbungen einer Plastik deren Gesamteindruck
beeintrachtigen wiirden.?

Vor allem aber beklagten diese Wissenschaftler die Geistlosigkeit der Fo-
tografie und den durch sie hervorgerufenen Niedergang der Berufsgruppen
der Antikenzeichner und Reproduktionsstecher. Gerade die Interpretation
des Kupferstechers, das Betonen des vermeintlich Wesentlichen und das
Weglassen des Nebensichlichen strichen sie positiv hervor. Medienkritische
Uberlegungen zur Subjektivitit dieser kiinstlerischen Interpretation wurden
ausgeblendet. Noch 1959 kann man bei Wolfgang Ziichner, welcher der
Fotografie durchaus positiv gegeniiberstand, derartige Argumente nach-

17 Adolph Michaelis: Die archiologischen Entdeckungen des neunzebnten Jahrhunderts,
Leipzig 1906, 258f.

18 Carl Bernhard Stark: Systematik und Geschichte der Archdologie der Kunst, Leipzig 1880
(Handbuch der Archiologie der Kunst 1), 372.

19 Carl Sittl: Atlas der Archiologie der Kunst, Miinchen 1895-97, Vorwort.

20 Ludwig Curtius: Das antike Rom, Wien 1944, Vorwort.
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lesen. »Das Entscheidende ist, daf$ der Stich und die ihm vorausgehende
Zeichnung mit der Hand gemacht sind, wihrend der Photograph an die
optische Linse als ein mechanisches Medium gebunden ist. Das heifSt, daf3
Zeichner und Maler unmittelbar auswihlen konnen, was sie interessiert,
ihnen darstellenswert erscheint und welchen Eindruck sie festhalten oder
weitergeben wollen. Der Photograph dagegen muf alle Zufilligkeiten
hinnehmen, kann hier und da einmal ausgleichen, muf§ aber mit seiner
Aufnahme immer hinter dem zuriickbleiben, was er eigentlich sieht.«*' Mit
einer Gegenuiberstellung eines Kupferstichs des Herakles mit dem Telephos-
knaben von 1550 mit zeitgendssischen Fotografien verdeutlicht Ziichner
seine Aussage (Abb. 2 und 3). Abgesehen von der unterschiedlichen Seh-
weise der Zeit, die sich vor allem in der iibersteigerten Ausarbeitung der
Muskulatur zeigt, tiiberzeugt der Stich laut Ziichner durch die Wiedergabe
von Plastizitat und korperlicher Aktion im Raum. Dieser Eindruck wird
durch kiinstlerische Mittel erreicht: zum einen durch eine Linienfihrung,
die das Plastische betont, zum anderen durch den geschickt eingesetzten
Kontrast von Licht und Schatten. Dabei entstand durch den Schatten der
Nische und die ins Licht gestellte Plastik eine Gegenbewegung, welche
die Statue aus der Fliche hervorhebt. Solche Stilelemente konnen laut
Zichner mit einer »an der Oberfliche haftenden Photographie« nicht
umgesetzt werden.

Frithe Fotografie in der Archiologie

Der sich im 19. Jahrhundert etablierende Tourismus in den Herkunftslan-
dern der Antiken und das grofle Interesse des zahlenden Publikums fiir
fotografische Aufnahmen antiker Monumente fithrte — wie zuvor bei den
Stichen — zu einer extensiven Bildproduktion und zur Bertcksichtigung des
Geschmacks der Kauferkreise, wodurch sich rasch konventionelle, immer
wiederkehrende Sujets entwickelten. Das Repertoire der ansissigen Foto-
grafen zeigte neben den bedeutendsten architektonischen Monumenten
lediglich die besonders populdren Skulpturen in den Museen, welche meist
nur in der frontalen Gesamtansicht abgebildet wurden. Erst im letzten
Viertel des 19. Jahrhunderts wurden Nahaufnahmen von wichtigen De-
tails oder Aufnahmen von Ansichtsseiten, die nicht der allgemein tiblichen
Konvention entsprachen, hiaufiger. Dies ldsst sich zum Beispiel anhand
von Verkaufskatalogen wie jenen der Firma Alinari dokumentieren, wo

2 Wolfgang Ziichner: »Uber die Abbildung«. In: 115. Winckelmannsprogramm der Archio-
logischen Gesellschaft zu Berlin (1959), 35.
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Abb. 2: Unbekannter Stecher: Herakles
und Telephos (Rom, Vatika-
nische Museen), Kupferstich,
1550 von Lafreri herausge-
geben (Erlangen, Universitéts-

bibliothek).

Abb. 3: Unbekannter Fotograf: Herakles
und Telephos (wie Abb. 2), Licht-
druck nach Fotografie.
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man erst um 1875 zu detaillierteren Aufnahmeserien einzelner Skulpturen
tiberging.?> Archiologische Institutionen, die um den Aufbau eines Bildap-
parats bemtiiht waren, mussten sich haufig mit solchen Katalogangeboten
begniigen. Zum Nachteil der Wissenschaft stand die kommerzielle Aus-
richtung der Betriebe der fotografischen Erfassung unbekannterer Origi-
nale entgegen. Herausragende Fotografen des 19. Jahrhunderts, wie etwa
Giorgio Sommer, Robert MacPherson, James Anderson oder die Briider
Alinari, arbeiteten mit grofSem technischen Koénnen, aber noch ohne die
Berticksichtigung von wissenschaftlichen Gesichtspunkten. Da zu Beginn
die Verwendung der Fotografie in der Archidologie von einem Glauben
an die absolut objektive Darstellbarkeit von Skulpturen in fotografischen
Aufnahmen geprigt war, setzen sich zunidchst weder Archdologen noch
Fotografen mit Fragen der fotografischen Dokumentation fiir den wissen-
schaftlichen Gebrauch auseinander.

Auf der anderen Seite war bei positivistisch geprigten Erfassungskampa-
gnen von Archdologen vor allem der quantitative Aspekt ausschlaggebend.
Auf eine professionelle und wissenschaftlich fundierte Aufnahme der Stiicke
musste bei solchen Unternehmungen oft verzichtet werden. Uberzeugt von
der Vorstellung der damaligen Zeit, dass alles und jedes erfass- und ein-
teilbar sei, wurde die Fotografie als visuelle Stiitze aufgefasst. Der Versuch
einer moglichst umfassenden Dokumentation ging von der Vorstellung aus,
dass durch die Erforschung der sichtbaren Dinge deren Vergleich ermog-
licht und ein Erkenntniszuwachs gewonnen werden konnte. Mit dem Ziel
der kompletten fotografischen Erfassung der attischen Grabreliefs startete
Alexander Conze 1873 die erste derartige archidologische Unternehmung.
Die innerhalb von wenigen Jahren zusammengetragene Sammlung von
2.108 Fotografien nach Originalen in zwolf Landern belegt die intensiven
Anstrengungen, die Conze dafiir aufbrachte. Nicht zuletzt dokumentiert sie
auch seine positive Einstellung zur Fotografie, die er zu Beginn sogar in die
Nihe des Originalersatzes stellte.?’ Getragen von der Idee des umfassenden
fotografischen Apparats fur die Erarbeitung einer typologischen Ordnung,
beauftragte Conze jeweils ortsansissige Fotografen, die mit den unter-
schiedlichsten technischen Ausstattungen, unter vollig unterschiedlichen
Arbeitsbedingungen und ohne jede standardisierende Anleitung arbeiteten.
Dass unter solchen Umstinden entstandene Fotografien sich nur bedingt

22 Siehe Michele Falzone del Barbaro (Hrsg.): Das Italien der Alinari. Italienische Kunst und
Kultur in den Aufnabmen der Fratelli Alinari, Florenz, 1852-1920, Florenz, Frankfurt am
Main, 1988.

23 Ruth Lindner: »Reinhard Kekulé von Stradonitz — Alexander Conze. Zum Diskurs der
Fotografie in der Klassischen Archiologie des 19. Jahrhunderts«. In: Fotogeschichte 73
(1999), 12.
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als Basis fiir eine vergleichende wissenschaftliche Arbeit und fiir Publika-
tionen einsetzen lassen, erkannte Alexander Conze erst zu einem spéteren
Zeitpunkt. Seine anfangliche Begeisterung fiir die Fotografie wandelte sich
in den folgenden Jahrzehnten stark und wich der Erkenntnis, dass Foto-
grafien nicht aus sich heraus und automatisch objektiv sein konnen. Wie
in diesem Fall erschwerte die fehlende theoretische Auseinandersetzung
mit dem Medium Fotografie deren Einsatz als Dokumentationsmittel in
der Archiologie. Frithe Stellungnahmen zur fotografischen Wiedergabe
antiker Plastik beschranken sich zu Beginn auf eine, sich an der mangel-
haften Technik festmachenden Kritik. Ein Verstindnis der Abhingigkeit
der Fotografie vom kunstlerischen Wollen des Fotografen und damit von
Stilempfinden und Sehweisen der Entstehungszeit der Aufnahme ist erst
sehr spat auszumachen2* Die Argumentationen innerhalb dieser Diskussion
konnen ihre zeitliche Abhangigkeit nicht verleugnen, was sich besonders
eindriicklich am Thema der Lichtsetzung zeigt.

Die Inszenierung der Skulpturfotografie
im »Licht tber Hellas«

Licht und Schatten sind fir die plastische Wirkung eines Bildwerkes und
die Wahrnehmung im Raum wesentlich. Um so verwunderlicher ist es,
dass antike Skulpturen bis in die 1920er Jahre und zum Teil noch linger
vor schwarzem Hintergrund fotografiert und hiufig einer Konturenretu-
sche unterzogen wurden. Bereits 1929 hatte Ernst Langlotz diese Praxis
unmissverstandlich kritisiert: »Der schwarze Grund auf der Tafel ist
schon deshalb zu verwerfen, weil er die Umrisse bei beschatteten Stellen
gleichsam auffrifit. Meist werden dann die Konturen noch roh umrissen,
so dafS die Figur wie eine unkorperliche Silhouette auf eine schwarze oder
weifle Folie aufgeklebt erscheint.«? Durch diesen manipulativen Eingriff

24 Siehe weiterfithrend zum Beispiel Geraldine A. Johnson: Sculpture and Photography.
Envisioning the Third Dimension, Cambridge 1998; Vinzenz Brinkmann: »Die Fotografie
in der Archiologie«. In: Stefan Altekamp, Mathias R. Hofter, Michael Krumme (Hrsg.):
Posthumanistische Klassische Archdologie, Berlin 1999, 403-415; Ruth Lindner: »Sinn
oder Sinnlichkeit: Die klassische Archdologie und ihre Bildmedien«. In: Verwandlungen
durch Licht. Fotografieren in Museen & Archiven & Bibliotheken, Esslingen 2001 (Rund-
brief Fotografie, Sonderheft 6), 151-162; Annetta Alexandridis, Wolf-Dieter Heilmeyer:
Archiologie der Photographie. Bilder aus der Photothek der Antikensammlung Berlin,
Mainz 2004; Gerhild Hiibner: »Zu den Anfingen der Photographie in der deutschspra-
chigen Klassischen Archiologie: ihre Anwendung wihrend der ersten zwei Jahrzehnte der
Pergamongrabung«. In: Istanbuler Mitteilungen 54 (2004), 83-111.

2 Ernst Langlotz: Rezension zu: »Johannes Sieveking, Carl Weickert: Fiinfzig Meisterwerke
der Glyptothek Konig Ludwig I (1928)«. In: Gnomon 5 (1929), 483f.
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verschwindet die plastische Rundung des korperhaften Volumens einer
Figur, »eigentlich miiffte man sogar sagen, sie sei absichtlich durch die
Subjektivitat der konturierenden Hand des Retoucheurs zerstort«.? Was
bleibt sind laut Langlotz »Bild-Silhouetten«, die eine » Entkorperung« der
Skulpturen mit sich bringen. Die Ursache fiir diese Bildmanipulation sieht
er in der zwischen 1870 und 1920 erhobene Forderung, »das aufzuneh-
mende Objekt im Sinne der Naturwissenschaften zu isolieren, gleichsam zu
neutralisieren«.?” Meines Erachtens hatte auch die von Heinrich Wolfflin
um die Jahrhundertwende postulierte Flachenhaftigkeit der Skulptur dazu
gefuhrt, dass die Wiedergabe der Plastizitit keine Forderung an die seiner-
zeitige Reproduktionsfotografie war.?®

Als man in den 1930er Jahren die Bedeutung des Lichtes fiir die plasti-
sche Wirkung thematisierte, ging es vor allem um die Frage, ob und unter
welchen Bedingungen antike Skulpturen im Freien fotografiert werden
konnen. Bei Aufnahmen aus der Friithzeit der Fotografie war man meist
aus Lichtmangel und aufgrund der langen Belichtungszeiten auf das direkte
Sonnenlicht angewiesen. Auf Ausgrabungen, Reisen oder bei Fotokampag-
nen in entlegenen Museen und Depots verlangten oft die aufSeren Umstande
solche Aufnahmen. Als Hermann Wagner aber 1936 einige archaische
Skulpturen des Athener Akropolismuseums im direkten Sonnenlicht ste-
hend fotografierte, geschah dies aus der Motivation heraus, die Plastiken
im Licht ihrer urspringlichen Aufstellung und im Zusammenspiel mit der
Architektur zu zeigen (Abb. 4 und 5). Wagner arbeitete dabei eng mit Ernst
Langlotz zusammen, fiir den diese Freilichtaufnahmen offensichtlich ein
grofSes Anliegen waren. Auch Hans Schrader fand als Herausgeber der
Archaischen Marmorbildnisse® fir die Aufnahmen Wagners euphorische
Worte. »Das Ergebnis ist tiberraschend: die Werke erscheinen wie erlost
aus Stubenluft, im starken siidlichen Licht, in der Umgebung, fiir die sie
bestimmt waren, von einem neuen Leben erfullt, iiberwaltigend in ihrer
Jugendfrische. «*

In derartigen Aussagen der Archidologen der damaligen Zeit wird eine
pathetische und idealisierende Einstellung zur griechischen Plastik und
generell zum Griechischen deutlich. Dieses dsthetische Ideal wurde in
einer Verschmelzung von Natur, Mensch und Kultur gesehen. Das »Licht

2 Ernst Langlotz: »Uber das Photographieren griechischer Skulpturen«. In: Jahrbuch des
Deutschen Archiologischen Instituts 94 (1979), 2.

27 Ebd.

28 Heinrich Wolfflin: »Wie man Skulpturen aufnehmen soll (IL.)«. In: Zeitschrift fiir Bildende
Kunst 32, N.F. 8 (1897), 294.

2 Hans Schrader, Ernst Langlotz, Walter-Herwig Schuchhardt (Hrsg.): Die archaischen
Marmorbildwerke der Akropolis, Frankfurt am Main, 1939.

30 Ebd., S. VIIL



160 BarBARA KOPF

Abb. 4: Hermann Wagner: Stehen-
der Knabe, sog. Kritiosknabe
(Athen, Akropolis Mus.), Frei-
lichtaufnahme, 1936.

Abb. §5:  Gerard M. Young: Kritiosknabe (wie Abb.
4), Innenaufnahme, 1930er Jahre.
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uber Hellas«*' war dabei ein wesentlicher Teil der Mystifizierung. Gepragt
wurde dieses Bild unter anderem von neuklassizistischen Schriftstellern
der 1920er Jahre wie zum Beispiel Rudolf Georg Binding und Hugo von
Hofmannsthal, dem das Asthetische als letzte Instanz des Daseins und
das Licht Griechenlands als etwas Einzigartiges galt.> Als Synonym fiir
erstrebenswerte Eigenschaften wie Klarheit, Kultur, Erkenntnis, Genialitit
und vor allem fiir Jugend wurden Griechenland und Licht gleichgesetzt.

Gleichzeitig wurde dieses idealisierte Griechenlandbild auch durch den
so genannten Dritten Humanismus gestarkt. Initiiert durch den deutschen
Altphilologen Werner Jaeger versuchte diese ausschliefSlich akademische
Bewegung der 1920er und 30er Jahre, die Antike als grundlegendes Bil-
dungselement und sinnstiftenden Wert fiir die Gegenwart zu erhalten
und neu zu beleben.** Die Stromung konnte zwar generell keine allzu
starke Wirkung entfalten, in den Altertumswissenschaften fiel der Dritte
Humanismus jedoch auf fruchtbaren Boden und beeinflusste zum Beispiel
den Umgang der Klassischen Archdologen mit der Fotografie.>* Die Foto-
grafen dieser Zeit verbanden technische Prizision mit einem hohen Grad
an personlicher Einflussnahme. Sie suchten die Antike nachzuempfinden
— ein Verhalten, das den Fotografen des 19. Jahrhunderts vollig fremd
war — und verbanden mit ihrer Fotografie ein emotionales und zum Teil
auch stark ideologisch beeinflusstes Engagement. Die Inszenierung von
Skulpturfotografien ist in dieser Periode mit am stirksten.

Auch Texte von Ernst Langlotz sind nicht frei von dieser pathetisch-ide-
alisierenden Sicht der griechischen Kunst, etwa wenn er von Bildern spricht,
die »atmende Leiber wiederzugeben scheinen« und in Museumsaufnahmen
nur »kalte und starre Korper« erkennt, die »durch das ungebrochene Licht
der Sonne (...) nicht wiederbelebt«** werden. In Freilichtaufnahmen im di-
rekten Sonnenlicht und bei hohem Sonnenstand sah er die natiirlichste, weil
vom Kiinstler gewollte Beleuchtung. »Nur so gesehen und photographiert
143t eine griechische Plastik die von dem Kiinstler seinem Werk gegebenen
Hebungen und Senkungen in der von ihm gut befundenen Stirke oder

31 Buchtitel eines Bildbandes mit Fotografien aus den Jahren 1937 bis 1941 und einem

Vorwort des Archiologen Walter-Herwig Schuchhardt. Herbert List: Licht iiber Hellas.

Eine Symphonie in Bildern, Miinchen 1953.

Siehe Boris von Brauchitsch: »Licht tiber Hellas. Griechenland als visionires Erlebnis — Die

Photographien von Herbert List«. In: Bodo von Dewitz (Hrsg.): Das Land der Griechen

mit der Seele suchen. Photographien des 19. und 20. Jahrbunderts, Kéln 1990, 60f.

Siehe zum Beispiel Werner Jaeger: »Die geistige Gegenwart der Antike«. In: Die Antike 5

(1929), 167-186; Lothar Helbling: Der dritte Humanismus, Leipzig 1932.

3 Reinhard Fortsch: »Geschichte und Ziele des Forschungsarchivs«. In: Antike Schiitze. Aus
der Arbeit des Archiologischen Instituts der Universitit zu Koln, Koln 1995, 9.

3 Langlotz 1929 (wie Anm. 25), 484.
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Zartheit erkennen und nur solche Aufnahmen diirften kunstgeschichtlichen
Untersuchungen zugrunde gelegt werden. «* Licht- und Schattenwirkungen
und damit die Plastizitat einer Skulptur sowie das Leuchten des Marmors
kommen demnach nur bei Sonnenlicht wirksam zur Geltung. »Manche
plastischen Feinheiten beginnen dann erst sichtbar zu werden, wenn sie,
von der Sonne getroffen, gleichsam von innen aufleuchten. «3

Auferst kritisch gegeniiber den Aufnahmen im direkten Sonnenlicht
in den Archaischen Marmorbildwerken dufSerte sich hingegen Gerhart
Rodenwaldt, der einige der Fotografien als »ganzlich verfehlt«* bewertete.
Zwar waren fur Rodenwaldt in diffusem Museumslicht gemachte Skulp-
turfotografien ebenfalls ungeniigend und haufig wie »tot, weil ihnen das
Lebenselement fehlt, mit dem und fiir das sie geschaffen sind, das attische
Licht.«* Und dhnlich wie Langlotz betonte auch er, dass die Schatten
unter der siidlichen Sonne durch die Reflexionsfihigkeit des Marmors an
der Kraft des Lichtes teilhaben und daher am Original nie tiefschwarz
wirken wurden.* Gleichzeitig vertrat Rodenwaldt aber die Ansicht, dass
die Technik der Fotografie nicht imstande sei, den Eindruck, den das
menschliche Auge von einem von Sonnenlicht angestrahlten Bildwerk hat,
zu vermitteln. Die Fotografie zeigt vielmehr »ein totes Schwarz, wo das
Auge einen farbig durchleuchteten Schatten sieht«.*

Bei seiner Kritik berief sich Rodenwaldt auf die fotografische Arbeit
von Walter Hege, mit dem ihm eine mehrjihrige, intensive Zusammenar-
beit verband. Dabei verweist er aber bezeichnenderweise auf das (Euvre
eines Fotografen, der sich durch das intensive Einbeziehen seines subjek-
tiven Empfindens von der dokumentarischen Arbeit weit entfernte. Hege
entwickelte einen groflen Ideenreichtum, um die von ihm gewiinschten
Bildwirkungen zu erzielen.* Die intensive Beschiftigung mit dem Licht
war ein wesentliches Charakteristikum seines fotografischen Werkes, wo-

% Ernst Langlotz: »Vorbemerkungen«. In: Schrader, Langlotz, Schuchhardt 1939 (wie
Anm. 29), 4.

% Ebd., 5.

3% Gerhart Rodenwaldt: Rezension zu: »Hans Schrader, Ernst Langlotz, Walter-Herwig Schuch-
hardt (Hg.): Die archaischen Marmorbildwerke der Akropolis (1939)«. In: Gnomon 16
(1940), 159.

% Walter Hege, Gerhart Rodenwaldt: Olympia, Berlin 1936, 7.

4 Rodenwaldt 1940 (wie Anm. 38), 160.

4 Ebd.

4 Siehe Walter Hege: »Meine Fotoarbeiten im alten Olympia«. In: Bild und Ton 3 (1950),
332ff.; ders., »Wie nehme ich Plastiken auf?«. In: Foto-Prisma 2 (1951), 482f.; Maren
Hobein: »Monument und Ideal. Die Griechenlandphotographien von Walter Hege«. In:
Bodo von Dewitz 1990 (wie Anm. 32), 9; Gerhild Hiibner: »Walter Heges Blick auf die
griechische Antike«. In: Angelika Beckmann, Bodo von Dewitz (Hrsg.): Dom, Tempel,
Skulptur. Architekturphotographien von Walter Hege, Koln 1993, 46ff.
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bei die Lichtfihrung von ihm hiaufig manipulativ eingesetzt wurde, um
sein subjektives Empfinden vor den Bildwerken wiederzugeben (Abb. 6).
Hege inszenierte Bildwerke mit Hilfe des Lichts: »Endlich ergab sich die
Losung: die Sonne beschien die Reliefs durch einen zarten Wolkenschleier
und brachte die feine, schone Plastik heraus. So war nun der Eindruck da,
wie ich ihn brauchte, wie ich ihn vor dem Kunstwerk empfand, und die
Photographie war endlich richtig! «* Die suggestive Asthetik seiner Bilder
und die damit teilweise erzeugte Heroisierung der griechischen Plastik fithrte
zu einer Vereinnahmung Heges durch die Nationalsozialisten. Deutlich
zeigt sich an diesen Beispielen die Abhingigkeit der Skulpturfotografie
von Zeitgeist und Wissenschaftsstromungen. Ebenso wie sich der Erkennt-
niszuwachs der archiaologischen Wissenschaft an den Texten des 19. und
20. Jahrhunderts ablesen lisst, wird dieser auch in den Fotografien und
deren Bewertungen sichtbar.

Abb. 6: Walter Hege: Kopf der Athena, Fragment der Léwenmetope vom Zeustempel (Olym-
pia, Mus.), Silbergelatine, 1935, Aufnahme bei normalem Tageslicht und mit Dop-
pelbelichtung.

4 Walter Hege: »Wie ich die Akropolis photographierte«. In: Atlantis 2 (1930), 249.
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Medienkritischer Diskurs innerhalb der
Antiken Kunstgeschichte

Von einer explizit medienkritischen Auseinandersetzung mit den Mog-
lichkeiten der Fotografie fiir die archiologische Dokumentation kann erst
ab den 1920er Jahren gesprochen werden. Ernst Langlotz und Gerhart
Rodenwaldt waren die ersten Archiologen, die auf den Einfluss von Brenn-
weitenwahl und Entfernung, Lichtgebung oder Aufnahmewinkel auf die
wissenschaftliche Aussagekraft einer Fotografie hinwiesen.* Spitestens ab
der Mitte der 50er Jahre war man allgemein um eine sachliche Ausrichtung
der Skulpturfotografie bemiiht und strebte eine technische Vollendung an,
welche das wissenschaftliche Arbeiten mit Aufnahmen antiker Plastik in
serioser Art und Weise ermoglichen sollte. Die Wahl von Aufnahmestand-
punkt, Ausrichtung des Originals und Bildausschnitt sowie die Setzung der
Hauptlichtquelle wurden als wesentliche Kriterien einer dokumentierenden
Skulpturfotografie erkannt und durchaus kontrovers diskutiert.*

Durch eine Normierung der Aufnahmesituation wurde versucht, die
spezifischen, nicht veranderbaren Bedingungen, denen die Fotografie unter-
liegt — zum Beispiel die Zweidimensionalitit der Abbildung, die raumliche
und zeitliche Ausschnittsbildung, die Abstrahierung durch den Wegfall der
Farben bei SchwarzweifSaufnahmen, das Verkleinern bzw. VergrofSern des
Abgebildeten, oder die rechteckige Begrenzung des Bildes — abzumildern.
So definierte Klaus Fittschen fiir den Aufnahmestandpunkt beim Fotogra-
fieren romischer Portrits die Aufnahme in Augenhohe mit senkrecht auf
die Gesichtsebene gerichtetem Objektiv als Norm, die sich heute in der
archiologischen Wissenschaft mehr oder weniger durchgesetzt hat und die
auch fiir die Aufnahme von griechischen Portrits teilweise Anwendung
findet.* Dass diese Norm nicht ohne weiteres auf andere Objektgattungen,
in jedem Fall nicht auf die griechische Idealplastik anwendbar ist, zeigt
die Problematik des Themas.*” Es erweist sich vielmehr, dass angesichts
der individuellen Gestaltung jeder Skulptur und der nicht standardisier-
baren visuellen Wahrnehmung des Menschen die Aufstellung von gene-

4 Siehe unter anderem Langlotz 1929 (wie Anm. 25); Gerhart Rodenwaldt: (Bemerkungen

iiber ein photographisches Problem), Sitzungsbericht der Archiologischen Gesellschaft zu

Berlin am 4. Juni 1935. In: Archdologischer Anzeiger (1935), 354-364; Langlotz 1939

(wie Anm. 36); Rodenwaldt 1940 (wie Anm. 38).

Ziichner 1959 (wie Anm. 21); Klaus Fittschen: »Uber das Photographieren romischer

Portrits«. In: Archdologischer Anzeiger (1974), 484-494; Ernst Langlotz: »Uber das

Photographieren griechischer Skulpturen«. In: Jahrbuch des Deutschen Archiologischen

Instituts 94 (1979), 1-17.

4 Fittschen 1974 (wie Anm. 45).

47 Helmut Kyrieleis: »Ein klassischer Kopf, erneut betrachtet«. In: Kanon. Festschrift Ernst
Berger zum 60. Geburtstag, Basel 1988 (15. Beiheft zur Antiken Kunst), 108-111.

45
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rellen und verbindlichen Regeln fiir dokumentierende Aufnahmen von
Skulpturen nicht moglich ist.* Fur die Aufnahme jeder Skulptur ist eine
Auseinandersetzung mit den Besonderheiten des Objekts Voraussetzung
fiir ein Gelingen. Jedes rundplastische Werk kann nur durch mehrere
Aufnahmen hinlanglich erschlossen werden, weshalb die Forderung nach
umfangreichen, aussagekriftigen Abbildungen zentrale Bedeutung fiir die
Wissenschaft hat.

Bildsammlungen als Wissenschaftsmotor

Im 19. Jahrhundert wire ein stilistischer Vergleich von Skulpturen fiir

Archiologen ohne die Fotografie als Grundlage der wissenschaftlichen

Auseinandersetzung nicht moglich gewesen. Es zeigt sich, dass die Wende

in der archiologischen Wissenschaft von der philologischen Methode zur

stilistischen Analyse um 1850 mit der Fotografie in Verbindung zu bringen

ist. Bereits Adolf Michaelis hielt fest, dass stilistische Analysen vor allem

durch die Fotografie moglich geworden seien, »durch deren Vermittelung der
Berg zum Propheten sich bemuhte wo dem Propheten der Weg zum Berge

versperrt war«.* Frithe Unternehmungen zur Verbreitung archiologischen

Bildmaterials standen in der Tradition der groflen grafischen Tafelwerke.

Bereits kurz nach der Erfindung der Fotografie wurde die Vertriebsform des

Mappenwerkes fiir deren Veroffentlichung eingesetztt® Mit der Optimierung
des Lichtdrucks wurde es ab 1868 moglich, fotografische Aufnahmen in

gleich bleibender Qualitit und in grofleren Stiickzahlen zu drucken.

Im Zusammenhang mit antiker Skulptur sind die Namen Heinrich
Brunn und Paul Arndt untrennbar mit der Herausgabe solcher Publi-
kationsprojekte verbunden. Das Mappenwerk Denkmdler griechischer
und romischer Sculptur in historischer Anordnung wurde von Heinrich
Brunn 1888 begonnen und nach dessen Tod im Jahr 1894 von Paul Arndt
weitergefiihrt. Das Ziel der Unternehmung war es, »besonders wichtige
Sculpturen, bei deren Studium die Feinheit und Bildung der einzelnen Form

4 Vgl. den Bericht zur Dokumentation der Ausstellung » Apollon und Athena« in Kassel, wo
selbst bei Kopien eines Skulpturentypus nicht gianzlich gleiche Aufnahmebedingungen ein-
gehalten werden konnten: Thomas Wiegand: » Uber das Fotografieren antiker Skulpturen .
In: Ulrich Schmidt (Hrsg.): Apollon und Athena. Klassische Gotterstatuen in Abgiissen
und Rekonstruktionen, Kassel 1991, 34ff.

4 Michaelis 1906 (wie Anm. 17), 260.

50 Siehe Frank Heidtmann: Wie das Photo ins Buch kam, Berlin 1984; Regina Schubert:
»Lichtdruck-Mappenwerke: Fotografische Motivsammlungen und Vorbildwerke in der
Zeit des Historismus«. In: Fotografie gedruckt, Goppingen 1998 (Rundbrief Fotografie,
Sonderheft 4), 17-22.
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in Betracht kommt, (...) in bestmoglichen Lichtdrucken des Maximalfor-
mates 40/50 cm (zu) reproducieren«.’! Im Gegensatz zu den von seinem
Schiler Paul Arndt drei Jahre spater begonnenen Einzelaufnahmen sollten
also nicht alle antiken Skulpturen prisentiert werden, sondern in einer
»Elite-Sammlung antiker Denkmaler«*? das Bedeutendste hervorgehoben
werden. Mit den insgesamt 800 Tafeln und den beigefiigten Registern
wurde eine bis zu diesem Zeitpunkt in Qualitdt und Quantitat unerreichte
Bildsammlung antiker Skulpturen vorgelegt und fir den wissenschaftlichen
Gebrauch in innovativer Art und Weise zuganglich gemacht. Wahrend
der so genannte Brumn-Bruckmann hervorragende Stiicke der antiken
Idealplastik publizierte, wurde von Paul Arndt bereits 1891 mit einem
zweiten Mappenwerk begonnen, das sich der griechischen und romischen
Portratplastik widmete.

Parallel dazu wurde 1893 die Fotoedition Photographische Einzelauf-
nabmen antiker Sculpturen von Paul Arndt ins Leben gerufen, die auf
die Verbreitung von fotografischen Abziigen setzte und als Vorarbeit fiir
ein umfassendes Corpus statuarum antiqguarum gedacht war: »Dass eine
vollstindige Sammlung des uns erhaltenen plastischen Materiales in best-
moglichen mechanischen Abbildungen die dringendste Aufgabe unserer
heutigen Wissenschaft sein muss, wird allgemein zugestanden. Die Studien
uber die historische Entwicklung der antiken Plastik (...) bleiben das erste
und vornehmste Ziel der Archiologie. Ohne gentigende Abbildungen ist
ein erfolgreicher Betrieb dieser Untersuchungen aber nicht denkbar. «%3

Brunn-Bruckmann, Arndt-Bruckmann und die Einzelaufnabmen waren
der erste Versuch, der wissenschaftlichen Gemeinschaft eine an verschie-
denen Orten zugidngliche, nach relativ einheitlichen Kriterien produzierte
Bildsammlung antiker Skulpturen zur Verfiigung zu stellen. Mit den poli-
tischen Wirren der 1930er Jahre und dem Beginn des Zweiten Weltkrieges
kamen diese Unternehmungen zum Erliegen und wurden aufgrund der
verdnderten wissenschaftlichen Einstellungen nach dem Krieg auch nicht
wieder aufgenommen. Damit fehlte einem gesamten Forschungsgebiet ein
wesentliches Medium, was allgemein als grofSes Manko empfunden wurde.
Erst zu Beginn der 1960er Jahre entstand auf Initiative von Walter-Herwig
Schuchhardt die Reihe Antike Plastik, welche mit einem véllig anderen
Konzept diese Liicke schloss und bis heute verlegt wird. Als neues Prin-
zip wurde die Auswahl aus dem groffen Ganzen hervorgehoben. Dabei

Photographische Einzelaufnahmen antiker Sculpturen nach Auswahl und mit Text von
Paul Arndt (1893), 8 Anm. 1.

Paul Arndt: Denkmiiler griechischer und rémischer Sculptur. Register (1897), Vorwort
S. IX.

53 Arndt 1893 (wie Anm. 51), Bezugsbedingungen 3.



SKULPTUR IM BILD 167

standen von Anfang an die bildliche Dokumentation und die ausfiihrliche
Beschreibung der Stiicke im Vordergrund. Durch qualititsvolle Aufnahmen
inklusive zahlreicher Detailaufnahmen wurde eine Stilforschung ermog-
licht, die »geradezu angewiesen (ist) auf einen Vorrat solcher >bildlicher
Beschreibungen<. Er kann nicht grof§ genug sein. Damit ist gesagt, daf$ in
einem neuen Sinn diese Seite der Aufgabe Gewicht bekommen hat.«*

Nach wie vor ist die Erneuerung und Erweiterung dieses visuellen Vor-
rats nach zeitgemafSen Standards und dessen Bereitstellung fiir Forschung
und Lehre als eine zentrale Aufgabe der archiaologischen Gemeinschaft
anzusehen. Ob dies mit analoger Fotografie und herkommlichen Druck-
techniken durchfithrbar ist, wird immer fraglicher. Die archiologische
Dokumentation muss sich daher den Moglichkeiten der digitalen Bild- und
Drucktechnologien 6ffnen. Nur durch die Bildung von Netzwerken und
digitalen Bilderpools, an die moglichst viele Institutionen angebunden sind,
kann der alte Wunsch nach einem egalisierten Zugang zu archiologischem
Bildmaterial realisiert werden.*

% Friedrich Matz: Rezension zu: »W.-H. Schuchhardt (Hrsg.), Antike Plastik 2 (1964)«. In:
Gnomon 38 (1966), 69.

Beispiele reichen von der Open Access-Initiative Perseus Project <http://www.perseus.tufts.
edu/> bis hin zum verteilten digitalen Bildarchiv fiir Forschung und Lehre Prometheus
<http://www.prometheus-bildarchiv.de/>.
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