Erwin Panofsky
.

Autsitze zu Grundfragen
der Kunstwissenschaft

herausgegeben von

Hariolf Oberer und Egon‘Verheyen

Verlag Volker Spiess Berlin 1980




Die Perspektive als ,,symbolische Form*

L.

,Item Perspectiva ist ein lateinisch Wort, bedeutt ein Durchsehung.“ So hat Diirer den
Begriff der Perspektive zu umschreiben gesuchtl. Und obgleich dies ,lateinisch Wort,
das schon bei Boethius vorkommt2, urspriinglich einen so prignanten Sinn gar nicht be-
sessen zu haben scheint3, wollen wir uns doch die Diirerische Definition im wesentlichen
zu eigen machen; wir wollen da, und nur da, von einer in vollem Sinne ,perspektivi-
schen“ Raumanschauung reden, wo nicht nur einzelne Objekte, wie Hiuser oder Mébel-
stlicke, in einer ,, Verkiirzung® dargestellt sind, sondern wo sich das ganze Bild — um den
Ausdruck eines andern Renaissancetheoretikers zu zitieren? — gleichsam in ein ,Fenster®
verwandelt hat, durch das wir in den Raum hindurchzublicken glauben sollen — wo also
die materielle Mal- oder Relieffliche, auf die die Formen einzelner Figuren oder Dinge
zeichnerisch aufgetragen oder plastisch aufgeheftet erscheinen, als solche negiert ist und
zu einer bloflen ,Bildebene“ umgedeutet wird, auf die sich ein durch sie hindurdch er-
blickter und alle Einzeldinge in sich befassender Gesamtraum projiziert ~ wobei es nichts
verschlidgt, ob diese Projektion durch den unmittelbaren sinnlichen Eindruck oder durch
eine mehr oder minder ,korrekte® geometrische Konstruktion bestimmt wird®. Diese
»korrekte® geometrische Konstruktion, die in der Renaissance gefunden wurde und
spiter wohl technische Vervollkommnungen und Erleichterungen erfuhr, in thren Vor-
aussetzungen und Zielen aber bis zu den Tagen Desargues’ unverindert blieb, lifit sich
am einfachsten folgendermafien begreiflich machen: ich stelle mir — im Einklang mit jener
Fensterdefinition — das Bild als einen planen Durchschnitt durch die sogenannte ,Seh-
pyramide“ vor, die dadurch entsteht, daf ich das Sehzentrum als einen Punkt behandle
und diesen mit den einzelnen charakteristischen Punkten des darzustellenden Raum-
gebildes verbinde. Da nimlich die relative Lage dieser ,Sehstrahlen® fiir die scheinbare
Lage der betreffenden Punkte im Sehbilde mafigebend ist, so brauche ich mir das ganze
System nur im Grundriff und im Aufriff aufzuzeichnen, um die auf der Schnittfliche er-
scheinende Figur zu bestimmen: der Grundrif) ergibt mir die Breitenwerte, der Aufriff
die Hohenwerte, und ich habe diese Werte nur auf einer dritten Zeichnung zusammen-
zuziehen, um die gesuchte perspektivische Projektion zu erhalten (Textfig. 1). Dann gel-
ten in dem so erzeugten Bilde — der ,ebnen durchsichtigen Abschneydung aller der
Streymlinien, die aufl dem Aug fallen auf die Ding, die es sicht“® —etwa folgende Gesetze:
alle Orthogonalen oder Tiefenlinien treffen sich in dem sogenannten ,, Augenpunkt®, der
durch das vom Auge auf die Projektionsebene gefillte Lot bestimmt wird. Parallelen, wie
sie auch immer gerichtet sein mdgen, haben einen gemeinsamen Fluchtpunkt. Liegen sie
in einer Horizontalebene, so liegt dieser Fluchtpunkrt stets auf dem sogenannten ,Hori-
zont®, d. h. auf der durch den Augenpunkt gelegten Waagerechten; und bilden sie aufler-
dem mit der Bildebene einen Winkel von 45°, so ist die Entfernung zwischen ihrem
Fluchtpunkt und dem ,,Augenpunke® gleich der ,Distanz<, d. h. gleich dem Abstand des
Auges von der Bildebene; endlich vermindern sich gleiche Gréflen nach hinten zu in einer
Progression, so dafl — den Ort des Auges als bekannt vorausgesetzt — jedes Stiick aus dem
vorangehenden oder nachfolgenden berechenbar ist (vgl. Textfig. 7).
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Textfig. 1. Moderne, ,planper-
spektivische* Konstruktion
eines rechtwinkligen Innen-
raums {,Raumkastens®).

Oben: Grundrifl.

Mitte: Aufrif3.

Unten: perspektivisches Bild,
gewonnen durch Kombination
der auf der ,,Projektions-
geraden® abgeschnittenen
Strecken.
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Diese ganze ,Zentralperspektive“ macht, um die Gestaltung eines v8llig rationalen, d. h.
unendlichen, stetigen und homogenen Raumes gewihrleisten zu kénnen, stillschweigend
zwei sehr wesentliche Voraussetzungen: zum Einen, dafl wir mit einem einzigen und un-
bewegten Auge sehen wiirden, zum Andern, dafl der ebene Durchschnitt durch die Seh-
pyramide als adiquate Wiedergabe unseres Sehbildes gelten diirfe. In Wahrheit bedeuten
aber diese beiden Voraussetzungen eine iiberaus kithne Abstraktion von der Wirklichkeit
(wenn wir in diesem Falle als ,Wirklichkeit® den tatsichlichen, subjektiven Seheindruck
bezeichnen diirfen). Denn die Struktur eines unendlichen, stetigen und homogenen, kurz
rein mathematischen Raumes ist derjenigen des psychophysiologischen geradezu ent-
gegengesetzt: ,Die Wahrnehmung kennt den Begriff des Unendlichen nicht; sie ist viel-
mehr von vornherein an bestimmte Grenzen der Wahrnehmungsfihigkeit und somit an
ein bestimmt abgegrenztes Gebiet des Riumlichen gebunden. Und so wenig wie von
einer Unendlichkeit des Wahrnehmungsraumes Jiflt sich von seiner Homogeneitit spre-
chen. Die Homogeneitit des geometrischen Raumes beruht letzten Endes darauf, dafl
alle seine Elemente, daf die ,,Punkte®, die sich in ihm zusammenschliefen, nichts als ein-
fache Lagebestimmtngen sind, die aber auflerhalb dieser Relation, dieser ,Lage®, in
welcher sie sich zueinander befinden, nicht noch einen eigenen selbstindigen Inhalt be-
sitzen. Thr Sein geht in ihrem wechselseitigen Verhiltnis auf: es ist ein rein funktionales,
kein substantielles Sein. Weil diese Punkte im Grunde iiberhaupt von allem Inhalt leer,
weil sie zu bloflen Ausdriicken ideeller Beziehungen geworden sind, darum kommt fiir
sie auch keinerlei Verschiedenheit des Inhalts in Frage. Thre Homogeneitit besagt nichts
anderes als jene Gleichartigkeit ihrer Struktur, die in der Gemeinsamkeit ihrer logischen
Aufgabe, ihrer ideellen Bestimmung und Bedeutung gegriindet ist. Der homogene Raum
ist daher niemals der gegebene, sondern der konstruktiv-erzeugte Raum — wie denn der
geometrische Begriff der Homogeneitit geradezu durch das Postulat ausgedriickt werden
kann, daff von jedem Raumpunkte aus nach allen Orten und nach allen Richtungen
gleiche Konstruktionen vollzogen werden kénnen. Im Raum der unmittelbaren Wahr-
nehmung ist dieses Postulat nirgends erfiillbar. Hier gibt es keine strenge Gleichartigkeit
der Orte und Richtungen, sondern jeder Ort hat seine Eigenart und seinen eigenen Wert.
Der Gesichtsraum wie der Tastraum kommen darin iiberein, daf sie im Gegensatz zum
metrischen Raum der Euklidischen Geometrie ,anisotrop® und ,inhomogen® sind: die
Hauptrichtungen der Organisation: vorn-hinten, oben-unten, rechts-links sind in beiden
physiologischen Riumen iibereinstimmend ungleichwertig.“7?

Von dieser Struktur des psychophysiologischen Raumes abstrahiert die exakt-perspekti-
vische Konstruktion grundsitzlich: es ist nicht nur ihr Ergebnis, sondern geradezu ihre
Bestimmung, jene Homogeneitit und Unendlichkeit, von der das unmittelbare Erlebnis
des Raumes nichts weiff, in der Darstellung desselben zu verwirklichen — den psycho-
physiologischen Raum gleichsam in den mathematischen umzuwandeln. Sie negiert also
den Unterschied zwischen Vorne und Hinten, Rechts und Links, Kérper und Zwischen-
medium (,Freiraum®), um die Gesamtheit der Raum-Teile und Raum-Inhalte in einem
einzigen ,Quantum continuum® aufgehen zu lassen; sie sieht ab von der Tatsache, dafl
wir nicht mit einem fixierten, sondern mit zwei bestindig bewegten Augen sehen, wo-
durch das ,,Gesichtsfeld“ eine sphiroide Gestalt erhilt; sie beriicksichtigt nicht den ge-
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waltigen Unterschied zwischen dem psychologisch bedingten ,,Sehbild“, in dem die sicht-
bare Welt uns zum Bewufltsein kommt, und dem mechanisch bedingten ,Netzhautbild,
das sich in unserem physischen Auge malt (denn eine eigentiimliche, durch die Zusam-
menarbeit des Gesichts mit dem Getast befgrderte , Konstanztendenz® unseres Bewufit-
seins schreibt den gesehenen Dingen eine bestimmte, ithnen als solchen zukommende
Grofle und Form zu und ist daher geneigt, die scheinbaren Verinderungen, die diese
Dinggrifien und Dingformen im Netzhautbild erleiden, nicht, oder wenigstens nicht in
vollem Umfang, zur Kenntnis zu nehmen); und sie geht endlich an dem sehr wichtigen
Umstand vorbei, daf dieses Netzhautbild — ganz abgesehen von seiner psychologischen
»Ausdeutung®, und abgesehen auch von der Tatsache der Blickbewegung, — schon seiner-
seits die Formen nicht auf eine ebene, sondern auf eine konkav gekriimmte Fliche pro-
jiziert zeigt, womit bereits in dieser untersten, noch vor-psychologischen Tatsachenschicht
eine grundsitzliche Diskrepanz zwischen der ,,Wirklichkeit“ und der Konstruktion (und
selbstverstindlich auch der dieser letzteren ganz analogen Wirkungsweise des Photogra-
phieapparates) gegeben ist. '

Wenn etwa, um ein ganz einfaches Beispiel zu wihlen, eine Strecke durch zwei Punkte
so geteilt ist, dafl ihre drei Stiicke a, b, ¢ unter gleichem Winkel gesehen werden, so wer-
den sich diese objektiv ungleichen Stiicke auf einer konkav gekriimmten Fliche, also auch
auf der Netzhaut, in annihernd gleicher Linge — auf einer Ebene dagegen in ihrer ur-
spriinglichen Ungleichheit darstellen (Textfig. 2). Dadurch entstehen die sogenannten
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- Textfig. 2. Erklirung der ,Randverzerrungen™.

»Randverzerrungen®, die jedem von uns aus photographischen Aufnahmen bestens be-
kannt sind, und die eben auch das planperspektivisch konstruierte Bild vom Netzhaut-
bild unterscheiden. Sie lassen sich mathematisch ausdriicken als der Unterschied zwischen
dem Verhiltnis der Sehwinkel und dem Verhiltnis der durch die Projektion auf eine
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Ebene sich ergebenden Stiicke, und sie treten daher um so merklicher hervor, je weiter
der Gesamtsehwinkel, oder, was dasselbe besagt, je kleiner die ,Distanz® im Verhiltnis
zur ,BildgroBe ist8. Neben dieser rein quantitativen Diskrepanz zwischen Netzhautbild
und planperspektivischer Darstellung (einer Diskrepanz, die schon der Renaissance selber
frithzeitig auffiel) besteht dann noch eine formale, die sich zum einen aus der Tatsache
der Blickbewegung, zum andern aber ebenfalls aus der gekriimmten Gestalt der Netz-
haut ergibt: wihrend die Planperspektive die Geraden als Gerade projiziert, nimmt
unser Sehorgan dieselben als (vom Bildzentrum aus betrachtet konvex gekriimmte) Kur-
ven wahr: ein objektiv geradliniges Schachbrettmuster scheint sich bei niherem Heran-
treten wie ein Schild vorzubeulen - ein objektiv krummliniges dagegen scheint sich gleich-
sam zurechtzuziehen, und die Fluchtlinien eines Gebiudes, die sich bei planperspektivi-
scher Konstruktion als Gerade darstellen, wiirden, dem tatsichlichen Netzhautbilde ent-
sprechend, als Kurven gezeichnet werden miissen — wobei (im Gegensatz zu der in Text-
figur 3 wiedergegebenen Zeichnung Guido Haucks) genau genommen auch die Vertikalen
eine leichte Ausbiegung erleiden miifiten.
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“Textfig. 3. Pfeilerhalle, konstruiert gemif der ,subjektiven (Kurven-)Perspektive (links)
und gemifl der schematischen (Plan-)Perspektive (rechts). Nach Guido Hauck.

Diese Kurvierung des Sehbildes ist in der neueren Zeit zweimal beobachtet worden: ein-
mal durch die groflen Psychologen und Physiker vom Ende des 19. Jahrhunderts?, und
einmal, was anscheinend unbeachtet geblieben ist, durch die grofilen Astronomen und
Mathematiker vom Anfang des 17, Jahrhunderts, unter denen vor allem des hochmerk-
wiirdigen Wilhelm Schickhardt, eines Vetters des bekannten Wiirttembergischen Bau-
meisters und Italienfahrers Heinrich Schickhardt, zu gedenken ist: , Ich sag, dafl alle, auch
die gerddeste Linien, so nit directe contra pupillam stracks vor dem Aug stehen . . .,
nothwendig umb etwas gebogen erscheinen. Das glaubt gleichwohl kein Mahler, darumb
mahlen sie die gerade Seitten eines Gebiws mit geraden Linien, wiewol es nach der wah-
ren Perspectiffkunst eigentlich zu reden nit recht ist . . . Das Niisslein beisset auf, Thr
Kiinstler!“1® Kein Geringerer als Kepler hat ithm wenigstens insoweit zugestimmyt, als er
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die Moglichkeit zugab, dafl ein objektiv gerader Kometenschweif oder die objektiv
gerade Flugbahn eines Meteors subjektiv als eine Kurve wahrgenommen werde, und das
Interessanteste dabeti ist, dafl Kepler sich véllig dariiber im klaren war, daff nur die Erzie-
hung durch die Planperspektive schuld daran sei, wenn er anfinglich diese Scheinkriim-
mungen Ubersehen oder sogar abgeleugnet habe: er habe sich bei der Behauptung, daff
Gerades immer gerade gesehen werde, durch die Vorschriften der malerischen Perspek-
tive bestimmen lassen, ohne daran zu denken, daff das Auge tatsichlich nicht auf eine
»plana tabella®, sondern auf die Innenfliche einer Sehkugel projizierell, Und wenn von
den heute lebenden Menschen die wenigsten jemals diese Kriimmungen gesehen haben,
so ist das sicher z. T. ebenfalls in dieser (durch die Betrachtung von Photographien noch
verstirkten) GewShnung an die planperspektivische Konstruktion begriindet, — die frei-
lich ihrerseits nur aus einem ganz bestimmten und eben spezifisch neuzeitlichen Raum-
oder, wenn man so will, Weltgefiihl verstindlich ist. —

Wenn sonach eine Epoche, deren Anschauung durch eine in der strengen Planperspektive
sich ausdriickende Raumvorstellung bestimmt wurde, die Kurvaturen unserer sozusagen
sphiroiden Sehwelt erst wiederentdecken mufite, so waren diese Kurvaturen einer Zeit,
die zwar perspektivisch, nicht aber planperspektivisch zu sehen gewohnt war, nicht mehr
als selbstverstindlich: der Antike. Bei den antiken Optikern und Kunsttheoretikern (und,
gleichnisweise verwendet, auch bei den antiken Philosophen) finden wir immer wieder
Beobachtungen ausgesprochen wie die, daf} das Gerade krumm und das Krumme gerade
erblickt werde, dafl die Siulen, just um nicht gebogen zu erscheinen, ihre (bekanntlich in
klassischer Zeit meist relativ schwache) Entasis erhalten miifiten, daf} Epistyl und Stylo-
bat, just um den Eindruck einer Durchbiegung zu vermeiden, kurviert zu bauen seien;
und die berithmten Kurvaturen, zumal der dorischen Tempel, bekunden die praktische
Auswirkung solcher Erkenntnisset2. Die antike Optik, die diese Erkenntnisse zeitigte,
war also ihrer grundsitzlichen Einstellung nach eine geradezu anti-planperspektivische;
und wenn sie sich {iber die sphirische Formverinderung der gesehenen Dinge klar war,
so findet diese Tatsache ihre Begriindung — oder jedenfalls ihre Entsprechung — in der
noch wichtigeren Tatsache, dafl sie auch hinsichtlich der Gréflenverinderung derselben
ihre Theorie weit inniger, als die Renaissanceperspektive es tun durfte, der tatsichlichen
Struktur des subjektiven Seheindrucks anpafite: die Gestalt des Gesichtsfeldes als eine
kugelformige vorstellend?s, hat sie zu allen Zeiten und ohne Zulassung irgendwelcher
Ausnahmen an der Voraussetzung festgehalten, daf} die Sehgroflen (als Projektionen der
Dinge auf jene Seh-Kugel) nicht etwa durch die Entfernung der Objekte vom Auge, son-
dern ausschlieflich durch das Maf} der Seh-Winkel bestimmt wiirden (daher ithr Verhilt-
nis, genau genommen, nur durch Winkelgrade bzw. Kreisbogen, nicht aber durch ein-
fache Lingenmafle ausdriickbar ist)4. Das 8. Theorem Euklids!® verwahrt sich sogar
ganz ausdriicklich gegen eine gegenteilige Ansicht, indem es feststellt, daf} der scheinbare
Unterschied zweier gleicher, aber aus ungleicher Entfernung erblickter Gréfien nicht etwa
durch das Verhiltnis dieser Entfernungen, sondern durch das (weit weniger diskrepante)
Verhiltnis der Sehwinkel bestimmt werde (Textfig. 4), — in diametralem Gegensatz zu
der der modernen Konstruktion zugrunde liegenden Lehrmeinung, die Jean Pélerin-
Viator auf die bekannte Formel gebracht hat ,Les quantitez et les distances Ont concor-
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dables différences“ts. Und vielleicht ist es mehr als blofler Zufall, wenn spiterhin die
Renaissance in ihren Euklidparaphrasen (ja selbst in ihren Euklidiibersetzungen) gerade
dieses 8. Theorem teils ginzlich unterdriickt, teils so weit ,emendiert® hat, daf} es seinen
urspriinglichen Sinn verlor!: es scheint, als habe man den Widerspruch gefiihlt zwischen
einer Lehre, die, als , perspectiva naturalis“ oder ,communis“, nur die Gesetze des natiir-
lichen Sehens mathematisch zu formulieren suchte (und dabei die Sehgréfen an die Seh-
winkel band), und der inzwischen entwidkelten , perspectiva artificialis“, die gerade um-
gekehrt eine praktisch verwendbare Konstruktion des kiinstlerischen Flichenbildes zu
entwidkeln bemiiht war; und és ist klar, dafl dieser Widerspruch nicht anders als durch
die Preisgabe jenes Winkelaxioms beseitigt werden konnte, bei dessen Anerkennung die
Herstellung eines perspektivischen Bildes eine exakterweise iiberhaupt nicht Issbare Auf-
gabe dargestellt hitte, da eine Kugelfliche bekanntlich nicht auf eine Ebene abrollbar ist.

A
) 6

Textfig. 4. Gegensatz zwischen ,planperspektivischer® und ,winkelperspektivischer* Auffassung:

bei der ,planperspektivischen® (links) verhalten sich die Sehgréfien (HS und JS) umgekehre

proportional zu den Entfernungen (A B und A D); bei der ,winkelperspektivischen® (rechts)

verhalten sich die Sehgréfien (B und « 4~ B) nicht umgekehrt proportional zu den Entfernungen
(2b und b).

II.
Damit erhebt sich nun aber die Frage, ob und in welcher Weise die Antike selbst, die ja,
soviel wir wissen, nie von jenem Grundsatz abgewichen ist, demzufolge die Sehgrofien
nicht durch die Distanzen, sondern eben durch die Winkel bestimmt wiirden, ein geome-
trisch-perspektivisches Verfahren ausgebildet haben kann. Denn auf der einen Seite ist
es deutlich, dafl die antike Malerei bei den soeben dargelegten Grundsitzen eine Projek-
tion auf die Ebene nicht wohl ins Auge fassen konnte, vielmehr sich eine Projektion auf
die Kugelfliche hitte zum Gesetz machen miissen — auf der andern Seite leidet es keinen
Zweifel, dafl sie noch weniger als die der Renaissance daran denken konnte, in praxi mit
einem ,stereographischen® Projektionsverfahren im Sinne Hipparchs oder dergleichen
zu arbeiten. So bliebe hdchstens zu erwigen, ob das Altertum am Ende eine kiinstlerisch
brauchbare Niherungskonstruktion herausgebildet habe, die wir uns etwa in der Weise
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vorstellen k8nnten, dafl man zwar grundsitzlich von der Vorstellung einer Projektions-
Kugel — d. h. also, im Grund- und Aufriff betrachtet, eines Projektions-Kreises — aus-
gegangen sei, dabei aber die Kreisbdgen durch die Kreissehnen ersetzt habe. Damit wire
eine gewisse Anniherung der Bildgréfien an die Winkelgréfien erzielt worden, ohne dafl
das Verfahren an konstruktiver Schwierigkeit das neuzeitliche iibertroffen hitte, Und
tatsichlich scheint — wir wagen diese Behauptung nicht mit Bestimmtheit auszusprechen
- die Moglichkeit zu bestehen, daff die antike Malerei wenigstens in spithellenistisch-
romischer Zeit ein solches Verfahren besessen hat.

Vitruv {iberliefert uns nimlich an einer viel diskutierten Stelle seiner ,,Zehn Biicher iiber
Architektur® die merkwiirdige Definition: Die ,Scenographia®, d. h. die perspektivische
Darstellung eines dreidimensionalen Gebildes auf einer Fliche!s, beruhe auf einem
womnium linearum ad circini centrum responsus“. Man hat in diesem ,.circini centrum®
natiirlich zunichst den ,Augenpunkt® der neuzeitlichen Perspektive erblidsen wollen;
allein ganz abgesehen davon, dafl unter den erhaltenen antiken Gemilden kein einziges
nachweisbar ist, das einen einheitlichen Fluchtpunkt besifle: der Wortlaut selbst!? scheint
sich dieser Deutung insofern zu widersetzen, als der ,,Augenpunkt® der modernen Zen-
tralperspektive auf keine Weise als ,circini centrum® (eigentlich ,Zirkelspitze“, un-
eigentlich , Kreismittelpunkt*) bezeichnet werden kann; kommt dieser doch, als blofler
Konvergenzpunkt der Orthogonalen, fiir einen Zirkeleinsatz gar nicht in Frage. Wenn
also hier itberhaupt von einem exakt-perspektivischen Verfahren die Rede ist — was ja
durch die Erwihnung des ,,circinus® immerhin nahegelegt wird —, so wire es mindestens
mdglich, dal Vitruv mit dem Ausdruck ,centrum® nicht sowohl auf einen im Bilde lie-
genden Fluchtpunkt, als vielmehr auf ein das betrachtende Auge vertretendes Projek-
tionszentrum abgezielt und sich dasselbe (was ja mit dem Winkelaxiom der antiken Optik
durchaus in Ubereinstimmung stiinde) als Mittelpunkt eines Kreises vorgestellt hitte,
der in den vorbereitenden Zeichnungen die Sehstrahlenlinien ebenso abschneiden wiirde,
wie es bei der modernen perspektivischen Konstruktion die die Bildebene reprisentie-
rende Gerade tut. Und konstruiert man nun mit Hilfe eines solchen , Projektionskreises”
(wobei, wie gesagt, die Kreisabschnitte durch die entsprechenden Sehnen ersetzt werden
miissen), so erhilt man jedenfalls ein Resultat, das mit den erhaltenen Denkmilern in
einer entscheidenden Tatsache iibereinstimmt: die Verlingerungen der Tiefenlinien lau-
fen nicht, streng konkurrierend, in einem Punkte zusammen, sondern sie treffen sich
(da die Sektoren des Kreises bei seiner Abrollung gewissermaflen an der Spitze ausein-
anderbrechen), nur leise konvergierend, paarweis in mehreren Punkten, die alle auf einer
gemeinsamen Achse liegen, so dafl etwa der Eindruck einer Fischgrite entsteht (Text-
fig. 5).

Ob eine solche Interpretation der Vitruvstelle haltbar ist oder nicht (zu beweisen ist sie
schon deswegen kaum, weil die erhaltenen Bilder wohl ausnahmslos iiberhaupt nicht
streng konstruiert sind): jedenfalls ist fiir die antike Raumdarstellung, soweit wir sie
kontrollieren konnen, stets dieses Fischgriten- oder, ernsthafter ausgedriickt, Flucht-
achsenprinzip mafigebend gewesen, teils in der Form mit leichter Konvergenz, wie wir
sie eben beschrieben haben, und wie sie mit unserer hypothetischen Kreiskonstruktion
zusammengeht (Abb. 4), — teils in der schematischeren, aber handlicheren Art einer mehr
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Textfig. 5. Antike, ,winkelperspektivische
Konstruktion eines rechtwinkligen Innen-
raums (,Raumkastens®).

Oben: Grundrifl.
Mitte: Aufriff.

Unten: perspektivisches Bild, gewonnen
durch Kombination der auf dem ,Projek-
tionskreis“ abgeschnittenen Strecken.
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oder weniger reinen Parallelfilhrung schriger Tiefenlinien, wie sie bereits auf den un-
teritalischen Vasen des IV. vorchristlichen Jahrhunderts belegbar ist (Abb. 2 und 3)2.
Diese Art und Weise der Raumdarstellung kennzeichnet sich nun aber, an der modernen
gemessen, durch eine ganz eigentiimliche Unfestigkeit und innere Inkonsequenz: wih-
rend die moderne Fluchtpunkt-Konstruktion — und das ist eben der ungeheure Vorteil,
um dessentwillen man sich mit solcher Leidenschaft um sie bemiiht hat - simtliche Brei-
ten-, Tiefen- und Héhenwerte in einem véllig konstanten Verhiltnis verindert und da-
durch fiir jeden Gegenstand die seinen eigenen Abmessungen und seiner Lage zum Auge
entsprechende Scheingréfie eindeutig festlegt, ist das sub specie des Fluchtachsenprinzips
unméglich, da hier der Strahlensatz keine Geltung besitzt, — was sich sehr schlagend
darin ausdriickt, dafl dieses Fluchtachsenprinzip niemals zur widerspruchsfreien Ver-
kiirzung eines Schachbrettmusters fithren kann: die Mittelquadrate werden im Verhile-
nis zu ihren Nachbarquadraten entweder zu grofl oder zu klein, woraus sich eine pein-
liche Unstimmigkeit ergibt, die schon die Antike, vor allem aber das spitere Mittelalter,
das jene Konstruktion in weiten Kunstgebieten wieder aufgenommen hat, durch ein
Schildchen, eine Guirlande, ein Gewandstiick oder ein anderes perspektivisches Feigen-
blatt zu verdecken gesucht hatte?'; und die Diagonalen eines so konstruierten Schach-
brettes k8nnen nur dann geradlinig durchlaufen, wenn die Tiefenabstinde der riick-
wirtigen Hilfte nach hinten zu anwachsen, anstatt, wie sie sollten, abzunehmen, wih-
rend umgekehrt, wenn die Tiefenabstinde sich stetig vermindern, die Diagonalen gebro-
chen erscheinen.

Das scheint nun an und fiir sich eine rein mathematische und keine kiinstlerische An-
gelegenheit zu sein, denn mit Recht darf man sagen, dafl die grofiere oder geringere Feh-
lerhaftigkeit, ja selbst die véllige Abwesenheit einer perspektivischen Konstruktion
nichts mit dem kiinstlerischen Wert zu tun hat (wie freilich auch umgekehrt die strenge
Beobachtung der perspektivischen Gesetze in keiner Weise die kiinstlerische ,Freiheit*
zu gefihrden braucht). Allein wenn Perspektive kein Wertmoment ist, so ist sie doch ein
Stilmoment, ja, mehr noch: sie darf, um Ernst Cassirers gliicklich geprigten Terminus
auch fiir die Kunstgeschichte nutzbar zu machen, als eine jener ,,symbolischen Formen®
bezeichnet werden, durch die ,ein geistiger Bedeutungsinhalt an ein konkretes sinnliches
Zeichen gekniipft und diesem Zeichen innerlich zugeeignet wird“; und es ist in diesem
Sinne fiir die einzelnen Kunstepochen und Kunstgebiete wesensbedeutsam, nicht nur ob
sie Perspektive haben, sondern auch welche Perspektive sie haben.

Die klassische antike Kunst war eine reine Korperkunst gewesen, die nur das nicht blof
Sicht-, sondern auch Greifbare als kiinstlerische Wirklichkeit anerkannte, und die stoff-
lich drei-dimensionale, funktional und proportionsmifiig fest bestimmte und dadurch
stets irgendwie anthropomorphisierte Einzelelemente nicht malerisch zur Raumeinheit
verband, sondern tektonisch oder plastisch zum Gruppengefiige zusammensetzte; und
auch als der Hellenismus neben dem Wert des von innen heraus bewegten Korpers auch
die Reize der von auflen betrachteten Oberfliche zu bejahen, und (was damit aufs engste
zusammenhingt) neben der belebten Natur die unbelebte, neben dem Plastisch-Schénen
das Malerisch-Hiflliche oder Vulgire, neben den festen Korpern die sie umgebende und
verbindende Riumlichkeit als darstellungswiirdig zu empfinden beginnt, heftet sich die
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kiinstlerische Vorstellung immer noch so weit an die Einzeldinge, daff der Raum nicht
als etwas empfunden wird, was den Gegensatz zwischen Kdrper und Nichtkérper iiber-
greifen und aufheben wiirde, sondern gewissermaflen nur als das, was zwischen den
Kérpern iibrigbleibt. So wird er kiinstlerisch teils durch ein blofles Ubereinander, teils
durch ein noch unkontrollierbares Hintereinander zur Anschauung gebracht, und selbst
da, wo die hellenistische Kunst — auf rémischem Boden — bis zur Darstellung des wirk-
lichen Interieurs oder der wirklichen Landschaft vorschreitet, ist diese bereicherte und
erweiterte Welt noch keine vollkommen vereinheitlichte, d. h. keine solche, innerhalb
derer die Kérper und ihre freiriumlichen Intervalle nur die Differenzierungen oder
Modifikationen eines Continuums héherer Ordnung wiren. Die Tiefenabstinde werden
fiihlbar, aber sie sind nicht durch einen bestimmten ,modulus® ausdriickbar; die ver-
kiirzten Orthogonalen konvergieren, aber sie konvergieren (wenngleich auf Architektur-
darstellungen in der Regel das Steigen der Bodenlinien und das Fallen der Deckenlinien
beobachtet wird) doch nie nach einem einheitlichen Horizont, geschweige denn nach
einem einheitlichen Zentrum?; die Groflen nehmen im allgemeinen nach hinten zu ab,
aber diese Abnahme ist keineswegs eine stetige, ja sie wird immer wieder durch ,,aus dem
Mafstab fallende“ Figuren unterbrochen; die Verinderungen, die Form und Farbe der
Kérper durch die Distanz und das dazwischenliegende Medium erfahren, werden mit
einer so virtuosen Kithnheit zur Darstellung gebracht, dafl der Stil solcher Gemilde als
Vorliufer, ja als Parallelerscheinung des modernen Impressionismus hat angesprochen
werden konnen, allein es kommt nie zu einer einheitlichen ,Beleuchtung“?3. So bleibt
auch da, wo mit dem Begriff der Perspektive als , Durchsehung® dermafien Ernst gemacht
wird, dafl wir durch die Interkolumnien einer Pfeilerstellung in eine durchlaufende
Landschaftsszenerie hinauszublicken glauben sollen (vgl. Abb. 5), der dargestellte Raum
ein Aggregatraum, — nicht wird er zu dem, was die Moderne verlangt und verwirklicht:
zum Systemraum?%. Und gerade von hier aus wird deutlich, dafl der antike ,Impressio-
nismus® doch nur ein Quasi-Impressionismus ist. Denn die moderne Richtung, die wir
mit diesem Namen bezeichnen, setzt stets jene hdhere Einheit iiber dem Freiraum und
iiber den Kérpern voraus, so dafl ihre Beobachtungen von vornherein durch diese Vor-
aussetzung ihre Richtung und ihre Einheit erhalten; und sie kann daher auch durch eine
noch so weit getriebene Entwertung und Auflésung der festen Form die Stabilitit des
Raumbildes und die Kompaktheit der einzelnen Dinge niemals gefihrden, sondern nur
verschleiern — wihrend die Antike, mangels jener iibergreifenden Einheit, jedes Plus an
Riumlichkeit gleichsam durch ein Minus an K&rperlichkeit erkaufen mufi, so dafl der
Raum tatsichlich von und an den Dingen zu zehren scheint; und ebendies erklirt die
beinahe paradoxe Erscheinung, dafl die Welt der antiken Kunst, solange man auf die
Wiedergabe des zwischenkdrperlichen Raumes verzichtet, sich der modernen gegeniiber
als eine festere und harmonischere darstellt, sobald man aber den Raum in die Darstel-
lung miteinbezieht, am meisten also in den Landschaftsbildern, zu einer sonderbar un-
wirklichen, widerspruchsvollen, traumhaft-kimmerischen wird?s.

So ist also die antike Perspektive der Ausdrudk einer bestimmten, von der der Moderne
grundsitzlich abweichenden Raumanschauung (die freilich, im Gegensatz zu der z. B.
von Spengler vertretenen Auffassung, nichtsdestoweniger durchaus als Raumanschauung
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bezeichnet werden muf), und damit einer ebenso bestimmten und von der der Moderne
ebenso abweichenden Weltvorstellung. Und erst von hier aus wird es verstindlich, wenn
die antike Welt sich stets mit einer, wie Goethe es ausdriidkt, ,so schwankenden, ja fal-
schen® Wiedergabe des Raumeindrucks begniigen konnte?6; warum hat nicht schon sie
den scheinbar so kleinen Schritt getan, die Sehpyramide plan zu durchschneiden und
dadurch zu einer wahrhaft exakten und systematischen Raumkonstruktion vorzudrin-
gen? Gewif}, das konnte nicht geschehen, solange das Winkelaxiom der Theoretiker in
Geltung stand; aber warum hat man sich nicht schon damals, wie anderthalb Jahrtau-
sende spiter, iiber dasselbe hinweggesetzt? Man hat es deshalb nicht getan, weil jenes
Raumgefiihl, das in der bildenden Kunst seinen Ausdruck suchte, den Systemraum gar
nicht verlangte; und ebensowenig wie dieser Systemraum den Kiinstlern der Antike vor-
stellbar war, ist er den Philosophen der Antike denkbar gewesen (daher es als geradezu
unmethodisch erscheinen miifite, wenn man die Frage ,,ob die Antike eine Perspektive
gehabt habe?“ noch immer, wie in den Tagen Perraults und Salliers, Lessings und Klot-
zens, mit der Frage identifizieren wollte: ,,ob die Antike unsere Perspektive gehabt
habe?“). Denn, so verschiedenartig die Raumtheorien der Antike auch gewesen sind,
keine von ihnen ist dazu gelangt, den Raum als ein System von blofien Relationen zwi-
schen Hohe, Breite und Tiefe zu definieren??, so dafl (sub specie eines ,Koordinaten-
systems®) der Unterschied zwischen ,,vorn“ und ,hinten®, ,hier® und ,dort“, ,K&rper®
und , Nichtkdrper® sich in dem hsheren und absttakteren Begriff der dreidimensionalen
Ausdehnung oder gar, wie Arnold Geulincx es ausdriickt, des ,,corpus generaliter sump-
tum® aufgelSst hitte; sondern stets bleibt das Ganze der Welt etwas von Grund aus
Diskontinuierliches — sei es, dafl Demokrit die Welt zunichst als eine rein kdrperliche
aus kleinsten Teilen aufbaut, und dann (nur um denselben eine Bewegungsméglichkeit
zu sichern) das unendliche ,Leere® als ein ufy v (wenn auch als Korrelat zum &v Erfor-
derliches) hinzupostuliert, — sei es, dafl Plato der Welt der auf geometrisch gestaltete
Kérperformen zuriickfiihrbaren Flemente den Raum als deren gestaltlose, ja gestalt-
feindliche UmoSoxn gegeniibertreten lifit, — sei es endlich, daf Aristoteles dem Allgemein-
raum (témos koivés) mit einer im Grunde ganz unmathematischen Heriibernahme des
Qualitativen in das Gebiet des Quantitativen sechs Dimensionen (SiaoT&oeis, S10oTHpocTe)
zuschreibt (oben und unten, vorn und hinten, rechts und links), wihrend er den Einzel-
kérper durch drei Dimensionen (FHohe, Breite, Tiefe) ausreichend bestimmt sein lifit,
und dabei diesen ,Allgemeinraum® seinerseits nur als die letzte Grenze eines allergréfi-
ten Kdrpers, nimlich der duflersten Himmelssphire, auffalt — genau wie der spezifische
Ort der Einzeldinge (témos 15105) fiir ihn die Grenze des Einen gegen das Andere ist®,
Vielleicht driickt diese aristotelische Raumlehre mit besonderer Deutlichkeit die Tat-
sache aus, dafl das antike Denken noch nicht vermochte, die konkret erlebbaren ,,Eigen-
schaften des Raumes, und namentlich den Unterschied zwischen ,K&rper® und , Nicht-
k&rper” auf den Generalnenner einer ,substance étendue® zu bringen: die Kérper gehen
nicht auf in einem homogenen und unbegrenzten System von Gréflenrelationen, son-
dern sie sind die aneinandergefiigten Inhalte eines begrenzten Gefifles. Denn wie es fiir
Aristoteles kein ,quantum continuum® gibt, in dem das Sosein der Einzeldinge sich auf-
16sen wiirde, so gibt es fiir ihn auch kein #vepyeiq &mweapov, das iiber das Dasein der
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Einzeldinge (denn modern gesprochen wire ja auch die Fixsternsphire nur ein ,Einzel-
ding*) hinausgriffe??. Und gerade hier zeigt sich besonders deutlich, dafl der ,4sthetische
Raum* und der ,theoretische Raum* den Wahrnehmungsraum jeweils sub specie einer
und derselben Empfindung umgeformt zeigen, die in dem einen Falle anschaulich sym-
bolisiert, in dem andern aber logifiziert erscheint.

I11.
Wo die Arbeit an bestimmten kiinstlerischen Problemen so weit vorangeschritten ist,
dafl — von den einmal angenommenen Voraussetzungen aus — ein Weitergehen in der-
selben Richtung unfruchtbar erscheint, pflegen jene grofien Riickschlige oder besser
Umkehrungen einzutreten, die, oft mit dem Uberspringen der Fiihrerrolle auf ein neues
Kunstgebiet oder eine neue Kunstgattung verbunden, gerade durch eine Preisgabe des
schon Errungenen, d. h. durch eine Riickkehr zu scheinbar ,,primitiveren® Darstellungs-
formen, die Mdglichkeit schaffen, das Abbruchsmaterial des alten Gebiudes zur Aufrich-
tung eines neuen zu benutzen, — die gerade durch die Setzung einer Distanz die schopfe-
rische Wiederaufnahme der frither schon in Angriff genommenen Probleme vorbereiten.
So sehen wir Donatello nicht aus dem abgeblafiten Klassizismus der Arnolfo-Epigonen,
sondern aus einer entschieden gotischen Richtung herauswachsen; so mufiten die mich-
tigen Gestalten Konrad Witzens erst durch die zierlicheren Gesch&pfe Wohlgemuts und
Schongauers abgelést werden, ehe Diirers Apostelbilder mdglich wurden; und so steht
zwischen der Antike und der Neuzeit das Mittelalter, das den grofiten jener ,Riick-
schlige® darstellt, und dessen kunstgeschichtliche Mission es war, das, was sich dort als
eine (wenn auch noch so raffiniert verbundene) Vielheit von Einzeldingen dargestellt
hatte, zur wirklichen Einheit zusammenzuschmelzen. Der Weg zu dieser neuen Einheit
fithrt aber — nur scheinbar paradoxerweise — zunichst iiber die Zerschlagung der beste-
henden, d. h. zur Erstarrung und Isolierung der ehemals durch kdrperlich-mimische und
riumlich-perspektivische Verbindung zusammengeschlossenen Einzeldinge. Mit dem
Ausgang des Altertums, und im Zusammenhang mit dem Anwachsen der orientalischen
Einfliisse (deren Hervortreten freilich auch hier nicht Ursache, sondern Symptom und
Werkzeug der neuen Entwicklung ist) beginnt die frei-vertiefte Landschaft und der ge-
schlossene Innenraum sich zu zersetzen; das scheinbare Hintereinander weicht wieder
dem Uber- und Nebeneinander; die einzelnen Bildelemente, seien es nun Figuren, Ge-
biude oder Landschaftsmotive, bisher teils Inhalte, teils Komponenten einer zusammen-
hingenden Riumlichkeit, verwandeln sich in wenn auch noch nicht vollkommen ein-
geebnete, so doch durchaus auf die Ebene bezogene Formen, die sich von Goldgrund oder
von neutraler Folie abheben und ohne Riicksicht auf die bisherige kompositorische Logik
aneinandergereiht werden. Diese Entwicklung 138t sich in den Hervorbringungen des
zweiten bis sechsten Jahrhunderts nach Christo fast Schritt fiir Schritt verfolgen?; be-
sonders bemerkenswert erscheint ein- Werk wie das hier vorgefithrte Abrahamsmosaik
aus San Vitale in Ravenna (Abb. 6), weil wir die Zersetzung der perspektivischen Idee
hier geradezu handgreiflich feststellen kénnen: nicht nur die Pflanzen, sondern auch die
Frdformationen, in den Odysseelandschaften vom Bildrand als einem bloflen ,Fenster-
rahmen® iiberschnitten, miissen sich jetzt der Kurve desselben anbequemen. Es kann
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kaum deutlicher ausgesprochen werden, dafl das Gesetz des durch den Bildrand nur aus-
geschnittenen Raumes nun wieder dem Gesetz der durch ihn begrenzten Fliche zu wei-
chen beginnt, die nicht durchschaut, sondern gefiillt werden will, und der zuliebe schliefi-
lich auch die ,Verkiirzungen® der hellenistisch-rémischen Kunst, indem sie ihres ur-
spriinglich raumerschliefenden Darstellungssinnes verlustig gehen, dabei aber ihre linear
fixierbare Formerscheinung beibehalten, die sonderbarsten, oft aber ungemein ausdrucks-
vollen Umdeutungen erfahren: der ehemalige , Durchblick® beginnt sich zu schlieflen.
Zugleich aber zeigt sich, wie gerade hier die einzelnen Bildelemente, die ihren mimisch-
korperlichen Bewegungszusammenhang und ihren perspektivischen Raumzusammen-
hang fast vollig verloren haben, zu einem neuen und in gewissem Sinn innigeren Zu-
sammenhang verbunden werden koénnen: gleichsam zu einem immateriellen, aber
liickenlosen Gewebe, innerhalb dessen der rhythmiscdie Wechsel von Farbe und Gold
oder, in der Reliefplastik, der rhythmische Wechsel von Hell und Dunkel eine, wenn
auch nur koloristische oder luminaristische, Einheitlichkeit herstellt — eine Einheitlich-
keit, deren besondere Form wiederum in der Raumauffassung der gleichzeitigen Philo-
sophie ihr theoretisches Analogon findet: in der Lichtmetaphysik des heidnischen und
christlichen Neuplatonismus. ,Der Raum ist nichts anderes als das feinste Licht®, heifit
es bei Proklos3! — womit die Welt, genau wie in der Kunst, zum ersten Mal als ein Kon-
tinuum begriffen, zugleich aber ihrer Kompaktheit und Rationalitit beraubt erscheint:
der Raum hat sich zu einem homogenen und, wenn man so sagen darf, homogenéisie-
renden, aber unmefibaren, ja, dimensionslosen Fluidum umgebildet.

So mufite der nichste Schritt auf dem Wege zum modernen ,Systemraum® zunichst
einmal dazu fiithren, die nunmehr vereinheitlichte, aber luminaristisch fluktuierende
Welt aufs neue zu einer substantiellen und meflbaren zu machen, freilich durchaus nicht
im Sinn antiker, sondern eben mittelalterlicher Substantialitit und Meflbarkeit. Schon
in der byzantinischen Kunst bekundet sich (wenn auch durch eine immer wieder hervor-
brechende Parteinahme fiir den antiken Illusionismus vielfach gehemmt und strecken-
weise zurlickgedringt) das Streben, die Reduktion des Raumes auf die Fliche konsequent
weiterzufiihren (denn die Welt der altchristlich-spitantiken Kunst ist ja noch keine rein
zeichnerische Flichenwelt, sondern noch immer eine, wenn auch schon iiberall auf die
Fliche bezogene, Raum-K&rper-Welt), und gleichzeitig dasjenige Flement, das innerhalb
dieser neuen Flichenhaftigkeit das einzige Mittel der Verfestigung und Systematisierung
bedeuten konnte, in seinem Werte zu steigern: die Linie. Allein auch die byzantinische
Kunst, im Grunde nie durch einen scharfen Schnitt von der antiken Uberlieferung ab-
geldst, hat diese Entwicklung nicht bis zum grundsitzlichen Bruch mit den Prinzipien
der Spitantike durchgefiihrt (wie sie auch umgekehrt nicht eigentlich zu einer ,Renais-
sance“ gelangt ist). Sie kann sich gleichsam nicht entschlieflen, die Welt vollkommen
zeichnerisch statt malerisch zu formen (daher ihr Festhalten am Mosaik, das seiner Natur
nach die Eigenschaft hat, die unerbittlich zweidimensionale Struktur der nackten Wand
durch ein dariiber hingebreitetes schimmerndes Gewebe zu verhiillen); die Lichtbahnen
und Schattenfurchen des antiken und spitantiken Illusionismus werden wohl zu linien-
ihnlichen Gebilden verhirtet, allein die urspriinglich malerische Bedeutung dieser Ge-
bilde wird nie so vollig vergessen, dafl sie zu bloflen Grenzkonturen werden wiirden;
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und was das Perspektivische anbetrifft, so ist diese Kunst zwar dazu gelangt, die Land-
schaftsmotive und Architekturgebilde nur mehr als Versatzstiicke vor neutraler Folie zu
verwenden, aber sie héren doch nicht auf, als wenn auch nicht mehr Raum-umschlie-
Rende, so doch irgendwie Raum-andeutende Flemente zu wirken — so dafl der Byzanti-
nismus, was uns besonders wichtig ist, bei aller Desorganisation des Ganzen dennoch die
einzelnen Bestandteile der antiken perspektivischen Raumgebilde bewahren und fiir die
abendlindische Renaissance bereitstellen konnte32,

Weit radikaler als der siidosteuropiische Byzantinismus hat die Kunst des nordwest-
europiischen Abendlandes (dessen Grenze jedoch im Mittelalter nicht so sehr durch die
Alpen, als durch den Apennin bezeichnet wird) die spitantike Uberlieferung umgeformt:
nach der vergleichsweise retrospektiven und gerade dadurch propideutischen Epoche der
karolingischen und ottonischen ,Renaissancen®33 bildet sich derjenige Stil heraus, den
wir den ,,romanischen® zu nennen pflegen, und der, um die Mitte des XII. Jahrhunderts
voll ausgereift, die in Byzanz nie ganz vollzogene Abkehr von der Antike vollendet.
Jetzt ist die Linie nur noch Linie, d. h. ein graphisches Ausdrucksmittel sui generis, das
seinen Sinn in der Begrenzung und Ornamentierung von Flichen erfiillt, und die Fliche
ihrerseits ist nur noch Fliche, d. h. nicht mehr die wenn auch noch so vage Andeutung
einer immateriellen Riumlichkeit, sondern die unbedingt zweidimensignale Oberfliche
eines materiellen Bildtrigers. Wie dieser Stil — von der nichstfolgenden Epoche sehr
konsequent im Sinne einer weiteren Systematisierung und Tektonisierung fortgebildet
— die letzten Uberbleibsel der antik-perspektivischen Anschauung vernichtet, mag — als
eines fiir unzdhlige ~ das wohlbekannte Beispiel des Wasserbergs verdeutlichen, in den
sich der perspektivisch verkiirzte Jordan der Taufdarstellungen verwandelt hat3¢: die
byzantinische und byzantinisierende Malerei it in der Regel die Form der nach der
Tiefe zu konvergierenden Fluflufer und die schimmernde Durchsichtigkeit des Wassers
noch deutlich erkennen — die reine Romanik (der Ubergang kiindet sich schon um das
Jahr 1000 an) bildet mit immer gréflerer Entschiedenheit die malerisch charakterisierten
Wasserwellen zum plastisch-verfestigten Wasserberge, die raumbezeichnende Schein-
konvergenz zur ,ornamentalen® Flichenform um: aus dem horizontal verkiirzten Fluf,
der den Christusk6rper durchschimmern lief, wird eine senkrecht ansteigende Kulisse,
hinter der er verschwindet (gelegentlich sogar eine Mandorla, die ihn gewissermaflen
umrahmt) ~ aus dem flachen Ufer, das den Tiufer trug, wird eine Stufenfolge, die er er-
klimmen muf. ~

Mit dieser radikalen Umformung, so scheint es, ist ein fiir alle Mal auf jede Raumillusion
verzichtet worden; und dennoch bedeutet gerade sie die Vorbedingung fiir die Entste-
hung der wahrhaft neuzeitlichen Raumanschauung. Denn wenn die romanische Malerei
Korper und Raum in gleicher Weise und mit gleicher Entschiedenheit auf die Fliche
reduziert, so hat sie gerade damit die Homogeneitit zwischen diesem und jenen zum
ersten Mal recht eigentlich besiegelt und befestigt, indem sie ihre lockere optische Einheit
in eine feste und substantielle verwandelte: von nun an sind Kérper und Raum auf
Gedeih und Verderb miteinander verbunden, und wenn sich in der Folge der Korper
aus der flichenhaften Bindung wieder befreit, so kann er nicht wachsen, ohne dafl der
Raum in gleichem Mafle mit ihm wiichse. Dieser Prozefl aber vollzieht sich am durch-
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greifendsten (und mit den nachhaltigsten Wirkungen) in der hochmittelalterlichen Pla-
stik. Auch diese erlebt denselben Umwertungs- und Konsolidierungsprozefl wie die Ma-
lerei — auch sie stofit alle Reste des antiken Illusionismus ab und zeigt die malerisch be-
wegte, durch Licht und Schatten aufgelockerte Oberfliche in eine stereometrisch zusam-
mengefafite, durch zeichnerische Konturen gegliederte verwandelt; auch sie schafft zwi-
schen den Figuren und deren riumlicher Umgebung, d. h. ihrer Hintergrundsfliche, eine
unlosliche Einheit — nur daf} diese Einheit ein dreidimensionales Vorschwellen der Form
nicht hindert. Jetzt ist eine Relieffigur nicht mehr ein Kérper, der vor einer Wand oder
in einer Nische stiinde, sondern Figur und Reliefgrund sind die Erscheinungsformen
einer und derselben Substanz, und zum erstenmal in Europa entsteht daher eine Bau-
plastik, die nicht, wie das antike Metopenrelief oder die antike Karyatide, ins Bauwerk
hinein- oder ans Bauwerk herangesetzt wird, sondern die unmittelbare Ausgestaltung
der Baumasse selber bedeutet. Die romanische Portalstatue ist plastisch ausgestalteter
Gewindepfosten, die romanische Relieffigur plastisch ausgestaltete Wand. So findet der
Stil der reinen Fliche, den die Malerei herausgebildet hatte, in der Skulptur sein Gegen-
stiick in einem Stil der reinen Masse, d. h. die Werke besitzen wieder Dreidimensionalitit
und Substantialitit, aber — im Gegensatz zu denen der Antike — nicht die Dreidimensio-
nalitit und Substantialitit von ,Kérpern®, deren Zusammenhang (wenn wir unsre
eigenen Worte wiederholen diirfen) fiir den kiinstlerischen Findruck durch ein Verbun-
densein unterscheidbarer Teile von individuell bestimmter Ausdehnung, individuell be-
stimmter Form und individuell bestimmter Funktion (,Organe®) gewihrleistet wird,
sondern die Dreidimensionalitit und Substantialitit einer homogenen Substanz, deren
Zusammenhang fiir den kiinstlerischen Findruck durch ein Verbundensein ununter-
scheidbarer Teile von gleichartiger, nimlich unendlich kleiner, Ausdehnung, gleichartiger
Form und gleichartiger Funktion (,Partikel®) gewihrleistet wird. Und wenn nun die
Kunst der hohen Gotik — derselben hohen Gotik, die in Vitellio, Peckham und Roger
Bacon die antike Optik, und in Thomas von Aquino (wenn auch mit bezeichnenden Ver-
inderungen)® die aristotelische Raumlehre wiederbelebt — diese ,Masse® wieder in quasi-
korperliche Gebilde differenziert, wenn sie die Statue wieder als selbstindig entwickeltes
Gebilde aus der Wand heraustreten 1ifit und die Relieffigur fast freiplastisch vom Grunde
1st, so bedeutet diese Renaissance des Korper-Gefiihls zwar ebenfalls in gewissem Sinn
eine Wiederanniherung an die Antike (wie sie denn auch an mehreren Orten tatsichlich
von einem ganz neuartig vertieften Bediirfnis nach kiinstlerischer Rezeption derselben
begleitet war), allein das Ergebnis war nicht die Riickkehr zum Altertum, sondern der
Durchbruch zur ,Moderne“. Denn indem die wiederverkorperlichten Bauglieder der
gotischen Kathedralen ebenso wie ihre wieder zur ,Plastik® entfalteten Statuen und
Relieffiguren dennoch nicht aufhéren konnten, die Teileinheiten jenes homogenen Gan-
zen zu bilden, dessen Einheit und Unteilbarkeit durch die Romanik ein fiir allemal
sichergestellt war, vollzieht sich — man mé&chte sagen automatisch — zugleich mit der
Emanzipation der plastischen Korper die Emanzipation einer diese Kérper in sich be-
fassenden Raumsphire. Und es ist ausdrucksvollste Symbolik, wenn die hochgotische
Statue nicht leben kann ohne den Baldachin, der sie nicht nur mit dem Massenverbande
des Bauwerks verkniipft, sondern ihr auch ein bestimmtes Stiick Freiraum abgrenzt und
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zuordnet, und wenn das Relief seine tiefschattende Bogenbedachung erhilt, die ebenfalls
die Aufgabe erfiillt, den nunmehr plastisch emanzipierten Figuren eine bestimmte Raum-
zone zu sichern und ihr Aktionsfeld geradezu zur Bithne zu machen (Abb. 17). Noch ist
— genau wie der hochgotische Kirchenbau zwar dezidierter Raumbau ist, aber zunichst
noch in eine Anzahl deutlich geschiedener Einzeljoche zerlegt wird, die erst in der Spit-
gotik ineinander verflieRen — diese Bithne eine begrenzte; aber sie ist in dieser ihrer Be-
grenztheit doch schon das Stiick einer Welt, die, wenn auch zunichst noch aus begrenzten
und lediglich addierbaren Raumzellen aufgebaut, doch ihrer Natur nach bereits einer
unbegrenzten Ausdehnung fihig erscheint, und innerhalb derer Kérper und Freiraum
bereits als die gleichwertigen Ausdrucksformen einer homogenen und untrennbaren
Einheit zu gelten beginnen, — genau wie die von der scholastischen Philosophie begeistert
aufgenommene Raumlehre des Aristoteles insofern eine grundsitzliche Umdeutung er-
fuhr, als iiber der Endlichkeit des empirischen Kosmos die Unendlichkeit des gottlichen
Daseins und Wirkens vorausgesetzt wurde. Diese Unendlichkeit wird zwar — im Gegen-
satz zu der neuzeitlichen Anschauung, die sich seit etwa 1350 durchzusetzen beginnt —
noch nicht als in der Natur realisiert gedacht, wohl aber bedeutet sie, im Gegensatz zu
der genuin aristotelischen Auffassung, bereits ein echtes évepyel &mepov, das zwar
zunichst auf eine iibernatiirliche Sphire beschrinkt bleibt, sich aber grundsitzlich auch
in der natiirlichen auswirken kénnte®. —

Und nunmehr lift sich beinahe voraussagen, wo die ,moderne Perspektive sich anbah-
nen wird: da, wo das an der Architektur und namentlich an der Plastik erstarkte nor-
disch-gotische Raumgefiihl®” sich der in der byzantinischen Malerei nur bruchstiickweise
bewahrten Architektur- und Landschaftsformen bemichtigt und sie zu einer neuen Ein-
heit zusammenschweifit. Und in der Tat sind es die beiden groflen Maler, in deren Stil
auch sonst die grofle Synthese des Gotischen mit dem Byzantinischen sich vollzieht, die
die moderne perspektivische Raumanschauung begriindet haben: Giotto und Duccio. In
ithren Werken zeigen sich zum ersten Mal wieder geschlossene Innenriume, die wir in
letzter Linie nur verstehen kdnnen als malerische Projektionen jener ,Raumkisten®, wie
sie die nordische Gotik plastisch gestaltet hatte, — aber zusammengesetzt aus denjenigen
Elementen, die in der Kunst des Byzantinismus bereitlagen. Denn diese Elemente, ob-
gleich die Forschung es vielfach bestritten hat3, lagen in der Tat in den Hervorbringun-
gen der ,maniera greca® bereit. Ein Mosaik des Florentiner Baptisteriums (Abb. 19) zeigt
in einem fingierten Konsolengesims die uns so wohl bekannte Fluchtachsenkonstruktion,
ja, es zeigt bereits die perspektivisch dargestellte Kassettendecke des Innenraums, aber es
entbehrt der Bodenangabe und einer klaren Andeutung der Seitenwinde®®, Umgekehrt
zeigt ein Mosaik in Monreale (Abb. 18) die verkiirzt in die Tiefe gefiihrten Seitenwinde,
aber wiederum ohne Boden und diesmal ohne:Deckenangabe, so dafl, realistisch inter-
pretiert, das Abendmahl in einen freien Hof verlegt erscheint. Und eine andere Darstel-
lung der gleichen Folge (Abb. 20) gibt zwar dem Fuflboden bereits ein verkiirztes Fliesen-
muster, dessen Tiefenlinien, wenn auch nach zwei verschiedenen Zentren, sogar schon
ziemlich ,richtig® konvergieren — nur steht nun wieder dieses Fliesenmuster in keiner
Weise mit den iibrigen Architekturbestandteilen in Zusammenhang, und es hort bezeich-
nenderweise ziemlich genau da auf, wo die Figurenkomposition anfingt?, so daf} die
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dargestellten Objekte zum gréfiten Teil mehr {iber, als auf dem Fuflboden zu stehen
scheinen. — So 1€t sich die Riumlichkeit der reifen Trecentokunst — denn fiir die Land-
schaft gilt mutatis mutandis dasselbe, wie fiir den Innenraum — gleichsam ex post aus
ihren Elementen aufbauen, nur daff es eben des gotischen Raumsinns bedurfte, um diese
disiecta membra zur Einheit zusammenzuschliefen.

Mit dieser Leistung Giottos und Duccios beginnt die Uberwindung des mittelalterlichen
Darstellungsprinzips. Denn die Darstellung eines geschlossenen und deutlich als Hohl-
korper empfundenen Innenraums bedeutet mehr, als eine gegenstindliche Konsolidie-
rung — sie bedeutet eine Revolution in der formalen Bewertung der Darstellungsfliche:
diese ist nun nicht mehr die Wand oder die Tafel, auf die die Formen einzelner Dinge
und Figuren aufgetragen sind, sondern sie ist wieder die durchsichtige Ebene, durch die
hindurch wir in einen, wenn auch noch allseitig begrenzten, Raum hineinzublicken glau-
ben sollen: wir diirfen sie bereits als ,Bildebene® in dem prignanten Sinne dieses Wortes
bezeichnen. Der seit der Antike versperrte ,Durchblick® hat sich aufs neue zu 6ffnen
begonnen, und wir ahnen die Mdglichkeit, dafl das Gemilde wieder zum , Ausschnitt®
aus einer unbegrenzten, nur der Antike gegeniiber fester und einheitlicher organisierten
Riumlichkeit wird. — Freilich, es sollte noch einer uns heute kaum mehr ganz vorstell-
baren Summe von Arbeit bediirfen, ehe dies Ziel erreicht werden konnte. Denn Duccios
Riumlichkeit (Abb. 21) ist nicht nur eine begrenzte insofern, als sie vorn in der ,Bild-
ebene®, hinten in der riickwirtigen Zimmerwand und seitlich in den Orthogonalwinden
ithren Abschluf} findet: sie ist auch eine widerspruchsvolle insofern, als die Dinge, z. B. in
unserer Tafel der Abendmahlstisch, nicht eigentlich in, sondern vor diesem Raumkasten
zu stehen scheinen, und als die Tiefenlinien bei asymmetrischer Ansicht (also etwa bei
seitlich stehenden Gebduden oder Mébelstiicken) noch annihernd parallel laufen, wih-
rend sie bei symmetrischer Ansicht (also da, wo die Mittelachse des Bildes mit der Mittel-
achse der dargestellten Gegenstinde zusammenfillt) bereits annihernd nach einem
Fluchtpunkt oder, innerhalb vertikaler Ebenen, doch wenigstens nach einem Horizont
orientiert sind*. Aber auch selbst innerhalb einer solchen symmetrischen Ansicht wird
da, wo die Decke in mehrere Abschnitte geteilt ist, zwischen dem Mittelteil und seinen
Nachbarstlicken unterschieden; denn nur die Tiefenlinien des ersteren konvergieren nach
jener gemeinsamen Fluchtregion, die der letzteren aber weichen mehr oder weniger stark
davon ab%2, Es ist also zunichst nur die perspektivische Vereinheitlichung einer ,Partial-
ebene®, noch nicht aber die perspektivische Vereinheitlichung einer Gesamtebene, ge-
schweige denn die perspektivische Vereinheitlichung des ganzen Raumes erreicht. In der
nichsten Kiinstlergeneration, soweit sie tiberhaupt an dem Problem der Perspektive In-
teresse nahm, tritt daher eine merkwiirdige Spaltung ein. Man scheint sehr lebhaft das
Bediirfnis nach einer gewissen Klirung und Systematisierung der Duccioschen ,Perspek-
tive“ empfunden zu haben, aber man erreicht dieselbe auf verschiedenen Wegen: ein Teil
der Maler — gewissermaflen die Konservativen — schematisiert das Fluchtachsenverfahren,
iiber das Duccio sozusagen schon heraus war#, und bildet es im Sinne einer reinen Par-
allelkonstruktion zuriick, z. B. Ugolino da Siena, Lorenzo di Bicci, oder der unbekannte
Meister eines Straflburger Bildes, der dem omin&sen Problem der Mittelpartie durch
einen dachreiterartigen Aufsatz aus dem Wege zu gehen versuchtt, Andere Kiinstler da-
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gegen, gewissermafien die Fortschrictlichen, vervollkommnen und systematisieren das-
jenige Verfahren, das bei Duccio nur auf den mittleren Deckenabschnitt Anwendung
gefunden hat, dem sie jedoch jetzt auch die Darstellung des Fuflbodens unterwerfen: Es
sind vor allen Dingen die Briider Lorenzetti, die diesen wichtigen Schritt getan haben.
Was ein Bild wie Ambrogio Lorenzettis Verkiindigung vom Jahre 1344 (Abb. 22) so be-
deutsam macht, ist einmal die Tatsache, dafd hier die sichtbaren Orthogonalen der Grund-
ebene zum ersten Male simtlich, und ohne Zweifel mit vollem mathematischen Bewufit-
sein, nach einem Punkte orientiert sind (denn die Entdeckung des Fluchtpunkts, als des
»Bildes der unendlich fernen Punkte simtlicher Tiefenlinien, ist gleichsam das konkrete
Symbol fiir die Entdeckung des Unendlichen selbst), sodann aber die vollkommen neue
Bedeutsamkeit, die dieser Grundebene als solcher zukommt: sie ist nicht mehr die Bo-
denfliche eines rechts und links abgeschlossenen Raumkastens, der mit den seitlichen
Bildrindern zu Ende ist, sondern die Grundfliche eines Raumstreifens, der, wenn auch
hinten noch durch den alten Goldgrund und vorn noch durch die Bildebene begrenzt,
doch seitlich beliebig weit ausgedehnt gedacht werden kann. Und, was vielleicht noch
wichtiger ist: die Grundebene dient nunmehr deutlich der Absicht, uns sowohl die Mafle
als auch die Distanzen der auf ihr angeordneten EinzelkSrper ablesen zu lassen. Das
schachbrettartige Fliesenmuster — rein motivisch, wie wir gesehen haben, bereits in den
byzantinisierenden Mosaiken von Monreale vorbereitet, dort aber keineswegs in diesem
neuen Sinne ausgenutzt — liuft jetzt tatsichlich unter den Figuren hin und wird damit
zum Index fiir die Raumwerte, und zwar sowohl fiir die der Einzelk&rper, als fiir die der
Intervalle: wir kénnen diese wie jene — und damit auch das Ausmaf} jeder Bewegung —
durch die Anzahl der Bodenquadrate geradezu zahlenmiflig ausdriicken, und man sagt
nicht zuviel, wenn man behauptet, daff ein in diesem Sinne verwendetes Fliesenmuster
(ein von nun an mit einem erst von hier aus ganz verstindlichen Fanatismus wieder-
holtes und abgewandeltes Bildmotiv) gleichsam das erste Beispiel eines -Koordinaten-
systems darstelle, das den modernen ,Systemraum® in einer kiinstlerisch konkreten
Sphire veranschaulicht, noch ehe das abstrakt-mathematische Denken ihn postuliert
hatte; und in der Tat sollte ja die projektive Geometrie des XVIL Jahrhunderts aus
perspektivischen Bemiihungen hervorgehen: auch sie, wie so viele Teildisziplinen der
modernen ,Wissenschaft®, im letzten Grunde ein Produkt der Kiinstlerateliers. Selbst
dieses Bild lifit aber noch die Frage offen, ob tatsichlich bereits die ganze Bodenebene
auf einen Fluchtpunkt orientiert gedacht sei; denn da, wie iibrigens auf vielen andern
Bildern gleichfalls festzustellen ist#3, die beiden Figuren bis an die Rinder herangefiihrt
sind und dadurch die seitlichen Raumabschnitte verdecken, ist nicht zu ersehen, ob auch
diejenigen Tiefenlinien, die auflerhalb des Bildrahmens beginnen und rechts und links
an den Figuren vorbeifiihren wiirden, bereits in jenem einen Punkte konvergieren wiir-
den. Man mochte eher zweifeln, dafl es der Fall wire®$, denn ein anderes Gemilde des
gleichen Kiinstlers, das den Anblick dieser seitlichen Raumabschnitte freigibt (Abb. 23),
138t deutlich erkennen, dafl die Randorthogonalen sich dem gemeinsamen Fluchtpunkt
der mittleren noch entziehen, dafl also die strenge Zusammenfassung sich immer noch
auf eine ,Partialebene® beschrinkt, obgleich gerade dieses Bild mit seiner starken Ver-
tiefung nach hinten an und fiir sich der kommenden Entwicklung noch entschiedener
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vorzuarbeiten scheint. Diese Diskrepanz zwischen Mittel- und Randorthogonalen lifit
sich bis weit ins XV. Jahrhundert hinein an zahllosen Beispielen belegen®. Sie zeigt zum
Einen, daf der Begriff des ©© noch im Werden ist, zum Andern (und das ist ihre kunst-
geschichtliche Bedeutung), dafl die zeichnerische Anlage des Raumes, so sehr man ihn
bereits mit seinen Inhalten als Einheit empfand und diese Einheit fithlbar zu machen be-
miiht war, doch der zeichnerischen Anlage der Figurenkomposition nachfolgte: noch ist
es nicht so weit, dafl, wie Pomponius Gauricus es 160 Jahre spiter ausdriickte, ,der Ort
frither vorhanden ist als der an den Ort gebrachte Kdrper und daher notwendig zuerst
zeichnerisch festgelegt werden muf3«48.

Die Eroberung dieses neuen und endgiiltig ,modernen® Standpunktes scheint sich nun
im Norden und im Siiden auf grundsitzlich verschiedenen Wegen vollzogen zu haben.
Schon vor der Mitte des XIV. Jahrhunderts kennt der Norden das Fluchtachsenverfah-
ren, im letzten Drittel auch schon das Fluchtpunktverfahren, und zwar ist Frankreich
hier wie dort den iibrigen Lindern voraus. Meister Bertram z. B., bshmisch beeinfluflt,
konstruiert seine Fliesenbéden durchweg nach dem Fluchtachsenverfahren, wobei er die
kritische Mittelpartie durch einen scheinbar zufillig darauftretenden Fufl oder durch
einen mit drollig-durchsichtigem Raffinement dariibergelegten Gewandzipfel zu ver-
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Textfig. 6. Perspektivisches Schema der Madonna v. d. Paele von Jan v. Eyck
(Briigge, Musée communal, 1436).
Mit Benutzung des Diagramms von G. J. Kern.
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decken sucht (Abb. 25)4; Meister Francke dagegen, dessen Kunst ja unmittelbar aus
Frankreich abgeleitet werden kann, konstruiert wie Broederlam und andere franz8sische
und franko-flimische Meister nach dem Fluchtpunktsystem der Lorenzetti, wobei er
aber bei den Randorthogonalen (besonders deutlich auf der rechten Seite der Thomas-
marter) ebenso unsicher wird, wie die meisten seiner Zeitgenossen und Vorginger: es ist,
als ob es den Kiinstlern zunichst geradezu widerstrebt, auch die seitlichen Tiefenlinien
so stark zu drehen, daf} sie demselben Punkt zustreben wie die mittleren®®, Erst etwa auf
der Stilstufe der Eyck (Abb. 28, 29, 31, 32; Textfig. 6) scheint die vollkommen einheit-
liche Orientierung der ganzen Einzelebene — und zwar nunmehr auch der senkrechten —
mit Bewufltsein verwirklicht worden zu sein%1; und hier wird auch (eine ganz persénliche
Tat des groflen Jan) die kilhne Neuerung gewagt, den dreidimensionalen Raum von
seiner Bindung durch die Vorderebene des Bildes zu befreien. Bisher, sogar noch in der
in Abb. 28 vorgefiihrten Miniatur, die als ein eignes Frithwerk Jan van Eycks betrachtet
werden darf, war die Riumlichkeit so dargestellt, dafl sie — obgleich nach den Seiten und
vielfach auch schon nach hinten beliebig weit fortsetzbar — doch ihren vorderen Abschluff
mit der Bildebene erreichte; in Jan van Eycks Kirchenmadonna aber fillt der Beginn des
Raumes nicht mehr mit der Grenze des Bildes zusammen, sondern die Bildebene ist mit-
ten durch ihn hindurch gelegt, so dafl er dieselbe nach vorn zu iiberschreiten, ja bei der
Kiirze der Distanz den vor der Tafel stehenden Beschauer mitzuumfassen scheint: Das
Bild ist in den Maflen und in dem Sinne zum ,,Wirklichkeitsausschnitt“ geworden, daf}
der vorgestellte Raum nunmehr nach allen Richtungen hin iiber den dargestellten hin-
ausgreift — dal gerade die Endlichkeit des Bildes die Unendlichkeit und Kontinuitit des
Raumes spiirbar werden it (Abb, 29)52. — Dabei ist die Perspektive der Eyckischen
Bilder, rein mathematisch betrachtet, noch immer insofern ,inkorrekt®, als die Ortho-
gonalen wohl innerhalb der ganzen Einzelebene, nicht aber innerhalb des ganzen Rau-
mes in einem einzigen Fluchtpunkt konvergieren (Textfig. 6). Das scheint, vielmehr erst
bei Dirk Bouts (Textfig. 7), oder frithestens bei Petrus Christus, erreicht worden zu
sein®; und diese Errungenschaft war fiir den Norden zunichst weder eine dauernde
noch eine allgemeingiiltige, denn selbst in den Niederlanden gab es grof8e Kiinstler, die,
wie z. B. Roger von der Weyden, nur wenig an den hier in Rede stehenden Raumproble-
men interessiert waren, und deren Bilder von der Fluchtpunkteinheit Abstand neh-
men54; und in Deutschland vollends scheint, von den Werken des halb italienischen
Pacher abgesehen, im ganzen XV. Jahrhundert kein einziges richtig konstruiertes Bild
entstanden zu sein — bis, namentlich durch die Vermittlung Albrecht Diirers, die exakt-
mathematisch begriindete Theorie der Italiener aufgenommen wurdess. —

Wihrend nimlich der Norden — ausgehend zwar von den Methoden des italienischen
Trecento — im wesentlichen auf empirischem Wege zu der ,korrekten® Konstruktion
gelangt zu sein scheint, hat die italienische Praxis bezeichnenderweise die mathematisch
vorgehende Theorie zu Hilfe gerufen: die Bilder des Trecento werden nach den Loren-
zetti sozusagen immer falscher, bis etwa um das Jahr 1420 die ,costruzione legittima®
man darf wohl sagen: erfunden wird6. Wir wissen nicht — wenngleich es wahrscheinlich
ist — ob wirklich Brunellesco der Erste war, der ein mathematisch exaktes planperspek-
tivisches Verfahren angegeben hat, und ob dieses Verfahren tatsichlich in derin Textfig. 1
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Textfig. 7. Perspektivisches Schema des Abendmahls von Dirk Bouts
(Lowen, Peterskirche, 1464-67). Nach G. Déhlemann.

vorgefithrten Grund- und Aufriflkonstruktion bestand, die schriftlich erst zwei Men-
schenalter spiter in Piero della Francescas ,, Prospectiva pingendi* beglaubigt erscheints?;
aber jedenfalls ist Masaccios Dreifaltigkeitsfresko bereits exakt und einheitlich durch-
konstruiert®, und wenige Jahre spiter finden wir dann das damals vorzugsweise ange-
wandte Verfahren eindeutig beschrieben: ein Verfahren, das sich als eine unmittelbare,
wenn auch auf einem vollig neuen Prinzip beruhende Fortbildung des im Trecento
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schon Bekannten darstellt. Bereits die Lorenzetti hatten ja die streng-mathematische
Konvergenz der Orthogonalen beobachtet, aber noch fehlte es an einer Methode, um die
Tiefenabstinde der sogenannten ,Transversalen® (insbesondere die Lage derjenigen
Transversalen, die ein mit dem vorderen Bildrand beginnendes ,Grundquadrat® be-
grenzt) mit ebenderselben Genauigkeit recht zu bemessen; und wenn wir Alberti glauben
ditrfen, herrschte zu seiner Zeit noch immer die filschliche Gepflogenheit, jeden Boden-
streifen dem nichstvorderen gegeniiber mechanisch um ein Drittel zu verschmilern?®.
Hier setzt nun eben dieser Alberti mit seiner fiir die ganze Folgezeit grundlegenden De-
finition ein: ,,das Bild ist ein ebener Durchschnitt der Sehpyramide®. Und da die Flucht-
linien des definitiven Bildes schon bekannt sind, so braucht er jene ,,Sehpyramide® nur
im seitlichen Aufrif zu konstruieren, um die gesuchten Tiefenabstinde ohne weiteres auf
der vertikalen Schnittlinie ablesbar zu machen und miihelos in das vorhandene System
der fluchtenden Orthogonalen eintragen zu kdnnen (Textfig. 8)6°,

Textfig. 8. Perspektivische Konstruktion des schachbrettmiflig
eingeteilten ,,Grundquadrates” nach L. B. Alberti. Oben links:
vorbereitende Zeichnung, ausgefithrt auf der Bildtafel selbst
und identisch mit der Konstruktion der Lorenzetti (Ortho-
gonalen des verkiirzten Grundquadrats). Oben rechts: Hilfs-
zeichnung, ausgefiihrt auf einem besonderen Blatt (Aufriff der
»Sehpyramide®, der die Abstinde der Transversalen v, w, x, v,
z ergibt). Unten: definitive Zeichnung (Ubertragung der in der
Hilfszeichnung gewonnenen Tiefenwerte in die vorbereitende
Zeichnung; die Diagonale dient nur zur Kontrolle des Er-
_— gebnisses).
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Es ist wahrscheinlich, daf dieses (bequemere und gebriuchlichere) Verfahren Albertis aus
dem vollstindigen Grund- und Aufriffverfahren abgeleitet ist. Denn der Gedanke, die
iibliche Trecento-Praxis durch Einfithrung des Sehpyramiden-Aufrisses zu reformieren,
war doch wohl erst dann konzipierbar, wenn die systematische Aufkonstruktion der
ganzen Sehpyramide bekannt war. Die Erfindung dieser echt baumeisterlichen Aufkon-
struktion dem Brunellesco abzusprechen, sehen wir keine Veranlassung — wie umge-
kehrt dem Maler-Dilettanten Alberti sehr wohl der Ruhm belassen werden kann, die
abstrakt-logische Methode mit der traditionellen Ubung in Einklang gebracht und da-
durch ihren praktischen Gebrauch erleichtert zu haben. Natiirlich kommen aber beide
Verfahren darin iiberein, dafi sie, in gleicher Weise auf dem Prinzip der ,intercisione
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della piramide visiva® beruhend, sowohl den Aufbau geschlossener Riume, als die Ent-
wicklung einer freien Landschaftsszenerie, als endlich die ,korrekte® Verteilung und
Bemessung der darin unterzubringenden Finzeldinge gestattens!. Damit war es der Re-
naissance gelungen, das aesthetisch schon frither vereinheitlichte Raumbild auch mathe-
matisch v6llig zu rationalisieren — wie wir schon sahen, unter weitgehender Abstraktion
von seiner psycho-physiologischen Struktur und unter Verleugnung der antiken Auto-
rititen, aber mit dem Erfolg, dafl nunmehr ein eindeutiges und widerspruchsfreies Raum-
gebilde von (im Rahmen der ,Blickrichtung®) unendlicher Ausdehnung®? konstruiert
werden konnte, innerhalb dessen die Kdrper und ihre freiriumlichen Intervalle gesetz-
miflig zum ,corpus generaliter sumptum® verbunden waren: es gab jetzt eine allgemein-
gliltige und mathematisch begriindbare Regel, aus der ,hervorging, um wieviel das Eine
vom Andern abzustehen oder damit zusammenzuhingen habe, damit das Verstindnis
der Darstellung weder durch Gedringe verwirrt, noch durch Kargheit beeintrichtigt
werde“s3. —Damit hat die grofie Entwicklung vom Aggregatraum zum Systemraum ihren
vorliufigen Abschlufl gefunden; und wiederum ist diese perspektivische Errungenschaft
nichts anderes, als ein konkreter Ausdruck dessen, was gleichzeitig von erkenntnistheore-
tischer und naturphilosophischer Seite her geleistet worden war: dieselben Jahre, in
denen die der hochscholastischen Ubergangsanschauung entsprechende Riumlichkeit
Giottos und Duccios durch die allmihliche Herausbildung der eigentlichen Zentralper-
spektive mit ihrer unendlich ausgedehnten und in einem beliebig angenommenen Augen-
punkt zentrierten Riumlichkeit iiberwunden ward — dieselben Jahre sind es gewesen, in
denen das abstrakte Denken den bisher noch immer verschleierten Bruch mit der Aristo-
telischen Weltanschauung entschieden und offenkundig vollzogen hat, indem es die Vor-
stellung eines um den Erdmittelpunkt als um ein absolutes Zentrum aufgebauten und
von der iuflersten Himmelssphire als von einer absoluten Grenze umschlossenen Kos-
mos’ preisgab, und damit denBegriff einer nicht nur in Gott vorgebildeten, sondern auch
in der empirischen Realitit tatsichlich verwirklichten Unendlichkeit (gewissermafien den
Begriff eines ,2vepyeiq &meipov  innerhalb der Natur) entwickelte: ,Entre ces deux
propositions: L’infiniment grand en puissance n’est pas contradictoire — 'infiniment
grand peut &tre réalisé en acte, les logiciens du XIV. siécle, les Guillaume Ockam, les
Walther Burley, les Albert de Saxe, les Jean Buridan, avaient élevé une barridre qu’ils
croyaient solide et infranchissable. Cette barriére, nous allons la voir s’effondrer; non
pas cependant, qu’elle s’abatte tout d’un coup; sourdement ruinée et minée, elle croule
peu A peu, tandis que le temps s’écoule de I’année 1350 4 I’année 1500%64. Die aktuelle
Unendlichkeit, fiir Aristoteles {iberhaupt nicht, und fiir die Hochscholastik nur in Ge-
stalt der gottlichen Allmacht, also in einem mepoupévios Témos,  vorstellbar, ist nun-
mehr zur Form der ,natura naturata“ geworden: die Anschauung des Universums ist
gleichsam enttheologisiert, und der Raum, dessen Prioritit vor den Einzeldingen schon
Gauricus so anschaulich ausgedriickt hatte, wird nunmehr zu einer »Quantitas continua,
physica triplici dimensione constans, natura ante omnia corpora et citra omnia corpora
consistens, indifferenter omnia recipiens. Kein Wunder, wenn ein Mann wie Giordano
Bruno diese gewissermaflen der gdttlichen Allmacht entwachsene Welt des Riumlich-
Unendlichen und dabei durch und durch Metrischen nun ihrerseits mit einer fast religis-
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sen Erhabenheit ausstattet und ihr , neben der unendlichen Ausdehnung des demokriti-
schen kevév die unendliche Dynamik der neuplatonischen Weltseele leiht“842; allein in
ihrer noch mystischen Firbung ist diese Raumanschauung doch schon dieselbe, die spiter-
hin durch den Cartesianismus rationalisiert und durch die Kantische Lehre formalisiert
werden sollte.

Es mag uns heute etwas sonderbar anmuten, wenn wir ein Genie wie Lionardo die Per-
spektive als ,Steuer und Leitseil der Malerei bezeichnen hdren, und von einem phanta-
siereichen Kiinstler wie Paolo Uccello vernehmen, dafl er der Mahnung seiner Frau, doch
endlich schlafen zu gehen, mit der stereotypen Wendung begegnete: , Wie siif§ ist doch
die Perspektive“®s; allein wir miissen versuchen, uns vorzustellen, was diese Errungen-
schaft damals bedeutete, Nicht nur, dafl damit die Kunst zur , Wissenschaft“ erhoben war
(und fir die Renaissance war das eine Erhebung): der subjektive Seheindruck war so
weit rationalisiert, dafl gerade er die Grundlage fiir den Aufbau einer fest gegriindeten
und doch in einem ganz modernen Sinne ,,unendlichen® Erfahrungswelt bilden konnte
(man kénnte die Funktion der Renaissanceperspektive geradezu mit der des Kritizismus,
die der hellenistisch-rdmischen Perspektive mit der des Skeptizismus vergleichen) — es
war eine Uberfihrung des psychophysiologischen Raumes in den mathematischen er-
reicht, mit anderen Worten: eine Objektivierung des Subjektiven.

IV.
Mit dieser Formel ist nun aber die Tatsache bezeichnet, dafl die Perspektive, gerade als
sie aufgehort hatte, ein technisch-mathematisches Problem zu sein, in um so hoherem
Mafe beginnen mufite, ein kiinstlerisches Problem zu bilden. Denn sie ist ihrer Natur
nach gleichsam eine zweischneidige Waffe: sie schafft den Kdrpern Platz, sich plastisch
zu entfalten und mimisch zu bewegen — aber sie schafft auch dem Lichte die Mdglichkeit,
im Raum sich auszubreiten und die Kdrper malerisch aufzuldsen; sie schafft Distanz zwi-
schen dem Menschen und den Dingen (,,das Erst ist das Aug, das do sicht, das Ander ist
der Gegenwiirf, der gesehen wird, das Dritt ist die Weiten dozwischen® sagt Diirer nach
Piero della Francesca®) — aber sie hebt diese Distanz doch wiederum auf, indem sie die
dem Menschen in selbstindigem Dasein gegeniiberstehende Ding-Welt gewissermaflen in
sein Auge hineinzieht;sie bringt die kiinstlerische Erscheinung auf feste, ja mathematisch-
exakteRegeln, aber sie macht sie auf der andern Seite vom Menschen, ja vom Individuum
abhingig, indem diese Regeln auf die psychophysischen Bedingungen des Seheindrucks
Bezug nehmen, und indem die Art und Weise, in der sie sich auswirken, durch die frei
wihlbare Lage eines subjektiven ,Blickpunktes® bestimmt wird. So lifit sich die Ge-
schichte der Perspektive mit gleichem Recht als ein Triumph des distanziierenden und
objektivierenden Wirklichkeitssinns, und als ein Triumph des distanzverneinenden
menschlichen Machtstrebens, ebensowohl als Befestigung und Systematisierung der
AuBenwelt, wie als Erweiterung der Ichsphire begreifen; sie mufite daher das kiinstleri-
sche Denken immer wieder vor das Problem stellen, in welchem Sinne diese ambivalente
Methode benutzt werden solle. Man mufite sich fragen (und hat sich gefragt), ob die per-
spektivische Anlage des Gemildes sich nach dem tatsichlichen Standpunkt des Betrach-
ters zu richten habe (wie ganz besonders bei der ,illusionistischen® Deckenmalerei, die
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dazu kommt, die Bildebene waagrecht zu legen und alle Konsequenzen aus dieser
Drehung der gesamten Welt um 90° zu ziehen) — oder ob umgekehrt der Betrachter sich
ideell auf die perspektivische Anlage des Gemildes einstellen miisse®?, und, falls das
letztere, an welche Stelle des Bildfeldes der Augenpunkt am besten zu verlegen sei®8, wie
nah oder wie weit die Distanz bemessen werden diirfe$?, und ob und in welchem Umfang
eine Schrigansicht des ganzen Raumes zulissig erscheine. In allen diesen Fragen steht,
um einen modernen Terminus zu gebrauchen, ein ,Anspruch® des Gegenstindlichen der
Ambition des Subjektiven gegeniiber; denn der Gegenstand will (eben als etwas ,,Objek-
tives“) vom Beschauer distanziiert bleiben, er will seine eigene Formgesetzlichkeit, z. B.
die der Symmetrie oder der Frontalitit, ungehindert zur Geltung bringen, und nicht auf
einen exzentrischen Augenpunkt bezogen sein oder gar, wie bei der Schrigansicht, durch
ein Koordinatensystem bestimmt werden, dessen Achsen gar nicht mehr objektiv an-
schaulich in die Erscheinung treten, sondern nur mehr in der Vorstellung des Beschauers
vorhanden sind. — Man sieht, dafl eine Entscheidung hier nur durch jene grofien Gegen-
sitze bestimmt werden kann, die man als Willkiir und Norm, Individualismus und Kol-
lektivismus, Irrationalitit und Ratio oder wie sonst immer zu bezeichnen pflegt, und daff
gerade diese neuzeitlichen Perspektivprobleme die Zeiten, Nationen und Individuen zu
einer besonders entschiedenen und sichtbaren Stellungnahme herausfordern mufiten. —

Es ist daher nicht mehr als selbstverstindlich, daff die Renaissance den Sinn der Per-
spektive ganz anders deuten mufite als der Barock, Italien ganz anders als der Norden:
dort wurde (ganz im Groflen gesprochen) ihre objektivistische, hier ihre subjektivistische
Bedeutung als die wesentlichere empfunden. So konstruiert selbst ein so stark niederlin-
disch beeinflufter Meister wie Antonello da Messina die Studierstube des heiligen Hiero-
nymus mit weiter Distanz (so dafl sie, wie fast alle italienischen Interieurs, im Grunde
mehr ein Auflenbau mit abgedeckter Vorderfliche ist), auch [ifit er den Raum erst mit,
ja hinter der Bildebene beginnen und legt den Augenpunkt beinahe genau in die Mitte
(Abb. 34) — Diirer dagegen zeigt uns, und keineswegs als Erster, ein echtes ,Gehius®, in
das wir uns selber mit aufgenommen glauben, weil der Fuffboden bis unter unsere eige-
nen Fiifle fortgefiihrt erscheint, und die Distanz, in wirklichen Maflen ausgedriickt, nicht
mehr als etwa 1!/2 m betragen wiirde; die ganz exzentrische Lage des Augenpunktes ver-
stirkt den Eindrudk einer nicht durch die objektive Gesetzlichkeit der Architektur, son-
dern durch den subjektiven Standpunkt des gerade eintretenden Beschauers bestimmten
Darstellung, — einer Darstellung, die gerade dieser perspektivischen Anlage einen groflen
Teil ihrer besonders ,intimen® Wirkung verdankt (Abb. 33)7°. Und wihrend in Italien
das Aufkommen der perspektivischen Konstruktion der im Trecento noch hiufigen,
wenn auch nur die einzelnen Bauteile im Raum und nicht den Raum als solchen in Mit-
leidenschaft ziehenden Schrigansicht geradezu entgegengewirkt hat, benutzt ein Mann
wie Altdorfer dieselbe dazu, um in der Miinchner ,Mariengeburt® (vgl. Abb. 40) einen
»absoluten Schrigraum® zu bilden, d. h. einen Raum, in dem es iiberhaupt keine Fron-
talen und Orthogonalen mehr gibt, und dessen Drehbewegung er zum Uberflufl noch
durch den begeistert kreisenden Engelreigen optisch verstirkt. Er nimmt damit ein
Darstellungsprinzip vorweg, das erst die groflen Hollinder des 17. Jahrhunderts — Rem-
brandt, Jan Steen und namentlich die Delfter Architekturmaler, vor allem De Witte —
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voll auswerten sollten, und es sind nicht zufillig eben dieselben Hollinder gewesen, die
auch das Problem des ,Nahraums® bis in die letzten Konsequenzen hinein zu verfolgen
suchten, wihrend es den Italienern vorbehalten blieb, in ihren Deckenfresken den ,Hoch-
raum® zu schaffen. ,Hochraum®, ,Nahraum®und ,Schrigraum®: in diesen drei Darstel-
lungsformen driickt sich die Anschauung aus, dafl die Riumlichkeit der kiinstlerischen
Darstellung alle sie spezifizierenden Bestimmungen vom Subjekt aus empfingt, — und
dennoch bezeichnen gerade sie, so paradox es klingt, den Augenblick, in dem (philo-
sophisch durch Descartes und perspektiv-theoretisch durch Desargues) der Raum als
weltanschauliche Vorstellung endgiiltig von allen subjektiven Beimischungen gereinigt
ist. Denn indem die Kunst sich das Recht erobert hat, von sich aus zu bestimmen, was
,Oben“ und ,Unten®, ,Vorn“ und ,Hinten®, ,Rechts* und ,Links® sein solle, hat sie
dem Subjekt im Grunde nur dasjenige gegeben, was ihm von vornherein gebiihrt hitte,
und was die Antike nur per nefas (wenn auch kraft geistesgeschichtlicher Notwendigkeit)
dem Raum als seine objektiven Eigenschaften vindiziert hatte: die Richtungs- und Ent-
fernungs-Willkiir des modernen Bildraums bezeichnet und besiegelt die Richtungs- und
Entfernungs-Indifferenz des modernen Denkraums, und sie entspricht nicht nur zeit-
lich, sondern auch sachlich vollkommen derjenigen Entwicklungsstufe der theoretischen
Perspektivlehre, auf der sich diese, unter den Hinden Desargues’, in eine allgemeine
projektive Geometrie verwandelt hat, indem sie — den einsinnigen euklidischen ,Seh-
kegel® zum ersten Male durch das allseitige ,,geometrische Strahlenbiindel ersetzend —
auch von der Blickrichtung vollstindig abstrahiert und dadurch alle Raum-Richtungen
gleichmifig erschlieffit72, Wiederum aber ist deutlich erkennbar, wie sehr die kiinstleri-
sche Eroberung dieses nicht nur unendlichen und ,homogenen®, sondern auch ,isotro-
pen“ Systemraums (trotz aller Schein-Modernitit der spithellenistisch-romischen Malerei)
die mittelalterliche Entwicklung voraussetzt. Denn erst der mittelalterliche ,Massenstil“
hat jene Homogeneitit des Darstellungssubstrates geschaffen, ohne die nicht nur die
Unendlichkeit, sondern auch die Richtungs-Indifferenz des Raumes unvorstellbar ge-
wesen ware7l,

Von hier aus wird endlich auch klar, daff die perspektivische Raumanschauung (nicht etwa
nur die perspektivische Konstruktion) von zwei ganz verschiedenen Seiten her bekimpft
werden konnte: verdammte Plato sie schon in ihren bescheidenen Anfingen, weil sie die
»wahren Mafe“ der Dinge verzerre, und subjektiven Schein und Willkiir an die Stelle
der Wirklichkeit und des véucs setze™, so macht die allermodernste Kunstbetrachtung
ihr gerade umgekehrt den Vorwurf, daff sie das Werkzeug eines beschrinkten und be-
schrinkenden Rationalismus sei®. Der alte Orient, die klassische Antike, das Mittelalter
und jede irgendwie archaistische Kunst, wie etwa diejenige Botticellis?, haben sie — mehr
oder minder vollstindig — abgelehnt, weil sie in eine Welt des Aufler- oder Ubersubjek-
tiven ein individualistisches und zufilliges Moment hineinzutragen schien — der Expres-
sionismus (denn neuerdings. hat sich ja ein abermaliger Umschwung vollzogen) vermied
ste, gerade umgekehrt, weil sie den Rest von Objektivitit, den selbst der Impressionismus
dem individuellen Gestaltungswillen noch hatte entziehen miissen, nimlich den drei-
dimensionalen Wirklichkeitsraum als solchen, bejaht und sicherstellt. Im Grunde aber
ist diese Polaritit der zwiefache Aspekt einer und derselben Sache, und jene Einwinde
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zielen im Grunde auf einen und denselben Punkt?: die perspektivische Anschauung, ob
man sie nun mehr im Sinne der Ratio und des Objektivismus, oder mehr im Sinne der
Zufilligkeit und des Subjektivismus auswertet und ausdeutet, beruht auf dem Willen,
den Bildraum (wenn auch unter noch so weitgehender Abstraktion von dem psycho-
physiologisch , Gegebenen®) grundsitzlich aus den Elementen und nach dem Schema des
empirischen Sehraums aufzubauen: sie mathematisiert diesen Sehraum, aber es ist eben
doch der Sehraum, den sie mathematisiert — sie ist eine Ordnung, aber sie ist eine Ord-
nung der visuellen Erscheinung. Und es ist letzten Endes kaum mehr als eine Betonungs-
frage, ob man ihr vorwirft, dafl sie das ,wahre Sein“ zu einer Erscheinung gesehener
Dinge verfliichtige, oder ob man ihr vorwirft, daf sie die freie und gleichsam spirituelle
Formvorstellung auf eine Erscheinung gesehener Dinge festlege. — Durch diese eigentiim-
liche Ubertragung der kiinstlerischen Gegenstindlichkeit in das Gebiet des Phinomena-
len verschliefit die perspektivische Anschauung der religidsen Kunst die Region des Ma-
gischen, innerhalb derer das Kunstwerk selber das Wunder wirkt, und die Region des
Dogmatisch-Symbolischen, innerhalb derer es das Wunder bezeugt oder voraussagt, — sie
erschliefft ihr aber als etwas ganz Neues die Region des Visioniren, innerhalb derer das
Wunder zu einem unmittelbaren Erlebnis des Beschauers wird, indem die iibernatiirlichen
Geschehnisse gleichsam in dessen eigenen, scheinbar natiirlichen Sehraum einbrechen und
ihn gerade dadurch ihrer Ubernatiirlichkeit recht eigentlich ,inne“ werden lassen; und
sie erschlieft ihr die Region des im hdchsten Sinhe Psychologischen, innerhalb derer das
Wunder sich nur mehr in der Seele der im Kunstwerk dargestellten Menschen begibt;
nicht nur die grofen Phantasmagorien des Barock — in letzter Linie vorbereitet durch
Raffaels Sixtina, Diirers Apokalypse und Griinewalds Isenheimer Altar, ja, wenn man
will, bereits durch Giottos ,,Johannes auf Patmos“-Fresko in S. Croce —, sondern auch
die Spitbilder Rembrandts wiren nicht mdglich gewesen ohne die perspektivische Raum-
anschauung, die, die oloia zum govéuevov wandelnd, das Géttliche zu einem bloflen In-
halt des menschlichen Bewufitseins zusammenzuziehen scheint, dafiir aber umgekehrt das
menschliche Bewufitsein zu einem Gefifle des Gottlichen weitet. Es ist daher kein Zufall,
wenn diese perspektivische Raumanschauung in dem bisherigen Verlauf der kiinstleri-
schen Entwicklung zweimal sich durchgesetzt hat: das eine Mal als Zeichen eines Endes,
als die antike Theokratie zerbrach, — das andre Mal als Zeichen eines Anfangs, als die
moderne Anthropokratie sich aufrichtete.
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1 Lange und Fuhse, Diirers schriftlicher Nachlaf, 1893, S. 319, 11.

2 Boethius, Analyt. poster. Aristot. Interpretatio 1,7; 1,10 (Opera, Basel 1570, S. 527 und 538):
»Perspectiva® wird an beiden Orten als eine Unterdisziplin der Geometrie bezeichnet.

$ Das Wort diirfte nicht von perspicere gleich ,durchsehen®, sondern von perspicere gleich ,deut-
lich sehen® abzuleiten sein, so dafl es auf eine wdrtliche Ubersetzung des griechischen Terminus
okt hinausliefe. Die Diirerische Deutung geht eben schon von der neuzeitlichen Definition und
Konstruktion des Bildes als eines Durchschnittes durch die Sehpyramide aus. Ob man nun aber
umgekehrt mit Felix Witting (Von Kunst und Christentum, 1903, S. 106) hinter der Tatsache,
daR das Italienische den Ausdruck ,perspettiva“ zu ,prospettiva® umgebildet hat, etwas wie einen
Protest gegen diese Auffassung wittern darf (,ersteres l1afit an Brunellescos ,punto dove percoteva
Pocchio’ denken, wihrend das letztere nur auf Vorwirtssehen hindeutet®), ist schon deswegen
mehr als zweifelhaft, weil gerade die strengen Theoretiker des Abschneidungsverfahrens, wie
Piero della Francesca, den Ausdruck ,prospettiva® benutzen: man wird hdchstens so viel zuge-
stehen kdnnen, dafl dieser Ausdruck mehr die Vorstellung des kiinstlerischen Ergebnisses (nimlich
die ErschlieRung der Raumtiefe), jener andre dagegen mehr die des mathematischen Verfahrens
bei sich fithrt — wobei aber auch ein rein phonetischer Grund, nimlich die Scheu vor den 3 Kon-
sonanten rsp, den Sieg der Bezeichnung ,prospettiva“ begiinstigt haben wird.

% L. B. Alberti, Kleinere kunsttheoretische Schriften, ed. Janitschek, 1877, S.79: ,scrivo uno
quadrangulo . . . el quale reputo essere una fenestra aperta per donde io miri quello que quivi
sara dipinto.“ Vgl. auch Lionardo (J.P. Richter, The lit. works of Lionardo da Vinci, 1883,
No. 83), wo dhnlich gleichnisweise von einer ,pariete di vetro® gesprochen wird.

5 Schon Lessing hat im neunten seiner Antiquarischen Briefe zwischen einer weiteren und einer
engeren Bedeutung des Begriffs Perspektive unterschieden: im weiteren Sinn sei sie ,,die Wissen-
schaft, Gegenstinde auf einer Fliche so vorzustellen, wie sie sich in einem gewissen Abstande
unserm Auge zeigen®, und ,den Alten in diesem Verstande die Perspektiv absprechen, wiirde
wahrer Unsinn seyn. Denn es wiirde ihnen nicht die Perspektiv, sondern die ganze Zeichenkunst
absprechen heiflen, in der sie so grofle Meister waren. Das hat niemanden einkommen kénnen.
Sondern wenn man den Alten die Perspektiv streitig macht, so geschieht es in dem engern
Verstande, in welchem die Kiinstler dieses Wort nehmen. Die Kiinstler aber verstehen darunter
die Wissenschaft, mehrere Gegenstinde mit einem Theile des Raums, in welchem sie sich be-
finden, so vorzustellen, wie diese Gegenstinde, auf verschiedne Plane des Raums verstreuet, mit
samt dem Raume, dem Auge aus einem und eben demselben Standorte erscheinen wiirden.“ [G.E.
Lessing, Simtl. Schriften, hrsg. v. Lachmann-Mundker, Bd. 10, 1894, S. 255 {.]

Wir machen uns also im Wesentlichen diese zweite Definition Lessings zu eigen, nur dafl wir sie
— von der Bedingung des streng festgehaltenen einen Augenpunktes absehend — ein wenig weit-
herziger formulieren und daher, im Gegensatz zu ihm, auch die spithellenistisch-rdmischen Ge-
milde bereits als echt ,perspektivische* bezeichnen wiirden. Fiir uns ist also Perspektive im
prignanten Sinne: Die Fihigkeit, mehrere Gegenstinde mit einem Teile des Raumes, in welchem
sie sich befinden, so darzustellen, dafl die Vorstellung des materiellen Bildtrigers vollkommen
durch die Vorstellung einer durchsichtigen Ebene verdringt wird, durch die hindurch wir in einen
imaginiren, die gesamten Gegenstinde in einem scheinbaren Hintereinander befassenden und
durch die Bildrinder nicht begrenzten, sondern nur ausgeschnittenen Raum hinauszublicken
glauben.

Natiirlich gibt es zwischen dem, was wir in diesem Sinne als ,Perspektive anerkennen konnen,
und der bloflen ,Verkiirzung® (die aber ihrerseits die notwendige Vorstufe und Vorbedingung
fir die Entwicklung der eigentlich perspektivischen Raumanschauung darstellt) mannigfache
Ubergangsfille, z. B. die bekannten unteritalischen Vasen, die eine Figur oder gar eine Mehrzahl
von Figuren in einer verkiirzten Adicula untergebracht zeigen. Hier kommt die Raumanschauung
einer eigentlich ,perspektivischen® insofern schon nahe, als ein grofleres Raumgebilde bereits
mehrere EinzelkSrper in sich befafit; aber noch ist dieses gréflere Raumgebilde seinerseits nur als
ein isoliertes Einzelobjekt auf den in seiner Materialitit erhalten gebliebenen Bildtriger auf-
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getragen, anstatt dafl die gesamte Malfliche zur Projektionsebene eines perspektivisch illusionier-
ten Gesamtraumes umgewandelt worden wire.

8 Lange und Fuhse, a.2. 0., S. 195, 15.

T Ernst Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen, II (Das mythische Denken), 1925, S. 107 f.

Nodch ungleichwertiger als das ,Vorn“ und das ,Hinten“ usw. sind fiir die psychophysiologische

Raumanschauung natiirlich die festen Kérper und das freirdumliche Zwischenmedium, welches

fiir die unmittelbare, nicht mathematisch rationalisierte Anschauung qualitativ von den ,Dingen*

vollkommen verschieden ist; vgl. hierzu E. R. Jaensch, Uber die Wahrnehmung des Raumes

I({Zeitschrift fiir Psychologie, Erginzungsband 6, 1911), I, Kap. 6: ,Zur Phinomenologie des leeren
aumes“.

8 Vgl. {iber die Tatsache der Randverzerrungen vorziiglich Guido Haudk, Die subjektive Per-
spektive, 1879, bes. S. 51 ff. und Denselben, Die malerische Perspektive (Wochenblatt fiir Architek-
ten und Ingenieure IV, 1882); zum Historischen u. a. H. Schuritz, Die Perspektive in der Kunst
Diirers, 1919, S. 11 fI. Es ist jedoch sehr aufschlufireich, dafl die Stellungnahme der einzelnen Re-
naissance-Theoretiker zu diesem etwas unbehaglichen Problem (denn die Randverzerrungen
offenbaren ja einen nicht abzuleugnenden Widerspruch zwischen der Konstruktion und dem tat-
sichlichen Gesichtseindruck — einen Widerspruch, der unter Umstinden so weit gehen kann, daf}
die ,verkiirzte® Grifle die ,unverkiirzte® {ibertrifft) eine sehr verschiedenartige ist: der strenge
Piero della Francesca etwa entscheidet den Prozefl zwischen Perspektive und Wirklichkeit ohne
Besinnen zu Gunsten der ersteren (De prospectiva pingendi, ed. Winterberg, 1899, S. XXXI): er
erkennt die Tatsache der Randverzerrungen und exemplifiziert sie an dem auch von Hauck (und
Lionardo, Richter Nr. 544) herangezogenen Fall, dafl bei der exakt-perspektivischen Konstruk-
tion einer frontalen Siulenhalle oder eines Zhnlichen aus objektiv gleichen Elementen bestehen-
den Reihengebildes die Dicke der Glieder nach den Rindern hin zunimmt (vgl. Textfig. 9) — aber
weit entfernt, nun eine Abhilfe dagegen vorzuschlagen, beweist er vielmehr, daf} es so sein miisse.

0

Textfig. 9.'Randverzerrungen bei der planperspektivischen Konstruktion
einer aus gleich starken Siulen bestehenden Siulenreihe
(nach Lionardo): ¢ ==y < B, aber AB=EF > CD.

Man wundre sich zwar, allein ,io intendo di dimostrare cosi essere e doversi fare“; dann folgt der
streng geometrische Beweis (der natiirlich sehr leicht ist, da gerade die Voraussetzung, unter der
bewiesen wird, nimlich die plane Durchschneidung der Sehpyramide, die Randverzerrung be-
dingt), und, nicht ohne Absicht gerade hier eingefiigt, eine grofle Lobrede auf die Perspektive.
Der konziliante Ignazio Danti (G. Barozzi da Vignola, Le due regole di prospettiva, herausgeg.
und kommentiert von Ignazio Danti, 1583) stellt die Randverzerrungen da, wo sie weniger
kraB sind, in Abrede (vgl. etwa S. 62), und krasse rit er zu vermeiden, indem er fiir die Gréfle
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der Distanz und die Hohe des Horizontes ein Mindestmaf festsetzt (vgl. S. 69 ff., wo konstatiert
wird, daB bei allzu nahem Augenpunkt die Linien des Fuflbodens zu steigen und die der Decke
zu fallen schienen — ,rovinano®, zu welchem Ausdruck die in Anmerkung 68 zitierte Auslassung
Vasaris zu vergleichen ist —, und daf in ganz extremen Fillen die Projektion die wirkliche Grofle
iibertreffen konne). Lionardo endlich versucht, sowohl den Grund als die Folge der absonder-
lichen Erscheinung aufzukliren, d.h. das Anwendungsgebiet der Konstruktion mit Nahdistanz
von dem der Konstruktion mit Ferndistanz abzugrenzen: in Richter Nr. 86 (vgl. auch Nr. 544
bis 546) stellt er die Tatsache der Randverzerrungen fest und erkennt, durchaus im Einklang mit
den neuesten psychologischen Forschungsergebnissen, daf§ sie sich ausgleichen, wenn das Auge
durch besondere mechanische Hilfsmittel genau im Projektionszentrum fixiert wird (iiber dieses
s0g. ,Verantphinomen® vgl. Jaensch, a. 2. O., S. 155 ff., sowie die vortreffliche Arbeit von Rudolf
Peter, Studien {iber die Struktur des Sehraums, Diss. Hamburg, 1921). In einer Notiz der Pariser
Manuskripte (Ravaisson-Mollien, Les manuscrits de Léonard de Vinci, 1881 ff., Ms. A, fol. 40 v)
betont er dann, wiederum die Resultate der modernen psychologischen Forschung vorwegneh-
mend, die besonders starke Illusionskraft der Nahdistanzbilder, die gerade auf der Rapiditit der
Verkiirzung und der damit verbundenen Dehnung der Tiefenabstinde beruhe, natiirlich mit der
Einschrinkung, daff diese Hllusionskraft nur insoweit wirksam werde, als das Auge des Betrachters
genau im Projektionszentrum fixiert bleibt (weil eben nur dann die »disproporzioni“ verschwin-
den kdnnen); daher habe der Kiinstler im allgemeinen die Nahdistanz zu meiden: ,Wenn du eine
Sache von nahe darstellen willst, die denselben Eindruck hervorruft wie die Naturdinge, so ist es
unmbglich, dafl deine Perspektive nicht falsch wirkt, mic allen den triigerischen Erscheinungen
und Mifiproportionen, die man nur in einem traurigen Werke ausdenken kann, — es sei denn, daf}
der Betrachter sich mit seinem Auge genau in der Distanz, Hohe und Richtung des Auges oder
vielmehr Punktes befindet, den du beim Entwerfen der Gegenstinde angenommen hast.“ (Man
miisse also das Auge des Beschauers durch ein kleines Gudkloch fixieren.) ,Machst du es so,so wird
dein Werk, gute Licht- und Schattenverteilung vorausgesetzt, ohne Zweifel den Eindruck der
Wirklichkeit erzeugen, und du wirst nicht glauben, daf} die Dinge gemalt seien. Andernfalls aber
unternimm es nicht, eine Sache darzustellen, ohne die Distanz mindestens 20 mal so grof anzu-
nehmen wie die grofite Hohe oder Breite des darzustellenden Gegenstandes; dann wird dein
Werk jeden Beschauer befriedigen, gleichgiiltig an welchem Ort er sich befindet.* Und in den
Notizen Richter 107-109 erfolgt dann die iiberaus scharfsinnige Begriindung fiir jenen schein-
baren Ausgleich der Randverzerrungen bei Fixierung des betrachtenden Auges im Projektions-
zentrum (vgl. dagegen die recht unzulingliche Erklirung dieser Tatsache bei Jaensch, a.2. 0.,
S.160): sie besteht in einem Zusammenwirken der ,perspettiva naturale” - d. h. derjenigen Ver-
inderung, die die MafSe der Bildtafel oder Bildwand bei der Betrachtung durch den Beschauer
erleiden —~ und der ,perspettiva accidentale®, d. h. derjenigen Verinderung, die die Mafie der
Naturobjekte bei der Beobachtung und Wiedergabe durch den Maler erfahren haben. Diese bei-
den Derspektiven wirken in genau entgegengesetztem Sinne, da die »perspettiva accidentale,
infolge der planperspektiven Konstruktion, die seitlich entfernteren Gegenstinde verbreitert, die
~perspettiva naturale* dagegen, infolge der Verminderung der Sehwinkel nach dem Rande zu,
die seitlich entfernteren Teile der Bildtafel oder Bildwand verschmilert (vgl. Textfig. 9); daher
heben beide einander gerade auf, wenn das Auge genau im Projektionszentrum stehe, da dann die
Randabschnitte der Bildtafel den mittleren gegeniiber kraft der ,natlirlichen Perspektive® genau
in demselben Mafle zusammenschwinden, als sie sich kraft der ,akzidentiellen® ihnen gegeniiber
verbreitert hatten. Auch in diesen Ausfiihrungen aber rit Lionardo immer wieder, eine solche
auf der wechselseitigen Aufhebung jener beiden Perspektiven beruhende ,perspettiva composta“
(deren Begriff in Richter Nr. 90 besonders klar herausgearbeitet ist) im allgemeinen zu vermei-
den, und sich mit einer ,perspettiva semplice“ zu begniigen, bei der die Distanz so grofl bemessen
ist, daf die Randverzerrungen nicht ins Gewicht fallen, und die daher auch dann geniefibar
bleibt, wenn der Beschauer seinen Standpunke beliebig verindert. — Jaensch scheint alle diese
Kuferungen der italicnischen Kunsttheoretiker, besonders diejenigen Lionardos, ibersehen zu
haben, da er S.159 ff. behauptet, da Diirer und die Meister der Frithrenaissance die Randver-
zerrungen (die Jaensch ubrigens unter Vernachlissigung der Netzhautkrimmung ausschliefilich
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aus der Diskrepanz zwischen Sehgréfien und Netzhautbildgrofen ableitet, daher er das perspek-
tivisch konstruierte Bild und die Photographie durchweg als mit dem Netzhautbild identisch be-
handelt) ,nicht bemerkt® hitten, weil sie von ihren Darstellungen grundsitzlich jene stark illu-
sionistische Wirkung verlange hitten, deren Erreichung gerade durch die scheinbaren Verzerrun-
gen des Nahdistanzbildes begiinstigt werde. Allein gerade Lionardo, den Jaensch als Zeugen fiir
dieses an und fiir sich gar nicht abzuleugnende Streben nach starker plastischer Illusion (»rilievo®)
heranzieht, ist ja, wie wir gesehen haben, derjenige, der das Phinomen der Randverzerrungen
am griindlichsten untersucht hat und vor der Konstruktion mit Nahdistanz am entschiedensten
warnt, und iiberhaupt haben die Italiener, fiir die jenes ,rilievo“ ohne Zweifel ein mindestens
ebenso begehrenswertes Ziel war wie fiir die Nordlinder, ganz allgemein und grundsitzlich der
Ferndistanz vor der Nahdistanz den Vorzug gegeben, und zwar sowohl in der Theorie als in der
Praxis, — wie es denn auch kein Zufall ist, daf Jaensch seine konkreten Beispiele (Diirer, Roger,
Bouts) durchaus der nordalpinen Kunst entnimmt. Tatsichlich ist die Konstruktion mit Nah-
distanz nicht als ein Mittel zur Verwirklichung des allgemein-renaissancemifligen Ideals einer

“starken Plastik, sondern als ein Mittel zur Verwirklichung des spezifisch nordischen Ideals eines

im prignanten Sinne innenriumlichen, d. h. den Beschauer scheinbar in den dargestellten Raum
miteinbeziehenden Eindrudks verwendet worden; im iibrigen vgl. S. 124 und Anm. 69.

® Vgl. namentlich Helmholtz, Handbuch der physiologischen Optik, III%, S. 151; Haudk, a. a. O.;
Peter, a.a.O. Besonders aufschlufireich ist die Gegenprobe, das sog. Alleekurvenexperiment:
wenn eine Anzahl beweglicher Einzelpunkte (Flimmchen oder dergleichen) in der Weise zu zwei
in die Tiefe fiihrenden Reihen geordnet werden soll, daf subjektiv der Eindruck der Parallelitit
und Geradlinigkeit entsteht, so erweist sich die objektiv resultierende Form als eine trompeten-
formig-konkave (vgl. F. Hillebrand in Denkschr. d. Wiener Akademie der Wissenschaften, 72,
1902, S. 255 ff. ~ Die Kritik seiner Ausfilhrungen — vgl. u. a. W. Poppelreuter in Ztschr. f, Psycho-
logie, LVIIL, 1911, S. 200 ff. — berithrt das uns hier Wesentliche nicht).

* Wilhelm Schickhardt, Professor fiir orientalische Sprachen und Mathemarik in Tiibingen, auch
dilettierender Holzschnittzeichner und Kupferstecher, hatte ein am 7. November 1623 an mehre-
ren Orten Siiddeutschlands beobachtetes Meteor in einer kleinen Abhandlung beschrieben, die —
aus Akeualititsgriinden sehr hastig zusammengestellt — mehrfachen Angriffen ausgesetzt gewesen
war. Um diese Angriffe abzuwehren, verfafite er im folgenden Jahr ein in vieler Beziehung (z. B.
auch durch die Stellungnahme zu der Frage, ob und inwieweit die prophetische Bedeutung der-
artiger Himmelserscheinungen erklirt werden kénne) iiberaus interessantes und teilweise sehr
geist- und humorvolles Biichlein: ,Liechtkugel, darinn auss Anleitung des newlich erschienenen

Textfig. 10. Beweis fiir die ,Sehkurven® (nach Schickhardk).

Wunderliechts nicht allein von demselben in specie, sonder zumal von der gleichen meteoris in
genere . . . gehandelt, also gleichsam eine Teutsche optica beschrieben.® In diesem Buch nun finden
sich zum Beweis der Behauptung, daf die Bahn (»Durchschufl®) des fraglichen Himmelskérpers,
obgleich sie sich subjektiv als eine Kurve dargestellt habe, doch objektiv annihernd geradlinig
gewesen sei, folgende Ausfihrungen (S.96 ff. vgl. Textfig. 10): ,Dem nun wie jhm woll, hat es
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sich etwas gekriimt, so kan es nicht sonders vil oder mercklich gewesen seyn, vand muff nur
apparenter et optice vermeintlich also geschehen und das Gesicht auch hierin betrogen worden
seyn: auff dise zween folgende Weg. Fiir eins sag ich, dafl alle, auch die gerddesten Linien, so nit
directe contra pupillam stracks vor dem Aug stehen, oder durch sein Ax gehn, nothwendig vmb
etwas gebogen erscheinen. Das glaubt gleichwol kein Mahler, darumb mahlen sie die gerade Seitten
eines Gebiws mit geraden Linien, wiewol es nach der wahren Perspectiffkunst eigentlich zu reden
nit recht ist. Es wirdt auch den Opticis selbst ohngereumbt vorkommen, die da meinen, omnes
perpendiculares apparere rectas, welches doch accurate loquendo auch nit ist vnd ihnen solcher
gestalt beweif}: Es ist ja offenbar vnd bey ihnen ohnliugbar, dafl die Parallellinien dem Gesicht
nach zusammenlauffen vnd sich endlich auff ein Puncten zuspitzen, wie man etwan in langen
Silen oder Creutzgingen der Cléster mercket, daff ohnangesehen sie durchauf} gleicher Weittin,
doch fiirderwarts immer kleiner vand schmiler scheinen. Nun laflt vns fiirnemmen zum Exempel
ein Quadrat oder gevierte Feldung B D K M, vnd den Augpuncten in die Mitte zum G stellen, so
miissen sich ja die gemelte 4 Eck, weil sie alle von dem Aug hindanstehen, gegen den 4 eufierlichen
Puncten A, E, I, N zuspitzen. Oder etwas verstindlichers fiirzubringen: je niher ein Ding, je
grofler es auch scheint; hingegen je weitter, je kleiner, so man nur an jedem Finger wahr zu seyn
befindt, der nahe bey dem Aug ein gantzes Dorff bedeckt, vnnd weitter hindan kaum einen
Acker. Weil dann in vorgebener Vierung die Mittellinien CL, FH am nichsten seynd, als welch
durch den Augpuncten gehen, die Ortlinien aber BD, DM, MK, K B weitter darvon: so miissen
jene 2 grofer, diese 4 aber kleiner erscheinen. Darauss dann die Figur zur Seiten schmiler vand
also gemelte Ortlinien nothwendig gekriimbt werden; nit zwar dachsweis, daff es in den Puncten
C, F, H, L ein scharpffes Eck gebe, sonder fein allgemach vnnd ohnvermerdkt, der Proportz nach
gleichsam wie ein Baudh, als es einem solchen Bogen gezimt. Darumb ist es der Natur nicht aller-
dings gemifl, wann der Mahler eine gerade Wand auch gerad auffs Papyr reisset. Das Niif}lein
beiflet auf Thr Kiinstler!“

Ahnliche Probleme hat iibrigens neben Kepler (vgl. folgende Anm.) auch Franciscus Aguilonius,
Opticorum libri VI, 1613, IV, 44 (S. 265) behandelt, nur dafl er weniger die Biegung als die Bre-
chung der Linien in Betracht zieht: ,huic difficultati occurrendum erit plane asserendo omnium
linearum, quae horizonti aequilibres sunt, solam illam, quae pari est cum horizonte altitudine,
rectam videri, ceteras vero inflexas (nach des Autors Sprachgebrauch , gebrochen®, wihrend ,ge-
bogen® durch ,incurvus® gegeben wird), ac illas quidem, quae supra horizontem eminent, ab illo
puncto, in quod aspectus maxime dirigitur, utrimque procidere, quae autem infra horizontem
procumbunt, utrimque secundum aspectum attolli, . . . rursus e perpendicularibus mediam illam,
in quam obtutus directe intenditur, videri rectam, ceteras autem superne atque inferne inclinari
eaque ratione inflexas videri.”

1 Kepler, Appendix Hyperaspistis 19 (Opera omnia, ed. Frisch, 1868, VII, S.279; dortselbst S.292
ein freilich nicht ganz vollstindiger Abdruck der in voriger Anm. zitierten Schickhardtstelle):
»Fateor, non omnino verum est, quod negavi, ea quae sunt recta, non posse citra refractionem in
coelo repraesentari curva, vel cum parallaxi, vel etiam sine ea. Cum hanc negationem perscribe-
rem, versabantur in animo projectiones visibilium rerum in planum, et notae sunt praeceptiones
graphicae seu perspectivae, quae quantacunque diversitate propinquitatis terminorum alicujus
rectae semper ejus rectae vestigia repraesentatoria super plano picturae in rectam itidem lineam
ordinant. At vero visus noster nullum planum pro tabella habet, in qua contempletur picturam
hemisphaerii, sed faciem illam coeli, super qua videt cometas, imaginatur sibi sphaericam in-
stinctu naturali visionis, in concavum vero sphaericum si projiciatur pictura rerum rectis lineis
extensarurmn, eafum vestigia non erunt lineae rectae, sed mehercule curvae, circuli nimirum
maximi sphaerae, si visus in ejus centro sit, ut docemur de projectione circulorum in astrola-
bium.* [Vgl. auch Keplers Paralipomena in Vitellionem III, 2, 7 (Opera II, S. 167): Der Kugel-
gestalt des Auges entspricht die Kugelgestalt des Sehbildes, und die Gréflenschitzung geschieht
durch den Vergleich der gesamten Kugelfliche mit dem jeweils ausgeschnittenen Teilstiick: ,,mun-
dus vero hic aspectibilis et ipse concavus et rotundus est, et quidquid de hemisphaerio aut eo
amplius intuemur uno obtuto, id pars est huius rotunditatis. Consentaneum igitur est, propor-
tionem singularum rerum ad totum hemisphaerium aestimari a visu proportione speciei ingressae
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ad hemisphaerium oculi. Atque hic est vulgo dictus angulus visorius.“ (Diese Theorie der Grd-
Renschitzung steht ganz im Einklang mit Albazen II, 37 und Vitellio IV, 17; zur Voraussetzung
des kugelfdrmigen Gesichtsfeldes vgl. Anm. 13)]. Da also die Kriimmung des Sehbildes fiir Kepler
gleichsam nur in einer irrigen Lokalisierung des Eindrudks, nicht aber in dessen eigener Struktur
begriindet ist, mufl er freilich die Ansicht Schickhardts, daf eigentlich auch die Maler alle geraden
Linien krumm wiedergeben miifiten, notwendigerweise ablehnen: ,Confundit Schickardus sepa-
randa: coeunt versus punctum visionis in plano picturae omnia rectarum realium, quae radio
visionis patallelae exeunt, vestigia in plano picturae, vicissim curvantur non super plano picturae,
sed in imaginatione visi hemisphaerii omnes rectae reales et inter se parallelae, et curvantur ver-
sus utrumque latus rectae ex oculo in sese perpendicularis, curvantur inquam neque realiter
neque pictorie, sed apparenter solum, id est videntur curvari, Quid igitur quaeres, numquid ea
pictura, quae exaratur in plano, repraesentatio est apparentiae hujus parallelarum? Est, inquam,
et non est. Nam quatenus consideramus lineas versus utrumque Jatus curvari, oculi radium
cogitatione perpendiculariter facimus incidere in mediam parallelarum, oculum ipsum seorsum
collocamus extra parallelas. Cum autem omnis pictura in plano sit angusta pars hemisphaerii
aspectabilis, certe planum objectum perpendiculariter radio visorio jam dicto nullam complecte-
tur partem apparentiae curvatarum utrinque parallelarum: quippe cum apparentia haec sese reci-
piant ad utrumque latus finemque hemisphaerii visivi. Quando vero radium visivum cogitatione
dirigimus in alterutrum punctorum, in quo apparenter coeunt parallelae, sic ut is radius visivus
sit quasi medius parallelarum: tunc pictura in plano artificiosa est huius visionis genuina et pro-
pria repraesentatio. At neutrobique consentaneum est naturae, ut pingantur curvae, quod fol. 98
desiderabat scriptor.”

12 Daf} Rechtedke, aus der Ferne betrachtet, rund aussehen (wie umgekehrt ein Kreisbogen unter
gewissen Bedingungen zur geraden Linie wird) lehrt Euklid, Theorem 9 (8"} und 22 (x§’); vgl.
Euklids Optica, ed. Heiberg, 1895, S. 166 und 180, bzw. S. 16 und 32; danach Aristoteles Proble-
mata XV, 6 und Diogenes Laertius IX, 89. Noch Gfter begegnet die Anwendung auf kérperliche
Gegenstinde, d. h. der Satz, dafl viereckige Tiirme, aus der Ferne gesehen, zylindrisch erscheinen:
»paivovTat . . . TGV TUpY®Y of Terpéywvotl GTPoYYUAo!L Kol TTPOCTTITTTOVTES Toppwbey dpouevor’
(Ausziige aus Geminos, abgedrucke in ,Damians Schrift iiber Optik, ed. R. Schéne, 1897, S. 22;
dortselbst zahlreiche Parallelstellen aus Lukrez, Plutarch, Petron, Sextus Empiricus, Tertullian
u.a).In den ,Ausziigen aus Geminos® findet sich dann a.2.0,, S.28/30 die interessante perspelcti-
vische Erklirung der Entasis: ,,o0Tw yoUv Tov Wév KUAVBE KOV Kiova, émrel kaTearydTa (welches
Wort natiirlich nicht mit ,gebrochen®,sondern mit »geschwicht® zu iibersetzen ist) EueAAe Becopt)-
OE1V KT PEGOV TIPS SYI CTEVOUNEVOV, epUTEPOV KAT& TaTTa TTO1€l** (sc. & &pyrtékTeov); vgl. Vitruv
111, 3, 13. Die Kurvaturen der horizontalen Architekturglieder fordert ebenfalls Vitruv — wiederum
als eine Ausgleichsmafinahme — in den von alters her viel diskutierten StellenITI, 4,5, und IIL, 5, 8
(vgl. die Zusammenstellung der ilteren Ansichten in dem seinerseits freilich recht unzuverlissigen
Kommentar von I. Prestel, 10 Biicher iiber Architektur des M. Vitruvius Pollio, 1913, I, S. 124).
Fir den Stylobat: ,Stylobatam ita oportet exaequari, uti habeat per medium adjectionem per
scamillos impares; si enim ad libellam dirigetur, alveolatus oculo videbitur®; und entsprechend
fir das Epistyl und die Kapitellzone: ,Capitulis perfectis deinde columnarum non ad libellam,
sed ad aequalem modulum conlocatis, ut quae adjectio in stylobatis facta fuerit, in superioribus
membris respondeat, epistyliorum ratio sic est habenda, uti . . .“ Die offenbar richtige Erklirung
der ersten Stelle, diejenige von Burnouf (Revue générale de Parchitecture 1875, aufgenommen
durch W. H. Goodyear, Greek refinements, 1912, S. 114) scheint von der deutschen Forschung
ungebiihrlich mifachter zu werden: die ,scamilli (eigentlich Schemelchen) sind nicht Siulen-
untersitze — diese wiirden ja nicht eine Durchbiegung des Stylobats, sondern nur eine Durchbie-
gung der Basenflucht erzeugen —, sondern Nivellierkldtzchen (,nivellettes*), die zur Erleichterung
des Visierens auf die Werksteine gesetzt wurden. Sind diese Klotzchen sungleich® in dem Sinne,
daf sie nach der Mitte zu an Grofle abnehmen, so wird tatsichlich die von Vitruv beschriebene
konvexe Stylobatkurve erzeugt (Textfig. 11).

Alle diese Auferungen beweisen, daf§ den Alten die Seh-Kurvaturen bekannt waren, und dafl sie
sich bestimmte architektonische Motive nur aus der Absicht zu erkliren vermochten, dieselben
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optisch zu paralysieren; und gerade wenn diese Erklirung, rein kunstgeschichtlich betrachtet, z. T.
als unzutreffend oder jedenfalls als einseitig erscheinen kann, wird die Wichtigkeit, die die antike
llﬁunsttheorie jenen Kriimmungserscheinungen beimaf}, besonders evident. Allein eine eigentiim-
liche Schwierigkeit besteht darin, dal diejenigen Baukurvaturen, von denen uns Vitruv berichtet,
gerade umgekehrt verlaufen, als man mit Riicksicht auf ihren quellenmifliz bezeugten Zwedk,
den Sehkurvaturen entgegenzuwirken, erwarten sollte, und dafl die Fille, in denen man sie tat-
sichlich nachweisen konnte — der bedeutendste ist bekanntermaflen der Parthenon — in ihrer
Mehrzahl mit den Angaben des rémischen Autors {ibereinstimmen. Denn wihrend man vermuten
sollt_e, dafl die Konvexitit der Sehkurven durch eine Konkavitit der Architekturkurven aus-
geghche.n werden wiirde, erzeugt die Erhdhung der Stylobat- und Epistylmitte (derselbe Effekt
kann,wie in Nimes und Paestum,auch durch konvexe Vorwélbung derFront im Grundriff erzielt
werden) gerade umgekehrt eine Durchbiegung der Horizontalen nach oben. Guido Haudks Er-
klirung dieser Erscheinung aus dem sog. ,Ecktriglyphenkonflikt® oder besser aus der Verschmi-
lcr}mg der seitlichen Interkolumnien, die diesen Ecktriglyphenkonflikt zu mildern bestimmt war
(Die subjektive Perspektive, S. 93 ff.) ist durch die Tatsache hinfillig geworden, daf} inzwischen
a\.lch an nicht-dorischen Tempeln, bei denen naturgemif ein solcher Edktriglyphenkonflikt gar
mf:ht stattfindet, Kurvaturen entdeckt worden sind: die hierdurch widerlegte Erklirung versuchte
Giovannoni zu ersetzen (Jahrb. d. kaiserl. Deutschen archiol. Instituts XXIII, 1908, S. 109 fI.).
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Textfig. 11. Erklirung der Vitruvianischen ,scamilli impares® (nach Burnouf); unten wird der

Stylobat vermittels gleicher Nivellierkldtzchen nivelliert, so dafl die Steine eine Gerade bilden,

- oben vermittels solcher, deren Gréfe nach der Mitte zu abnimmt (,scamilli impares®), wodurch
eine nach oben durchgebogene Kurve (,,per medium adiecto) entsteht.

Unser Bewuftsein rechne so sehr mit dem Gegensatz zwischen perspektivischer Erscheinung und
objektiver Wirklichkeit, daf} es gewissermaflen eine Uberkompensation der perspektivischen Ver-
inderungen vollziehe, d. h., gewdhnt, das objektiv Falsche als richtig anzusehen, in vielen Fillen
das objektive Richtige als falsch empfinde: genau zylindrische Sdulen, die sich, physiologisch be-
trachtet, nach oben zu verschmilern scheinen, wiirden, psychologisch betrachtet, gleichwohl als
nach oben sich verbreiternd empfunden, weil eben die perspektivische Konvergenz gewohnheits-
miflig eine so starke Uberkompensation erfahre, dafl nur eine noch stirkere Konvergenz, d. h.
eine objektiv etwas konische Bildung, den Eindruck einer wirklich rein zylindrischen Form er-
zeuge; und so wiirde also auch die scheinbare Konvexitit der geraden Linien so stark iiberkom-
pensiert, daf} wir die wirklichen Geraden als konkav empfinden und demgemifi, anscheinend
paradoxerweise, den Eindruck wirklicher Geradlinigkeit nur bei tatsichlich konvexer Linien-
fﬁhrur}g empfangen wiirden. — So kompliziert und gleichsam purzelbaumschlagend diese Erkli-
rung sich anliflt, so scheint sie doch, freilich nur unter der Voraussetzung einer uns heute kaum
mehr vorstellbaren Empfindlichkeit und Elastizitit des Formgefiihls, als die relativ plausibelste;
ja, sie liflt sich vielleicht, wenn auch nur indirekt,durch die soeben angefiithrte Geminosstelle iibe;
die Tiirme erhirten. Denn wenn es dort hiefl, dafl aus der Ferne gesehene Tiirme ,vorniiberzu-
fa}len“ scheinen, so geht daraus hervor, daf8 das antike Bewufltsein tatsichlich gewohnt gewesen
sein {nuﬁ, eine Art von ,Uberkompensation® im Sinne Giovannonis zu vollziehen. Denn an und
fiir sich erzeugt die perspektivische Verkiirzung vertikaler Gebilde, wo sie sehr stark ist (z. B. bei
der. Nahsicht) den Eindruck des Nach-hinten-Uberfallens — daher Vitruvs Vorschrift iiber die
Neigung der Gesimse, II1, 5, 13 —; und wo, wie bei der Fernsicht, diese starke Verkiirzung aus-
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bl.elbt, wo mithin von Rechts wegen ein normaler, der objektiven Vertikalitit entsprechender
Eindruck erwartet werden miifite, kann nur durch Uberkompensation die Illusion des Vorniiber-
fallens eintreten.

Ubrigens darf nicht verschwiegen werden, daf} gerade die Kurvaturen des Herkulestempels zu
Cori, bei dessen Analyse Giovannoni seine Theorie entwickelt hat, sich neuerdings als blofie Zu-
fallsergebnisse herausgestellt haben (vgl. die anscheinend zutreffende Darstellung von A. v. Ger-
kan, Mittlgn. d. Dtsch. archiiol. Inst., R6m. Abtlg. XL, 1925, S. 167 f.).

Sehr interessant ist es, dafl die antike Theorie, laut welcher das Eckige, aus der Ferne gesehen,
rund erscheint, sich mit den Ergebnissen der neuesten psychologischen Forschung im Einklang
befindet: H. Werner hat nachgewiesen, daf ein eckiges Gebilde, je weniger es als ein , gegliedertes®
aufgefafit wird, d. h. je mehr man die ,Ecke* als bloflen Umbruch einer Form, und nicht als Zu-
sammenstof} zweler Formen apperzipiert, um so mehr einer abrundenden Verschleifung der Ecke
u'nterliegt (vgl. Zschr. {. Psychologie, XCIV, 1924, S. 248 ff.). Diese Erscheinung tritt z. B. dann
ein, wenn eine gebrochene Linie, unter Verpflichtung der Versuchsperson auf eine ,gesamtheit-
liche® Auffassung, immer wieder gezeichnet wird, aber ebenso auch dann, wenn das undeutliche
S_ehen auf grofle Entfernung die ,gegliederte Auffassung® erschwert und damit die ,gesamtheit-
liche* begiinstigt. Wird umgekehrt der Versuchsperson die ,gegliederte™ Auffassung zur Pflicht
gemacht, so tritt immer mehr eine Tendenz zur konkaven Zuspitzung der Ecke hervor: das wiire
der Fall von Segesta, wo jene Einziehung der Front die klare , Gegliedertheit* des Bauwerks vor
der bei der Fernsicht sonst drohenden Verschleifung bewahrt. — Von hier fillt auch Licht auf die
sonderbare Erscheinung, daff sehr viele mittelalterliche Miniaturen (bekannteste Beispiele die
Reichenauer Handschriften, Miinchen Cim. 57, 58, 59, ed. G. Leidinger) die prismatische Krippe,
in der das Christkind liegt, auch Tiirme und dergl, in der Form von Textabb. 12a darstellen:
Diese eigentiimliche Abschleifung der hinteren Ecke zur Rundform erklirt sich offenbar dadurch,
dafl die mittelalterlichen Kiinstler die perspektivisch verkiirzten Formen ihrer (vermutlich friih-
christlichen) Vorlagen nicht mehr verstanden, wobei diese psychische Verunklirung der Form-
vorstellung die Verdringung der ,geglicderten® Auffassung ebenso begiinstigen mufite, wie es die
ph.ysische Verunklirung der Formwahrnehmung beim Sehen aus erheblicher Entfernung tut. Die
spitzwinkligen Ecken der Urform (Textfig. 12b) waren naturgemifl vor der Abschleifung ge-

a

Textfig. 12a Textfig. 12b

schiitzt, aber auch von den stumpfwinkligen war die vordere (b) durch die hier anlaufende Ver-
tikale gewissermafen gesichert; so mufite sich denn die Abrundung auf die hintere Ecke (a) be-
schrinken, es sei denn, daf etwa der prismatische Gegenstand mit einem Tuche bededkt ist, das
seine untere Ecke verhiillt: dann kann gerade diese von der Verschleifung betroffen werden (vgl.
etwa Cim. 57, Tafel 28).

13 Vgl. Damianos a. 2. 0., S. 2, Art, 1" ,,611 ] 10U Tfis Sews kodvou kopueh Evtds EaT1 THiS KSpnS
kal kévtpov ZoTiv opadpas . . . (vgl. auch ebendort S. 8 f.). Von hier aus wird ohne weiteres ein-
leuchtend, dafl es ein und diesclbe Denk- oder besser Anschauungsform ist, die auf der einen Seite
die Sehgrofien so strikt von den Winkeln abhingig macht und auf der andern so stark die schein-
bare Kriimmung der geraden Linien betont.

14 Eyklid, 8pos 4-6, a. a. O., S. 154 bzw. S. 2.

15 Euklid, Theorem 8, bzw. v’ (2. 3. O.,S. 164 bzw. S. 14): ,,7& Toa peyédn &vigov BieaTnrOTN OUK
&voAdyws Tols &rooThuacty 6p&rat.’ Der Satz wird damit bewiesen, dafl der Unterschied der
Abstinde betrichtlicher ist, als der der Winkel, und daf nur diese (nach den in voriger Anmer-
kung genannten Axiomen) fiir die Sehgrofie mafgebend seien.
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0 Jean Pélerin (Viator), De artificiali Perspectiva, 1505 u. &, Neudruck besorgt von de Mon-
taiglon, 1861, fol. C § r. Das betreffende Blatt, bekanntlich von Diirers ,Marter der Zehntausend®
abhingig, findet sich erst in der Auflage von 1509. (Zur Erlduterung vgl. Textfig. 4.)

Schr aufschlufireich ist es, daf Lionardo in bezug auf die Groflenabnahme . per isperienza® zu
cben dem Ergebnis gelangt ist, zu dem die planperspektivische Konstruktion fithrt, d. h. zu der
Anschavung, daf§ die scheinbaren Gréfien gleicher Strecken sich umgekehrt proportional zu ihren
Abstinden vom Auge verhalten (Trattato della pittura, ed. Ludwig, 1881, Art. 4613 ferner Richter
No. 99, 100, 223). Hier hat also offensichtlich das planperspektivische Denken der konkreten
Beobachtung die Richtung gewiesen, und tatsichlich spricht Lionardo auch hier, wo er ein ,erfah-
rungsmiflig* gefundenes Gesetz der ,perspectiva naturalis® formuliert, von einer ,Bildfliche“
(npariete®), — sei es, dafl er die Gegenstinde intellektuell auf diese Bildfliche projizierte, sei es,
was uns wahrscheinlicher ist, daBl er tatsichlich mit Hilfe des ihm so wohl bekanaten Glasplatten-
apparates beobachtet hat, den er auch fiir die entsprechenden Farbbeobachtungen (Abschwichung
der Lokalfarben an gleichen Gegenstinden in 100, 200, 300 usw. Ellen Entfernung) empfiehlt:
vgl. Trattato, Art. 261 und Richter No. 294. Daher ist die Aufstellung dieses Gesetzes durchaus
kein ,Fortschritt® uber die geometrisch-perspektivische Konstruktion hinaus (so H. Brodshaus
in seiner verdienstlichen Ausgabe von Pomponius Gauricus’ ,De Sculptura®, 1886, S. 47 ff.), viel-
mehr nur eine unbewuBte Ubertragung ihrer Ergebnisse auf die unmittelbar gegenstindliche
Beobachtung — gewissermaBen eine Riickwirkung der ,perspectiva artificialis® auf die ,perspec-
tiva naturalis®.

Umgekehrt setzt sich andern Ortes angesiches des Naturobjektes, d. h. da, wo eine planprojektive
Darstellung nicht in Betracht kommt, auch in der Renaissance die antike Winkelperspektive wie-
der durch: im Einklang mit Euklids Theorem 7 (") und mit der so vielfach bezeugten Gepflogen-
heit der antiken Skulptoren, die Proportionen einer hoch aufgestellten Figur nach oben zu ver-
hiltnismifig zunehmen zu lassen, um der durch die Verkleinerung der Sehwinkel bedingten
Schrumpfung entgegenzuwirken, rit beispielsweise Diirer (Unterweisung der Messung, 1525, fol.
k 10), die auf einer Hauswand anzubringenden Schriftzeilen, damit sie gleich hoch erscheinen,
nach oben zu um so viel zu vergréfiern, daf die entsprechenden Sehwinkel einander gleich werden
(vgl. Textfig. 13: a erscheint =b=¢, wenn a =0 =17); vgl. etwa auch Daniel Barbaro, La
pratica della Prospettiva, 1569, S.9 (unter ausdriicklichem Hinweis auf Diirer), Athanasius Kir-
cher, Ars magna lucis et umbrae, 1646, S. 187 ff. (mit Exemplifikation auf die Trajanssiule und
Zitat von Vitruv VI, 2, 1 ff., wo von dergleichen ,detractiones et adiectiones® die Rede ist) oder
Sandrart in seiner ,Teutschen Akademie® (1675, I, 3, 15, S. 98); auch Lionardo setzt ja in seiner
in Anm. 8 erwihnten Lehre von den ,natiirlichen® Verkiirzungen, die die Randpartien der Bild-
tafel beim Betrachten erleiden, stillschweigend das Winkelaxiom voraus. Uberhaupt wird die
gesamte Perspectiva naturalis auch da, wo sie einleitungsweise den artifiziell-perspektivischen
Lehrschriften vorangestellt wird (wic aufler bei Barbaro etwa bei Serlio, Vignola-Danti, Pietro
Cataneo, Aguilonius usw.), fast durchweg von der Winkelaxiomatik beherrscht, nur dafl man das
gar zu unzweideutig mit den Regeln der ,Perspectiva artificialis” in Widerspruch stehende, weil
auf die Grofenabnahme nach der Tiefe zu beziigliche, Theorem 8 des Euklid fortzulassen oder
durch Textverinderung unschidlich zu machen pflegte (vgl. folgende Anm.). Ja, es lif}t sich sogar
festsrellen, dafl die Renaissance, soweit es sich eben um die ,Perspectiva naturalis® handelte, fast
strenger Euklidisch ist als das Mittelalter, das den Euklid nur aus der arabischen, bereits ein
wenig modifizierten Uberlieferung kannte: so lehrt z. B. Roger Bacon (Perspectiva I1, 2, 5, in
der Frankfurter Ausgabe von 1614 $. 116 ff.) in genauer Anlehnung an Alhazen (Optica II, 36 ff.,
in der von Risner besorgten Basler Ausgabe von 1552 S. 50 ff.), dafl der Sehwinke! allein fiir die
GrdBenwahrnehmung nicht mafigebend sei, vielmehr komme die Gro8enschitzung nur durch
eincn Vergleich des Gegenstandes, d. h. der Basis der Sehpyramide, mit dem Sehwinkel und dem
Augenabstande zustande, der seinerseits nach der erfahrungsmifig bekannten Grofle der da-
zwischenliegenden Gegenstinde abgeschitzt werde. Und bei Vitellio (Perspectiva communis, IV,
20, in der Risnerschen Ausgabe von 1552 S.126) heifft es gar: ,Omne quod sub maiori angulo
videtur, maius videtur, et quod sub minori minus: ex quo patet, idem sub maiori angulum visum
apparere maius se ipso sub minori angulo viso. Et universaliter (im allgemeinen) secundum pro-
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portionem anguli fit proportio quantitatis rei directe vel sub eadem obliquitate visae ..., in
oblique tamen visis vel in his, quorum unum videtur directe, alterum oblique, non sic.” In
Textfig. 14 a richtet sich also die Sehgrofle nach der Proportion der Sehwinkel, in Textfig. 14b
B und 14 ¢ dagegen nicht. Die Begriindung, die Bacon fiir diese von Euklid abweichende Auffassung
gibt, ist interessanterweise eine rein psychologische: bei einem schief gesehenen Quadrat
(Textfig. 15) sei Winkel C O B >> B O A, und trotzdem wiirden die Seiten 4 B und B C als gleich
empfunden — ein Eindruck, der ja nur aus der ,Konstanztendenz® des Bewufltseins (vgl. oben,
S. 102) erklirt werden kann. Man sieht aber, daf§ diese Euklidkritik der mittelalterlichen ,Per-
spectiva naturalis* ganz anders motiviert ist, als die der neuzeitlichen ,Perspectiva artificialis*,
derzufolge ja in dem zuletzt erwihnten Falle der Unterschied der Sehgrifien (nimlich der Pro-
jektionen A B und B C auf eine Gerade X Y) sogar noch erheblicher sein miifite, als der Unterschied
zwischen den Winkeln C O B und B O A.

L 17 Die Umgestaltung des 8. Euklidischen Theorems (insofern es nicht, wie in den meisten arti-
: fiziell-perspektivischen Schriften, einfach ausgelassen wird) lific sich geradezu schrittweise ver-
! B folgen. Die erste vollstindig gedruckte Ubersetzung, die des Zamberto, Venedig 1503, fol. A. A. 6
‘ ] verso, {ibertrigt noch wortlich, wenn auch durch die Voranstellung des ,intervallis® vor das
»proportionaliter® ein wenig mifverstindlich: ,Aequales magnitudines inaequaliter expositae
intervallis proportionaliter minime spectantur®. Diirer, bzw. sein lateinkundiger Gewihrsmann,
fillt der Zweideutigkeit dieser Ubertragung sogleich zum Opfer, indem er das ,proportionaliter®
anstatt auf das ,spectantur® auf das ,expositae“, und das ,minime® anstatt auf das ,proportiona-
liter® auf das ,spectantur® bezieht, wodurch der Satz vollkommen unverstindlich wird: ,,Gleich
Grof§ ungleich gsetzt mit proportionirlichen Unterscheiden kiinnen nit gesehen werden.“ (Lange-
Fuhse, a. a. O., 5.322, 23; iiber die Tatsache, daf} der ganze Abschnitt L.-F. S.319, 21 bis S. 326, 19
eine Ubersetzung aus Fuklid ist, vgl. E. Panofsky, Diirers Kunsttheorie, 1915, S. 15 ff.). Die fiir
dic ganze Folgezeit mafigebende Ubersetzung des Johannes Pena endlich (Paris 1557, S. 10 und
1604, S.8) emendiert: ,Aequales magnitudines inaequaliter ab oculo distantes, non servant
candem rationem angulorum quam distantiarum® (genau so die italienische Ubersetzung des
Ignazio Danti, La Prospettiva di Euclide, Florenz 1573, S. 27, und die franzdsische des Roland
Fréart de Chantelou, La perspective d’Euclide, Au Mans 1663, S. 19). Hier wird also die Primisse,
‘ daf die Winkel sich nicht wie die Distanzen verhalten, zur Conclusio gemacht, und die eigentliche
Textfig. 14a Textfig. 14b Conclusio, nimlich der Satz, dafl fiir das Verhiltnis der Sehgréflen nur das Verhiltnis der
1 ersteren, nicht aber das der letzteren bestimmend sei, einfach fortgelassen ~ so daff, da der Eukli-
: dische Beweis unverindert iibernommen wird, tatsichlich eine demonstratio per demonstrandum
. stattfindet.
1% Vitruv faflt an der betreffenden Stelle (I, 2, 2; Gber ihre sehr umstrittene Bedeutung fiir das
perspektivische Konstruktionsverfahren der Antike vgl. folgende Anmerkung) den Begriff der
»scenographia® in seinem engeren Sinn als die Methode der perspektivischen Gebiudedarstellung
auf der Fliche, sei es zu architektonischen, sei es zu theoretischen Zwecken: ,ichnographia“ be-
deutet die Darstellung des Gebiudes im Grundrifi, ,orthographia“ die Darstellung des Gebiudes
im Aufrif}, ,scenographia“ die Darstellung des Gebiudes im perspektivischen Schaubild, das
neben der Fassade auch die Seitenfronten zeigt (,frontis et laterum abscedentium adumbratio®,
vgl. auch die in folgender Anmerkung zitierte Parallelstelle VII, Prooemium). — Dariiber hinaus
hat aber der Begriff ,scenographia® einen weiteren Sinn, indem er ganz allgemein die Anwen-
dung der optischen Gesetze auf die bildenden und bauenden Kiinste in ihrer Gesamtheit be-
zeichnet, also nicht nur die Regeln der flichenbildlichen Darstellung, sondern auch die Regeln der
architektonischen und plastischen Gestaltung, insofern dieselbe darauf abzielt, den durch den
Sehvorgang bedingten Scheinverzerrungen (vgl. Anmerkung 12 und 16) entgegenzuwirken. Am
klarsten und vollstindigsten ist die Begriffsbestimmung bei Geminos (a. a. O. S. 28/30):

I

Textfig. 13
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Umrokeipévous puluous fmBeifovTan, AN’ dmolor avAcovtar Sepy&oovTal. Téhos &2 TG &pxi-
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éc-r‘l 7\6“,/05' kol TG KoAooToTold 8150Us ThHy pavnoopévny Tol &moTeAéouaTos ouppeTpiav, ira
mpds Thy Sy s\';pyeuos ein, &AA& uf) pérny Epyaobein katd Thy oUoixv clpueTpos. oU yap olx
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Danach ist also die Skenographie 1. die Methode des Malers, der Gebdude darstellen will und
dabei nicht ihre wahren, sondern ibre scheinbaren Mafle zur Wiedergabe bringen muf; 2. die
Method? des Architekten, der nicht die unter abstrakt mathematischen Gesichtspunkten schnen
Prop_ortlonen anwenden darf, vielmehr, der ,pos Syiv evpubnia®, d. bh. der subjektiv-eindrucks-
m‘é'ﬁlgen Wohlgestalt, zustrebend, den Tiuschungen des Auges entgegenarbeiten mufl, indem er
die Sdulen in der Mitte verdickt, Kreise als Ellipsen und Quadrate als Rechtecke gibt und eine
Anzahl v.erschieden grofler Siulen in anderen (sc. als den abstrakterweise geforderten; wir méch-
ten an d}eser Stelle die Richtigkeit der Schoneschen Ubersetzung in Zweifel zu ziehen wagen)
Verhiltnissen anordnet; 3. die Methode des Grofiplastikers (,Tor0Utos &° foti Adyos kal T8
xoAoooomeid ... Schone lafit das kal unibersetzt und gibt das koAooooTOICS ZU blaf durch
,,.Verffertlger eines Kolossalwerkes®, da er zu iibersehen scheint, daf jetzt, nach den Architekten,
dl‘e Bildhauer herankommen), den die Skenographie iiber den kiinftigen optischen Eindruck
seines K}lnstwerks belehrt, damict es fiir diesen optischen Eindruck eurhythmisch und nicht zweck-
loserweise fiir die abstrakt-mathematische Vorstellung ,symmetrisch® sei (vgl. die beriihmte,
gerade gegen diese Ersetzung der ,000at ouppetpicn® durch die ,30§oloau efvau kaAai “ protestie-
rc?nde Platostelle Sophistes 235 E/236 A). — Wenn ein Autor wie Vitruv oder etwa Polybios aus
dleserp Gesamtprogramm der Skenographie lediglich den ersten Teilpunkt (die bildmiflig-per-
spekpwsche Darstellung) herausgreift, so riickt fiir den Platoniker Proklos verstindlicher- und
bezgdm_ende}'Wf:ise gerade umgekehrt der dritte Teilpunkt in den Vordergrund des Interesses:
fiir ihn ist die ,scenographia“ ausschlieflich Lehre von den Ausgleichsmitteln gegen die schein-
b‘aren Ver~zerrungen hoch aufgestellter oder auf Fernsicht berechneter Kunstwerke: ,,oxnvoypapi-
lfﬂv Setkvuoorv, 'n'f."bs &v T& pavopeva uf &pubua f Guopga pavtaforto év Tais eikdal Tapd TS
&mooTéoels kad T& Oyn Ty yeypappévwy” (Proclus in Euclid,, ed. Friedlein, S. 40, 12; die Stelle
mit R. Delbriick, ,Beitrige zur Kenntnis der Linienperspektive in der griechischen Kunst®, Diss.
Bonn. 1899, S. 42 auf die perspektivischen Darstellungsregeln anstatt auf die sozusagen antiper-
spekthlthen Ausgleichsmafinahmen zu beziehen, ist nicht wohl mé&glich). -~ Mit welcher Begriin-
dung Erich Frank, Plato und die sog. Pythagoreer, 1923, S. 19 ff. behauptet, dafl die Alten die
Skenographie als ,Optik im engeren Sinne“ bezeichnet hitten, haben wir nicht festzustellen ver-
mocht. Nach Proklos, a. a. O., zerfillt die ,,Optik im allgemeinen® vielmehr in 3 Teile, innerhalb
deren die ,Skenographia“ und die,,i8{cos koahounévn Tk *“ (als Lehre von den Ursachen der
Sehtiuschungen ohne spezielle Beziehung auf die Kiinste) nebeneinander stehen; der 3. Teil ist
dann die ,Katoptrik®.

“’. Die .betreffende Vitruvstelle und ihr Parallelpassus (die einzigen Zeugnisse, die uns tiberhaupt
die Existenz einer mathematisch-konstruktiven Bildperspektive im Altertum zu vermuten ge-
statten, denn alle anderen Zeugnisse verraten wohl, daff die Antike die Gesetze des Sehens bei
der Gestaltung ihrer Kunstwerke beriicksichtigt hat, nicht aber lassen sie die Kenntnis eines
geometrischen Verfahrens erschlieflen, das perspektivische Darstellungen exakt zu konstruieren
erlaubt hitte) lauten folgendermaflen: 1. Vitruv I, 2, 2: ,Scenographia est frontis et laterum
abscedentium adumbratio ad circinique centrum omnium linearum responsus.“ 2. Vitruv VII
Prooemium: ,Namque primum Agatharchus Athenis Aeschylo docente tragoediam scaenam,
feC.lt et de ea commentarium reliquit. Ex eo moniti Democritus et Anaxagoras de eadem re
scripserunt, quemadmodum oporteat ad aciem oculorum radiorumque extentionem certo loco
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centro constituto lineas ratione naturali respondere, uti de incerta re certae imagines aedifi-
ciorum in scenarum picturis redderent speciem, et quae in directis planisque frontibus sint figu-
rata, alia abscedentia alia prominentia esse videantur.” Das heife 1. ,Scenographie ist die illu-
sionistische Wiedergabe [so darf man ,adumbratio® gleichoxiaypagiawohl {ibersetzen; iiber den
Begriff dieser letzteren vgl. Pfuhl, Malerei und Zeichnung der Griechen, 1923, I, S. 620 u. 678,
wo er seine frithere, ein wenig extreme Auffassung — Jhrb. d. kaiserl. arch, Instituts XXV, 1910,
S. 12 ff. — erheblich einschrinkt] der Fassade und der Seitenfronten und die Entsprechung aller
Linien in bezug auf den Kreismittelpunke [eigentlich ,die Zirkelspitze“]“ 2. SLuerst hat Aga-
tharch, als Aeschylos zu Athen seine Tragddien auf die Bithne brachte, ein scena gemacht [meist
als ,gemalt® verstanden, aber selbst das steht genau genommen nicht da] und eine Abhandlung
dariiber hinterlassen. Durch ihn angeregt, haben Demokrit und Anaxagoras iiber dieselbe Sache
geschrieben, nimlich dariiber, wie die Linien, wenn der Mittelpunkt an einer bestimmten Stelle
angenommen wird, [oder allenfalls: ,nachdem der Zirkel an einer bestimmten Stelle eingesetzt
ist“, doch gebraucht Vitruv in diesem Falle sonst stets die Verba ,ponere® oder ,conlocare®]
nach den Naturgesetzen dem Ort der Sehkraft und der geradlinigen Ausdehnung der Sehstrah-
len entsprechen miissen, damit deutliche Bilder von undeutlichen Gegenstinden [,undeutlich®,
weil es sich um Entferntes handelt; vgl. zum Terminus incertus® die Stelle III, 5, 9] in den
Biihnenmalereien die Erscheinung der Gebiude wiedergeben kénnten und das auf ebenen und
frontalen Flichen Dargestellte teils zuriidkzuweichen, teils hervorzuragen scheine.* Davon, dafl
das ,circini centrum® oder gar das ,centrum certo loco constitutum® in der Bildfliche liegen
wiirde, ist also ebensowenig die Rede, wie davon, daf die Linien in einem solchen in der Bild-
fliche liegenden ,Augenpunkt® zusammentreffen oder von ihm aus gezogen werden miifiten
(die Ubersetzung, die Frank, a.2.O., S. 234 gibt, ist fast ebenso willkiirlich, wie die geradezu
wilde, das ,centrum® durch ,feststehende Bildfiiche®, das ,ratione naturali® durch ,natlirliche
Reihenfolge® und das ,extentio radiorum® durch , Verschwindungspunkte® wiedergebende von
Prestel, a. a. O., S. 339), und schon Meister hat in seiner noch heute lesenswerten Abhandlung in
den Novi Commentarii Soc. reg. Gotting. V, 1775 mit sehr stichhaltigen Griinden gegen die den
modernen Kommentatoren schon seit den Tagen der Cesariano, Rivius und Barbaro an und fiir
sich naheliegende zentralperspektivische Deutung der betreffenden Stellen Einspruch erhoben
(ebenso der geniale J. H. Lambert, Freie Perspektive, Ziirich 1774, I, S. 8 ff., und neuerdings,
wenn auch mit weniger gliicklichen Argumenten, F. Witting, a.a. 0., S. 90 £.). Wir miissen die
endgiiltige Aufklirung der schwierigen Texte, deren zweiter in seinem Wortlaut offenbar durch
die Bemiihung bestimmt ist, mdglichst viele Axiome und Kunstausdriicke der griechischen Optik
in einen Satz zusammenzudringen, Kundigeren {iberlassen; aber soviel darf gesagt werden: wenn
sie auch nichts unbedingt Zwingendes fiir die von uns versuchsweise vorgeschlagene Kreiskon-
struktion beweisen, so beweisen sie, entgegen der landliufigen Ansicht (die aufler von den schon
angefiihrten Autoren u. a. auch von Delbriick, a. a. O., S. 42, Chr. Wiener, Lehrbuch der dar-
stellenden Geometrie, 1884,1,S.8 und L.F. Jos. Hiigel, Entwicklung und Ausbildung der Perspek-
tive in der classischen Malerei, Diss. Wiirzburg 1881, S. 68 ff., vertreten wird) noch weniger, daf§
die Antike bereits die moderne Planperspektive gekannt hitte. —

Was die historischen Angaben der zweiten Vitruvstelle betrifft, so werden sie von den Archio-
logen mit Recht weit skeptischer betrachtet als beispielsweise von Frank (vgl. Pfuhl, a.3. 0O,
S. 666 . und August Frickenhaus, Die altgriechische Bithne, 1917, S. 76 ff.); die Perspektivlehren
der Demokrit und Anaxagoras waren wohl sicher Optiken im Sinne Euklids, wozu der iiber-
lieferte Titel einer verlorenen Demokritischen Schrift ., * AxTivoypagin” wohl passen wiirde —
nicht aber Konstruktionslehren fiir Maler.

20 (Uber die antike Verkiirzungs- bzw. Perspektivtechnik, soweit sie an Gebiudedarstellungen
kontrolliert werden kann, vgl. neben den zitierten Arbeiten von Delbriick und Hiigel besonders
Guido Hauck (Die subjektive Perspektive, S. 54 L), dessen Aufteilung der Entwicklung in
4 ,Stufen® freilich mehr systematischen als historischen Wert hat; ferner H. Schifer, Von dgyp-
tischer Kunst, 1919, I, S. 59 fl., sowic besonders W. de Griineisen in Mélanges d’Archéologie et
d’histoire de Iécole frangaise, XXXI, 1911, S. 393 fl. Der Aufsatz von J. Six ,La Perspective
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d’un jeu de balle* (Bull. de corr. hellénique, XLVII, 1923, S. 107 ff.) hat dagegen mit den hier in
Rede stehenden Problemen tiberhaupt nichts zu tun. Uber die Gesamtentwicklung von der An-
tike bis zum Beginn der Neuzeit vgl. die instruktiven Zusammenfassungen Richard Miillers
(Uber die Anfinge und iiber das Wesen der malerischen Perspektive, Rektoratsrede Darmstads
1913) und L. Burmesters (Beilage zur Miinchner Allgem. Zeitg. 1906, Nr. 6), ferner vor allem
G. J. Kern, Die Grundziige der perspektivischen Darstellung in der Kunst der Gebriider van
Eydk und ihrer Schule, 1907, sowie des gleichen Autors bedeutsame Aufsitze in den Mittlgn. d.
Deutsch. kunsthist. Instituts in Florenz, II, 1912, S. 39 ff. und im Rep. {. Kunstwiss., XXXV,
1912, S. 58 ff. Unsere Avuffassung von der Entwidslung der antiken Perspektive haben wir in
Anm. 24 zusammenzufassen versucht,

2 Vgl. namentlich Kern, Mittlgn. d. Deutsch. kunsthist. Instituts, a. a. O., passim.

2 Nach G. J. Kern (besonders Grundziige S. 33 ff. und Mirtlgn. S. 62; ihm gedankenlos nach-
schreibend: G.Wolf, Mathematik und Malerei, 1916, S. 49) soll in der Antike und namentlich im
Mittelalter eine Kontroverse dariiber bestanden haben, ob ,in die Tiefe gehende Parallelen
scheinbar in einem Punk: konvergieren oder nicht®, weil Vitellio im 21. Theorem des 4. Buches
seiner Optik (a.a. O, S. 127) gegen die Fluchtpunkttheorie polemisiere. Hier scheint jedoch eine
aus den Zeugnissen der modernen artifiziell-perspektivischen Entwicklung abgeleitete Alter-
native in unzulissiger Weise in die Erwigungen der antiken und hochmittelalterlichen Optik
hineingetragen worden zu sein, Denn jener ,Fluchtpunke®, gegen den Vitellio angeblich »all
seine Beredsamkeit aufbietet® (in Wahrheit beschrinke sich diese Beredsamkeit auf den einen
Satz: ,lineae . . . videbuntur quasi concurrere, non tamen videbuntur unquam concurrentes,
quia semper sub angulo quodam videbuntur®), ist derjenige Punke, in welchem sich dje unend-
lich fernen Punkte jener Parallelen abbilden. Es kann daher, empirisch-psychologisch betrachtet,
kaum jemals dazu kommen, daf eine wirklich punktuelle Konvergenz zweier Parallelen an-
schaulich wird (,unsere Sehkraft reicht nicht bis in unendliche Fernen, und es gibt auch in Wirk-
lichkeit keine unendlich ausgedehnten Linien . . . um uns ganz korrekt auszudriicken, miissen
wir so sagen: Parallele Linien stellen sich im Bilde so dar, daf}, wenn wir sie gentigend verlingern
konnten, ihre Verlingerungen im Bilde sich in einein und demselben Punkte schneiden wiirden®
heifit es sehr zutreffend in G. Haudks Lehrbuch der malerischen Perspektive, 1910, S. 24), und
um so weniger darf man sich wundern, wenn einige altbekannte, bereits im XVIL Jahrhundert
ofters zitierte Lukrezverse (z. B. bei Aguilonius, a. a. O., S. 260, oder in den von Risner 1660
herausgegebenen und kommentierten »Opticae libri IV“ des Petrus Ramus, II, 70) zwei parallele
Siulenhallen, die doch notwendig von sehr begrenzter Ausdehnung sind, nicht in einem Punkt
zusammenlaufen, sondern nur dem »obscurum coni acumen® zustreben lassen. Mathematisch
betrachtet aber ist die Theorie des Fluchtpunktes an den Besitz des Limesbegriffs gekniipft, d. h.
an die Mdglichkeit der Vorstellung, dafl bei unendlich grofler Ausdehnung der Parallelen ihr
endlich grofler Abstand voneinander und damit der Sehwinkel, unter dem jhre fernsten Punkte
erblickt werden, gleich 0 wird; und ratsichlich ist denn auch der Fluchtpunktsatz, wie in noch
ein wenig unvollkommener Form bereits bei Aguilonius, nur unter Zuhilfenabme dieses limita-
tiven Unendlichkeitsbegriffs mathematisch begriindbar: ,Quaeque tandem (sc. die Parallelen)
longissime provectae ob distantiae immensitatem perfecte coire et inter sese et cum radio optico
(Zentralstrahlen) videantur. Quare punctum quod postulatur, est quodvis huius radii optici
signum infinite, hoc est immoderato intervallo ab oculo disjunctum® (Aguilonius IV, 45, S, 266).
Die wirklich zureichende Definition des Fluchtpunktbegriffs — zu ihr vgl. jedes beliebige Lehr-
buch der darstellenden Geometrie, z. B. neben dem soeben zitierten von Guido Haudk erwa G.
Doehlemann, Grundziige der Perspektive, — Aus Natur und Geisteswelt, Nr. 510, 1916, S. 20 1,
— findet sich, wie Burmester a. 4. O., S. 44 bemerkt, erst bei Desargues. — Wenn daher Vitellio
erklirt, dafl zwei Parallelen, ihres kontinuierlichen Aufeinanderzustrebens unbeschadet, doch
niemals wirklich zum Schnitte gelangen konnten, weil eben zwe; gegenliber liegende Punkre
derselben noch immer unter einem, wenn auch noch so kleinen, Winkel gesehen werden (ner
klammert sich an den mathematischen Begriff des Punkres®, heifit es bej Kern), so versieht er
damit den Begriff des ,concursus® mit einer vom Standpunkt der damaligen Mathematik aus
schlechthin notwendigen Einschrinkung und formuliert diejenige Anschauung, die fiir eine mit
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lem Limesbegriff noch nicht vertraute Optik die einzig mqghche war — m;:h;1 aber‘ellpic;lre?;;eexs'_
:'rlg,egen irgend welche ,Gegner®, die garnicht vorhanden selfr; kon\x;teil, weil ihnen ;ier e
e ; ’ itellio selbst. Daf die Verlingerung zwe
iff eben so fremd sein mufite, als dem Vitellio selbst. Da e Verlinger e '
b'c«l:;l:iff eehern Sa.ra.lleler Linien (umi von mehr als zweien ist ja be1"Vlte:1110 x}le}r:}‘als dledII{e\c;;t)eixllixo
i I;eicl-lef:lﬂﬁche zum Schnitte fiihren mufl — diese Selbstverstandhchllliext attedau  Vitelio
nie a i i i Gesetz der Darstellung, sondern
ie ; allein er hat es eben nicht mit dem‘ es g, sondel it d
|(1;l(- atbzgteileesugg}fz;ls zu tun, und wenn er von dieser seiner fragestellung aus cléedl.\/logh::ﬁkm;tzgfz
wicslilichen concursus® in Abrede stellt, so beweist das n‘;cht tajndelzf"d?}: 'dab ;e'é'n}amt:;nder he
< 1 1 fiir den Unendlichkeitsbegri X
It seiner Epoche noch keinen Raum . c . ‘
Xé;r¥:11?§g%5Z§en S. 121 f.) erst innerhalb des nichstfolgenden Zeitabschnitts erarbeitet wurde

% Vgl. Pfuhl, Malerei und Zeichnung der Griechen 11, S. 885 ff. ——
# Uber die Entwicklung, die den echt perspektivischen Da:istelhéngen 'defisog. 2. p]?'mcﬁzrn[ljmen
i i i tiber die nach dem Zeugnis der etruskis :
Stils vorangegangen ist, und insbesondere ii o der euuskischen Urnen

i i 1. Anm. 40) kaum ganz unerhebliche Rolle,
und Spiegel (zu einem der letzteren vg 1 g pebliche Rolle, die das natio-
itali i i lung gespielt hat, sind wir leide L
nal italische Element innerhalb dieser Entwi lur pielt hat, o chr schleche
i i i i keit und Einseitigkeit des erhaltenen ) .
unterrichtet, und es ist bei der Lucker{haftlg d Eir gheic des erhaltenen Denkmiler-
i indestens zweifelhaft, ob dieses Dunkel SlC!’l je vollkom . &
;?;: eeI;:l:.rrcr}ll{;olzs*giZdl nur laienhaft orientierter Kunsthistoriker ein Urteil erlauben darf, scheint
die Entwicklung sich etwa folgendermafen abgespielt zu haben: . - N
Eine erste, ,archaische® Epoche, die — mit gewissen Ausnahmen — die alt?rlentadlsk en 31 €
?nd einen r;(zen Teil der schwarzfigurigen Vasenmalerei umfaﬁy, erstrebt flnel'I;:: 1{, txﬁgl rﬁls-
kérperlichei Gegenstinde auf moglichst reine Grl:ind-dungh A/;x(ufnis.e. It)_zs 1;;1;;: rl - :;deir Fa;) :—m-
i i i her entweder dur ombination x
dieser Gegenstinde zueinander kann da e > p ombifation dieser belden Form-
i g, die eine
deutet werden (so die bekannte agyptlsche sartendar ' A
;:Lpgirj:g:iﬂeudfe sie umra}()menden Biume aber im Aufriff zeigt, und daher dleb4 Baurgera{;t:i;ri
Lcken in ein:er diagonalen Stellung gibt, Textfig. 16): oder aber durch eine Neben- ode

Sy
i

i . ....-,..‘- 7

Textfig. 16. Agyptische Gartendarstellung (Neues Reich, nach Schifer).

einanderreihung von Aufrissen. Diese letztere cI\l_/l[.(.e;:hode pfggtsn;a;r;)aése ;:-Efilyirt;irﬁ Zixfthdc:g
“ zu bezeichnen, wobel (gegeniiber Schifer, a. 2.0,8. 5 : , daf
:;iset::lfgleui%chfueigentlid] als ,Schrigansicht® zu deuten ist, vielmehr {iberhaupt keine ,Sicht*,
sondern eben nur eine Riff-Reihung darstellt. ‘ o
b) Die weitere Entwicklung, die wir etwa seit dem 2. Vle;tceﬁ desS 6.ﬂ!a1hrh1‘x(nde;t;.vegﬁlzitiib_l;ggr
i i inzip der ,seitlichen Staffelung” auf die ¢

nen, kennzeichnet sich dadurch, dafl das Prinzip »Seit affclung” auf die Einzelkérper
i ird, und zwar naturgemifl auf solche, die }hrer natiirlicher a

ziirrfriiexﬁev:; urllld einen hinteren Aufriff zerteilbar sind: besonders ist es der Pferdekérper,
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der dadurch, daf} der Aufriff des Hinterteils - durchaus nach der Art der Staffelung ganzer Figu-

ren — n;?en fien Aufrifl des Vorderteils gestellt wird: nur so entsteht die scharfe Verkiirzungl‘l‘

Xi)eb&i) u: zme.gar}ze' Gguppﬁ sl:hwarzﬁgurlger Vasen aus jener Epoche charakte;istisch ist (vggl,

© /> und wie sie in den bekannten Viergespann-Metopen des Tempels C i ihr

;ollent§pred1endes plastisch.es Gegenstiick findet; bald werden auch Stﬁfiﬁes Kl?x?enn Stfhg:: t1 1}'11.

EerBWewe dar‘gestezllt, daf} die Hmte.rbeine neben die Vorderbeine ,,gestaffel,t“ Werden'(v lgz‘ i3n

néb;ilsd‘ls(;r,lee grledc:z. Vasenmglereé, 1912, Abb. 141/2). Riickt nun der hintere Aufrif§ ni%:h't nur
> sondern auch etwas Uber den vorderen (gleichsam eine Kombinati i

Staffelung mit der seitlichen), und werden bei ie j o aion der vertikalen

r itliche ide, da sie ja demselben Gegenstand 5
?;;:shd‘l:e;bmdegde Ii)uuelrll inPZusarlx:menhang gebracht, so entsteht die fﬁrgdiesenzv:ei:lzgle’}el:i?;;
orm der ,Parallel-Perspektive®, bei der aber zunichst di Standlini ini
bleibt; auch Kreise werden jetzt erstmali, i ol i Linie erhalten
; g als Ellipsen dargestellt (vgl. z. B. die Schi

Buschor Abb. 103 mit derjeni e Figasen seinen sine Do imvesd
. gen auf Buschor Abb. 127), und die F i i ivi

drehung des Gesichts und des Thorax ie ei ifferenzierung dor Being by Sean il r il oree

; : sowie eine Differenzierung der Beine i i

bein, wobei aber — der Erhaltung d ini G Termrers o ond Spiel
g der Standlinie entsprechend — das | i i

das erstere zuriicktritt, sondern sich auf d i i Bl Do i che hinter

er gleichen Horizontalen hilt. Das Hj i

mehrerer Gegenstinde kann daher auds ; i Staffelung saoetr
r ann i jetzt noch nicht anders, als durch Staffel d

werden, nur daf diese sich jetzt nicht mehr auf die Figuren allein, sondern aucl:u:ifarf: iilrl:r:

;iiir;td(ﬁafﬁiu{ndagstéllgg zusdllfiesb, ist jetzt zu einer fast Lessingschen Auffassung zurtick-
erel und Zeichnung, 11, §. 667: ,Primitive Pseudoperspektive der Hih
iuf i;r Iflcialche ); selbst Apo!lodor' dﬁrfte nach Pfuhls gegenwh’rtigg' Auffassung f l?rcl:“gﬁzl;(l)nfg
Por;o ni d: dazu gelar.lgt sein, ,,d{e in der Fliche angedeutete erhebliche Raumtiefe der zgroﬂer;
ygnotischen Malerei bereits mit unvollkommener, aber doch leidlich iiberze der P
spektive wirklich darzustellen®. veencer T
;2;1]3;;{3?“ der Wendzﬁesﬂi&:hrhunbderts scheint — ausgehend wohl von der Biihnenmalerei
mzusammenschlufl sich anzubahnen, den wir besonders aus Platos abfilli A -
: : : ! alli A -
fveir;durl:;nd;e Lal?dscl‘la;;ts{?alerel und die betriigerische oKy pagic erschligeﬁen d%iirflzn I;Iiiiﬁnd'l
_ us seinen Auberungen - und etwa den Berichten iiber dje D 11 ,
schimmerns durch Wasser oder Glas oder iiber die Wi esonderer Belenbeass s
Wiedergabe besonderer Beleuch
(der feueranblasende Knabe des Anti hil - i  Komangelieee
1 philos) — kaum sehr viel mehr h k&
die Erfahrungen der wissenschaftlichen Optik i creies bis s oo 415 dal
hrun ptik im IV. Jahrhundert bereits bi i i
Grade fiir die Malkunst nutzbar i mimer gegemmiociy ol
k gemacht wurden, denn man wird sich im irti
ten miissen, dafl zeitgendssische oder annihernd zeiteentss) ch ichte den Saruinn Al
; s : Berichte den ,N li «
einer kiinstlerischen Darstellung naturgemi B dom Ma j Erreiehten un
! gemill nur nach dem MaRe des jeweils Erreich
somit Vorstellbaren zu messen verms i fo die fir cinen spiteren Dot
c gen (wie etwa Boccaccio die fiir einen spi
sehr ,stilhaften® Gemilde des Giotto als ¢4 h, and dag e
»tduschend lebenswahe« fand i
Grunde gar keinen Widerspruch i o oy G2k e im
: pruch bedeutet, wenn Plato die I bri i
Ilusionsmalerei® mit Worten schildert hix’l i et Dingeowic die foqopmaligen
» » hinter denen wir zun#chst Di ie di ilini
Landschaften vermuten wiirden, wihrend de 5¢ Tukians dig oinischen
: e , m anspruchsvolleren Auge Lukians di i
vische Anlage eines Zeuxisgemildes so unklar erschi i e, ob. i T pekti-
ische . ien, daf er nicht wufite, ob ej i
riickwirts oder zugleich auch hdher “ i i i e DO, e
r gestanden® (Lessing, Antiquarische Brief i Di
lassen sich positiv fassen: einmal, daf dje S ini ; 5 bloBe Dbsrstane, Dinge
s : , tandlinie (zu Anfang durch blofe Ub i
Fiifle) allmihlich zur Standfliche umeed i i O Abb. Doy ung der
) : gedeutet wird (Metrodoros-Stele, Abb. Pfuhl F;
etruskische Spiegel) — sodann, daf} die Kassette i ; och o 746,
_ ndecken der Gebiude ktivisch i
tieft* werden, da Dinge und Menschen wirklich ,in® irckronischen Ratme v siorers
. » dafl »in“ dem architektonischen R.
scheinen (unteritalische Vasen). Natiirlich wird dies i i e dor Darciien
. ; - Na e Vertiefung zunichst mit Hilf -
perspektive bewerkstelligt, und wir kénnen uns leicht vorstellen, wie die rein ,lasfxflitfeirml?ala}{ia;:il“
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dic Fluchtachsenperspektive (Abb. 3), von der wir im Text des lingeren gesprochen haben, und
deren Mittelkonflikt, falls man nicht vorzieht, ihn zu verdecken, allmihlich eine Abmilderung
der reinen Parallelitit zugunsten der ,Konvergenz® verursacht hat (vgl. Abb. 4; noch im Tre-
cento kann man, wie schon Guido Haudk hervorhob, bei symmetrischen Ansichten eine Konver-
penz der Orthogonalen, bei ,seitlichen dagegen Festhalten der Parallelitit beobachten); eine
weitere Lizenz ist das ,Einschwenken® der Randorthogonalen, wie wir es nennen wollen, d. h.
der Umstand, dafl die Neigung derselben sich mehr der Waagerechten annihert; der Grund ist
wohl die Absicht, die Seitenwiinde breiter entwickeln zu kdnnen. Selbst in den unteritalischen
Vasen aber vollzieht sich die Entwidklung der Standlinie zur Standfliche nur z8gernd und wider-
spruchsvoll, und noch die vermutlich zwischen 280 und 220 v.Chr. gemalte Stele der Helixo
(R. Pagenstecher, Nekropolis, 1919, S. 77) zeigt zwar den Boden perspektivisch gehoben, wagt
aber nicht, die Figuren wirklich auf ihn zu stellen: sie benutzen nicht die Fliche des Bodens als
Stand-Ebene, sondern, fast wie auf den oberitalischen Vasen, die hintere Grenze des Bodens als
Stand-Linie, so daf sie weniger auf, als iiber dem Grundplan sich zu befinden scheinen.

Textfig. 17. Brunnenhaus von einer rotfigurigen Hydria des Hypsis
(Rom, Slg. Torlina, um 500 v. Chr.). Nach Buschor.

d) Das wirkliche ,Interieur™ und die wirkliche ,Landschaft“ scheint erst im spiteren Hellenis-
mus entstanden zu sein, indem man die einzelnen Bildelemente tatsichlich ,auf“ der verkiirzten
Bodenebene zu disponieren lernte. Und selbst in dieser Epoche wird man sich die Entwicklung
uls eine ziemlich langsame und vorsichtig experimentierende vorzustellen haben: die spirlichen
Zeugnisse einer ,vorpompejanischen Malerei“ zeigen entweder, wie etwa die Alexanderschlacht
oder das Dioskuridesmosaik, den Raum nur bis zur Tiefe der Figurenschicht erschlossen, oder
aber sie deuten, wie das Niobebild — wenn hier die Architektur nicht iiberhaupt Zutat des Kopi-
sten ist — oder die berithmte Hedistestele aus Pagasai (IL.~I. Jahrhundert v. Chr., Abb. u. a. bei
Pfuhl Nr. 748), die Tiefenerstreckung durch eine blofle Hintereinanderschichtung mehrerer
Kulissen an, deren Tiefenabstinde zwar durch Uberschneidung und Groflendifferenz dem Be-
wufltsein suggeriert, nicht aber durch eindeutige Beziehung auf eine verkiirzte Horizontalebene
ablesbar gemacht werden — eine etwas gewaltsame und gleichsam nur negative Methode der
Raumillusion, kraft derer die einzelnen Tiefenschichten zugleich im Verhiltnis des Hinterein-
ander und des Aneinander zu stehen scheinen, indem ganz ihnlich wie bei den meisten der sog.
hellenistisch-rémischen Reliefbilder (ob sie sich nun ebenfalls der Hintereinanderschichtung oder
gar nur der Ubereinanderstaffelung bedienen) die Tiefenabstinde ebensowohl als 0, wie als 00
aufgefafit werden k&nnen, und der leer bleibende Rest des Malgrundes ebensowohl als Symboli-
sierung eines idealen Raumes, wie als materieller Bildtriger deutbar ist (vgl. hierzu die uns erst
nachtriglich bekannt gewordene lehrreiche Untersuchung von A.Schober, Der landschaftliche
Raum im hellenistischen Reliefbild, = Wiener Jahrbuch {. Kunstgesch. II, 1923, S. 36 fI.). Soweit
das erhaltene Material erkennen li8lt, ist es tatsichlich erst auf rémischem Boden geschehen, dafl
die tiefriumlichen Intervalle wirklich kontrollierbar gemacht wurden, und damit die Vorstel-
lung des materiellen Bildtrigers ganz unzweideutig durch die Vorstellung einer immateriellen
Bildebene ersetzt ist: erst hier hat sich die dem Beschauer immer noch als etwas Objektiv-Gegen-
stindliches gegeniibertretende Dingwelt in einen ,Prospekt® verwandelt — am deutlichsten da,
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wo dieser Prospektcharakter durch Vortiuschung eines scheinbar zufilligen Ausblicks oder gar
Durchblicks betont wird; und zur Ausbildung eines wirklich perspektivischen Reliefs, wie es die
Neuzeit seit Donatello kennt, ist es im Altertum iiberhaupt nicht gekommen, wenn auch auf
diesem Kunstgebiet die Materialitit des Bildtrigers wenigstens insofern sublimiert worden ist,
als der Reliefgrund nicht mehr als die zusammenhingende Oberfliche einer kérperlichen Platte,
sondern nur noch in kleinen, vielfach von Schatten iiberdedsten und daher mehr im Sinn der
Raumandeutung fungierenden Stiicken gezeigt wird. Auch ist es bezeichnend, dafl das Relief
jetzt &fter an Orten angebracht erscheint, an denen das Gefithl der fritheren Zeit noch wirk-
lichen Luftraum verlangt hitte, wie etwa die Reliefs der Ara pacis am Oberbau sitzen, wo der
Pergamonalter Interkolumnien besessen hatte, wihrend die Reliefs des Pergamonaltars sich am
Unterbau befinden, den die Ara pacis durch Ornamentplatten charakterisiert. —
Diese (zugestandenermaflen nur hypothetische) Entwicklung der malerischen Raumdarstellung
gewinnt immerhin eine gewisse Wahrscheinlichkeit durch ihren interessanten Parallelismus mit
der Entwicklung der oxnvf: im V. Jahrhundert ein selbstindiger plastischer Baukorper, in-
nerhalb dessen nur die grofle Mitteltiir mit auswechselbaren Darstellungen von Felsen, Hohlen
u. dgl. gefiillt gewesen sein kdnnte, wird sie im Hellenismus zu einer flachen und baulich noch
immer vom Zuschauerraum getrennten Reliefbiihne, um sich erst in rémischer Zeit zu einem
wirklichen Hohlraum zu entwickeln, der mit dem Zuschauerraum zu ciner geschlossenen archi-
tektonischen Einheit zusammengezogen ist, und — dem Beschauer nicht mehr als selbstindiges
Gebilde gegeniibertretend, sondern der Daseinssphire desselben unmittelbar eingeordnet — als
eine echte, den Erzeugnissen der Prospektmalerei entsprechende ,Bildbiihne® sich darstellt. Ja
selbst auf literarischem Gebiet, am deutlichsten auf dem beschrinkten, aber durch eine ausge-
zeichnete Untersuchung um so klarer beleuchteten der ,ixgpaocis** (Kunstwerkbeschreibung),
148t sich cin analoger Entwicklungsprozefl verfolgen. Die in den beschriebenen (in der Regel
natiirlich fingierten) Kunstwerken dargestellten Szenen werden nimlich erst bei Moschos ,in-
haltlich miteinander verbunden, indem man drei Momente derselben Sage wihlt . .. Und dieser
Wille zur Einheit reicht weiter. Die Beschreibung, in allen friiheren Beispielen des Epos ein
eigentlich fremdes Schmuckstiick, das ganz anders sein kénnte und doch dieselbe Wirkung tun,
geht hier zum erstenmal mit der umgebenden Dichtung eine innere Verbindung ein. Es ist nicht
nur ein Stiick idlterer Familiengeschichte, was hier vor uns aufgerollt wird, sondern alles weist
auf die Zukunft hin: wie die Io-Kuh ,iiber die salzigen Pfade schreitet”, so wird nachher der
Zeus-Stier ,mit unbenetzten Hufen {iber die breiten Wogen schreiten®, und auch dariiber hinaus
sind Tos Schicksale geradezu vorbereitend fiir Europe. Sie wird ebenso wie die Ahnfrau tiber das
Meer miissen, Angst und Not zu bestehen haben, aber schliefilich wird auch ihr Heil wider-
fahren.® (Paul Friedlinder, Johannes von Gaza und Paulus Silentiarius, 1912, S. 15). Und wenn
demnach der Hellenismus, wie in der Malerei so auch in der Ekphrasis, zunichst einen gewissen
Zusammenschluf der Einzelmotive innerhalb der Gegenstandsregion erreicht hatte, so verleiht
Vergil dem so entstandenen Gesamtbild zugleich impressionistische Lockerheit und eine feste
Beziehung auf die subjektive Sphire des Betrachters: ,Der Dichter kann und will gar nicht das
Ganze geben, er greift nur ein paar Scenen heraus. Dadurch kommt in unsere Vorstellung ein
formloses Element hinein, aus dem die einzelnen Bilder auftauchen, und das Goétterwunder wird
dem nachrechnenden Verstande und dem nachtastenden Auge ferner geriickt . . . Zuletzt ergibt
sich etwas Neues fiir Vergil und vielleicht wieder etwas Ungricchisches, wenn man die Verkniip-
fung der Einlage mit dem Ganzen des epischen Kunstwerkes priift. Bei den Alten und noch im
frithen Hellenismus war die Ekphrasis nichts als Schmuck, der spite Hellenismus nahm sie tiefer
in den Zusammenhang des Ganzen hinein und gab ihr eine Beziehung zu dessen Inhalt. Bei
Vergil weist sie nicht auf diesen Inhalt, sondern iiber ihn hinaus auf ein Auflenstehendes, wie ja
{iberhaupt diese Dichtung durchweg mit einer Gréfle auBlerhalb ihrer selbst, mit der Gegenwart
des Dichters, rechnet. Das Mittel ist bei dem Aeneasschilde, wie bei der Unterweltsfahrt, die
Aufnahme historischen Stoffes bis in die hellen Zeiten jiingster Vergangenheit hinein und Vergil
steht hier zu seinen griechischen Vorbildern, wie die Ara pacis zum Parthenonfries, oder die
Trajansiule zum Mausoleum® (Friedlinder, ebendort S. 20 £.).
2 Die Ausfithrungen dieses Aufsatzes decken sich, soweit sie sich auf allgemeinere Fragen bezie-

144

Die Perspektive als Lsymbolische Form*

hen, vielfach mit dem, was der Verfasser in seiner Veréﬁer}thchung ,,D}e ?eut}iche Plﬁis;l’;acrli
XI~XIII. Jahrhunderts®, 1924, vorgebracht ha.t ~ nur daf sie nunmc?hr in den ;ntrdoierun -
ron Ergebnissen eines speziell perspektivgesdu'chth.chen Yersgches eine l;gewmse und koin;e
{inden scheinen. In einer geistreichen Arbeit, die leider hier nicht mehr ercliutzt.ci‘wer feré onate
(Urnst Garger, Die Reliefs an den Fiirstentoren des Stef_ansfloms, 1?26) ﬁx: Iet .3 au b.einahe“
Sutz: ,.Die Antike hatte den echten Raum, beinahe so wie die Renaissance.® In diesem ,

liegt das Problem des vorliegenden Aufsatzes. . ) ) |

¥ Goethe, Die schdnsten Ornamente und merkwiirdigsten Gemilde aus Pompeii, Herculaneum
und Stabiae, Jahrbuch der Literatur, 1830, Abschn. VIIL .

¥ ygl. die oben S. 101 angezogenen Ausfithrungen Ernst Cassirers.

M Aristoteles, Phys. ausc. IV. )

W Ober den’UnanIichkeitsbegriff des Aristoteles vgl. besonders Pierre Duhem, Etudes sur
Léonard de Vinci, IT, Ceux qu’il a lus et ceux qui I'ont lu, 1909, 8.5 ff. . ) -
# Uber die Gestaltungsprinzipien der alechristlichen Kunst vgl. neben Rleﬁis be'rul':ir:r:te:1 tSChr;‘;tf
{iber die spitrdmische Kunstindustrie neuerdings H. Berstl, Das Raumproblem in der echrse
fichen Malerei, 1920, und die vortreffliche Arbeit F. Saxls, Frithes Chrn;:e:llltuln;Z;ns 65&5
Tcidentum in ihren kiinstlerischen Ausdrucksformen (Jahrbuch f. Kunstges - 1, 1 ;5. 63 . s
wo cinerseits die vorbereitenden Erscheinungen innerhalb“d_ex: heidnisch-romis excll ntv:n » :ri;gt’
andrerseits die Wirkungen des orientalischen Eir}ﬂusses prézisiert wet:d?n. - Besgn gs s ars e
dieser stets antiperspektivische Einflufl des Orients z. B. in Elen Mmlatucr;en e:l 2?1111311 o
kopleustes hervor, wo, wie bei der in Anm. 24 erwihnten altagypuschen arten dars df(’; o
Boden der ,Stiftshiitte® im Grundrifl, die Winde aber im Agfr}ﬂ dargestellfrwer enf,_ s0 aft die
4 Lckpfosten eine Diagonalstellung erhalten miissen (Le miniature della Topografia cr stiana
di Cosma Indicopleuste, ed. Stornaiuolo, 1908, pl. 15 und 17); aber_ selbst in el‘ngni";},:r;:idl b
weise so stark hellenisierenden Manuskript wie de}- ber_uhmy:n »Wiener gfenesmd EI Sidh i
allmihliche Zersetzung der perspektivischen Riumlichkeit (wie die schematisierende Um deu elg_
der verkiirzten Raumform zur ornamentalen Flachenform auf dem Ge'blet del;‘ ff}gurenkalx;stten
lung sich geltend macht, zeigt z. B. die ,schwebende® SFellung der schembax;i.a w;rt.s Ee ehr‘-h_
liifle, die urspriinglich Verkiirzung der vorwirts gerliﬂltetel: war, odtcelr ie §d1em‘eg1 "(I;er_
schultrige oder geradezu bucklige Form des ,:runden Riickens®, die aus deml.z;l ne;qsi enu. ot
nommenen, aber plastisch entwerteten Dreiv1erte1prpﬁ1 entstanden 1st)d eut':;h ve;l odg n: auf
*Iafel VI (der Ausgabe von W. v. Hartel 1.1nd.F. Widshoff 1894-95) findct st no 1eS pdaOCh
fast ganz verschwindende Darstellung des in sich abg'esc}flossenen, gedecktiln r;{xem'al‘\dmed;l loch
werden die Deckenkassetten in einfacher Flichenprojektion gegeben, der den Raum dur  cine
Tir verlassende Mann erscheint mic dem Oberka‘rper bereits auflerhalb des Zl?dl-lmelis, v{’o ur
sich die Umwandlung des reinen Interieurs in d.1e aus Innen- und Auﬂenansiht or1[1J unert;
Darstellung ankiindigt, und, was das wichtigste ist .und mit dem zuletzt ffrv;a.ldnten ms:ﬁ;:
eng zusammenhingt: der Innenraum selbst fi‘{llt .mcht me.hr da§ ganze Bildfe ! Zus, sonM {1_
jenseits seiner bleibt neutraler Grund; schon hier ist also die PrOJek.monsebene wieder zurdl a
fliche geworden, um ihrer erst mit Duccio und Giotto sich vollzu':henden Ruckve;wan ulx;xg
entgegenzuharren (vgl. Abb.9). Auf Tafel XXXV ichlafc Pl}arao, wie derC}I:Ieraﬁlsge er ax:fli dt;
vor® einer in asymmetrischer Seitenansicht verkiirzten Saule_nhalle, do 553 erdtat;fl i
;’n derselben liegen — nur daf die beiden vorderen Siulen, um eine Uberschneidung der Haupt-
figur zu vermeiden, nicht bis zum Boden durchgefiihrt sind. . '
In dieser, einem flichenmiBligen Denken beinahe natiirlichen Furc_ht vor Uberschne}dungen, die
die Konturen des — raumlich betrachtet — zuriickstehenden Ge.blldes lieber um Ehe des ,vor-
deren® herumgefiihre, als durch dieselben unterbrochen sehen will, darf man \.rlelleu:ht 'auch elge
der Ursachen fiir die besondere Beliebtheit der sog. ,umgekehrten Perspektive eri_)hdfe.n,Ch ie
ywar auch frither des dfteren vorkomme (so beispielshau)f:r bei def_n bekannten kapltohmsd en
Taubenmosaik, ja schon in Stiicken wie dem perspektnpschen Maa_nder,von Anapa aus ¢ ;m
I Jahrhundert v. Chr., Abb. bei M. L. Rostowzew, Antike d.elforatlve \Yandm'alerel im Siiden
Ruflands, 1914, Tafel XVII, 1, und hiufig bei den perspektivischen Zahnschnitt-Ornamenten
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der unteritalischen Vasen - vgl. unsere Abb.2 -), dort aber nicht zu so grundsitzlicher und
allgemeiner Bedeutung gelangt war, wie in der alechristlich-byzantinischen und mittelalterlichen
Kunst. Begiinstigt wurde die Entstehung dieser umgekehrten Perspektive sicherlich auch durch
die von de Griineisen (a.a. O, S. 408 ff.) hervorgehobene Tatsache, daf die Sstlichen Einfliisse
vielfach eine Riickbildung der hellenistisch-rémischen Boden-Fliche im Sinn der altorientalischen
Boden-Linie im Gefolge gehabt hatten, so daf, da die Gebilklinien der Architektur ihre schrige
Richtung beibehielten, der Anschein einer Divergenz entstand (vgl. unsere Abb. 7; gelegentlich
griff diese echt orientalische Tendenz zur Horizontalisierung der Tiefenlinien (d. h. zur Auf-
hebung der » Verkiirzung®) auch auf die obere oder untere Dachlinie iiber, wodurch sehr sonder-
bare Verzerrungen entstehen (vgl. etwa Wiener Genesis, Tafel XLIV, unsere Abb. 8, oder die in
Anm. 33 erwihnte Miniatur Boinet CXXIII a). Grundsitzlich abzulehnen ist die Auffassung
O. Wulffs (Kunstwissenschaftliche Beitrige, August Schmarsow gewidmet, 1907, S. 1 f£.), der die
i als eine wirkliche Inversion der normalen Perspektive erklirt, indem
das Bild auf den Blickpunke eines innerhalb statt auflerhalb desselben stehenden Beschauers
bezogen worden wire; vgl. dagegen u. a. G. Déhlemann, Rep. f. Kunstw. XXXII1, 1910, S. 85 f.
*1 Simpl. ad. Phys. 143 r = Simpl. in Phys. 612.29 (Diels) .

32 Zur Raumdarstellung der byzantinischen Kunst, die tiber jene unperspektivische, die Ge-
biude und Landschaftselemente gleichsam als einzelne Versatzstiicke auf eine neutrale Folie auf-
tragende Darstellungsweise nur iiberaus selten und anscheinend nur auf italienischem Boden
hinausgelangt ist, vgl. u. a. Joh. Volkmann, Die Bildarchitekturen, vornehmlich in der italieni-
schen Kunst, Diss. Berlin 1900; ferner besonders W. Kallab, Jahrb. d. Kslgn. d. allerh. Kaiser-
hauses, XXI, 1900, S.1 ff. und O. Wulff, Rep. XXVII, 1904, passim, besonders S. 105 ff. und
234 ff. Daneben vgl. aber auch unsere Bemerkungen S. 113 und S. 115 sowie Anm. 38 ff.

3 Namentlich in der karolingischen Kunst 148t sich des &fteren ein Streben erkennen, durch
eine wirkliche Wiederbelebung der antik-perspektivischen Motive der Einebnungstendenz ent-
gegenzuwirken, ja, in gewissen Fillen ihre schon erreichten Erfolge wieder riickgingig zu
machen. So wird das Lebensbrunnen-Bild des 781-83 entstandenen Godeskalkevangelistars
(A.Boinet, La Miniature Karlovingienne, 1913, Taf. 1V b, danach unsere Abb. 11), das nach

(Abb. 10) zuriickgeht und mit dieser, obgleich es die 4 hinteren Siulen des Brunnenhauses wieder
einfiihre, den echt orientalischen Horizontalismus der Stand- und Dachlinje gemeinsam hat
(Strzygowski, Das Etschmiadzinevangeliar, Byzantinische Denkmiler, I, 1891, S. 58 ff.), in dem
e¢in Menschenalter jiingeren Evangeliar von Soissons (Boinet Taf. XVIIIb, danach unsere
Abb. 13) wieder soweit »plastifiziert™, dafl es dem Aspekt des antiken Macellum (Abb. 12), dem
dieser ganze Typus der Brunnengestaltung in letzter Linie nachgebildet ist, erheblich niher-
kommt. Man sieht, wie die karolingische Malerei, die ihre Vorbilder zunichst mehr unter den
stark verflichigten Darstellungen der syrischen Kunst gesucht hatte, nunmehr auf die ver-
gleichsweise plastischeren des Abendlandes zuriickgreifen kann, und wir vermdgen uns in unserm
Fall sogar von der Beschaffenheit derselben eine konkrete Vorstellung zu bilden: Herr cand.
phil. v. Reybekiel macht uns auf die im 5. Jahrh. entstandenen Kuppelmosaiken der Georgs-
kirche zu Saloniki aufmerksam, die mit der Miniatur des Evangeliars von Soissons gerade in
solchen Motiven iibereinstimmen, die im Etschmiadzin-Evangeliar noch nicht vorgebildet waren
(die Nischenarchitektur, und insbesondere der Vogelfries, vgl. die Abb. bei Berchem u. Clouzot,
Mosaiques chrétiennes du IV.-X. siscle, 1924, Nr. 72 und 78, unsere Textfig. 18). Andre Zeug-~
nisse fiir diese ,Renaissance der Perspektive® sind z. B. die teilweise glinzend gezeichneten Bay-
ten des Utrechtpsalters (vgl. etwa Boinet LXXVIIIb), und namentlich der mittels der Fludht-
achsenkonstruktion bewiltigte Innenraum in der Londoner Alkuinbibel, (Boinet, XLIV, unsere
Abb. 15), auf den schon Kern als auf eines der tiberaus seltenen mittelalterlichen Beispiele per-
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i i ichli i i Kreisen und Vorhingen gefiillt, als
{iflten, wihrend sie tatsichlich, mit unverk.urzten . /
gflllzgiZIf?;u&en I;ehandelt erscheinen; und in der gleldulﬂ.ln Ha:jl'dscil;'nft .(Iz];)met (SX)&;E:L}:Z?S:;
ich ci i i i i Darstellung die Einmischung des n
pich cin schrig verkiirztes Gebiude, bei desse‘n stellur 3 ons penhaften
i i imli Mifiverstindnis gefiihrt hat: die perspekti
Denkens zu einem ganz eigentiimlichen rer | : perspekeivischen
il {i i i linien nicht mehr begreifend, hat der Kiins
Giriinde fiir das scheinbare Ansteigen der Dad} : i ; r Kiinsiler
i i i dig den Blick auf eine Ecke der Innende
pich vorgestellt, daf} dieses Ansteigen notwen ine [nnendecke frei-
i i dem — nun wirklich ,ansteigenden
eben miisse, und dementsprechend diese Ecke unter r . igender e
| i i Renaissance® der Perspektive
st vorl lassen. Daher ist es kein Wunder, wenn diese ganze ,, ; .
sr'litl::z;htg:;hemere war und schon der Lebensbrunnen des Codex alzrellls jgfi)cgnfz)(:;(v;l) v;;elgzr
H ({3 “« M . n er -
in volli Durcheinandergehen des ,Hinten® und ,,Vorn‘e zeigt (vgl. .
':lcliltvv?irldgecsieml;1 auch die Horizontalisierung der ehemals in Schraganmcht. dargestellgen llja}lter—l
l;1ln1cr entschiedener durchgefiihrt, bis jede ,,Verkiirzung® Yerschwunden 1stt—,— was aber gurllisn
wegs ausschliefit, dafl gleichzeitig, ja, in derselben Handschrift, auch Bauten begegnen, in de

dlic Schrigansicht deutlich erhalten bleibt.
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Textfig. 18. Kuppelmosaik aus der Georgskirche zu Saloniki, Anf. V. Jahrh. n. Chr.

. . . . inisch d
M Vel. J. Strzygowski, Ikonograp}uef deili ’Iaufz 1(\:Ihr1m:(g8i,sr;dlegfslslil}il-ieibchyzzntcl;ncilsds;mlilgt,
byzantinisierender Miniaturen u. a. Taf. III, 4 un Iv, 1-4 (bes % s 3;15 Qldschmid,
iar im Rathaus zu Goslar, 1910, 4); Beispiele fiir d'1e Ubergangsfille
l7)t;1ist l?lvzng';gi?.rll)z 2i5; ein schones Beispiel aus der orientalischen K'unst des X.gahrll’lunliir?gz
(i*‘lmafe-klisse) bei G. Millet, Recherches sur ’iconographie de \lglvanilli,hz9jf;sé\eﬁ>le.nlgvo)l.lte1 o
’ - . . . . . rbu ,
uninteressant ist es, dafl die altdgyptische Kunst, wo sie eine Wasse L ollte, zu
i dhnli f i i f.26, 2 und 32, Text S.126). Allein do
ciner ihnlichen Gestaltung gelangt ist (Schafer‘ Taf. 26, ) plein dort
i is ei i Grund- und Aufrif} (Bucht im Grun
handelt es sich um das Ergebnis einer Kombmat'lon von | ) che Im Grund-
i iche i i) — hi die Riickbildung einer echt perspektivischen
riff, Haupt-Wasserfliche im Auf‘rlﬂ) hier um di OO IR AL A
i : die Kombination zweier unperspektivischer Fli enbilder u e Ve :
::::sz;lﬁivisdlen Raumbildes haben zu einem dem Augenschein nach sehr dhnlichen, dem Sinne
dverschiedenen Ergebnis gefiihrt. o .
ll]'?ri a:c‘}zlrtegrf\ZaYSgie zu der Verwandlung des verkiirzten Flufél:z.iufefi mChemeI;l ,,Waglsle;fbigir
( i i i kte Tatsache, daff der durch mehrere Bildfe
bedeutet dagegen die u. W. bisher nicht angemer sache, da mehrere Bildfelder
it i hn am schdnsten in den Esquilinischen y
fortgefithrte Landschaftsprospekt, wie wir i : en E: i . ee-
en, | i halten geblieben ist, sich aber zu einem
landschaften vor Augen haben, im Mlttelalt.er er : n st sich aber zu einem an-
chei i entalen Band oder Streifen umgeblld.et hat: vgl. z. B. die n
?ﬂlelliliie:i; riexl1n S?t?il:rn;ark (R. Borrmann, Aufnahmen m1tte1a1ter11che{' Wand-. und 1Decken
ﬁmlereifn Deutschlands, o. J., Taf. 17, 18), deren fortlaufende Bod;nstrglfefn zvs(relfellos Z[S);rf:;
riker i i sere . 16).
entalisierte Reste antiker Terramdarstellungeg betrachtet werden diirfen (un A
?};I:itavlvliséelc‘iei »Wasserberg® der Taufdarstellung im XV. Jahrhundert aufs neue und mit neuen
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Mitteln in den perspektivisch verkiirzten Flufilauf zuriickverwandelt wird, so feiert das Motiv
des durchlaufenden Landschaftsprospekts seine groflartige Wiederauferstehung im Genter Altar.
35 Uber Vitellio, dessen ,Perspectiva® vermutlich um 1270 entstanden ist, vgl. Cl. Baeumkers
Monographie (Beitr. z. Gesch. d. Philos. d. Mittelalt. 111, 2, 1908), zur weiteren Entwicklung des
erkenntnistheoretischen Raumproblems unsere Anm. 36 und S. 122.

38 Vgl. abermals Duhem, a.a. 0., S.37 ff. Hier ist die Stelle, wo die weitere Spekulation ein-
zusetzen vermag, indem sie fragt: wenn nunmehr — anders als bei Aristoteles, der die Moglich-
keit eines évepyel &meipov a limine abweisen mufite — in Gestalt der gottlichen Allmacht ein
solches #vepyelx &meipov hinter der empirischen Welt anerkannt wird, was hindert dann an-
zunehmen, dal es nicht auch in der empirischen Welt, dieselbe gleichsam zu einem unendlichen
Universum ausdehnend, sich vergegenstindlichen kann?

37 Der Eindrudck, dafl die Raumanschauung der nordisch-gotischen Malerei hinter der der Plastik
zuriickbleibt, ist nur ein scheinbarer: die Raumanschauung steht durchaus auf der Stufe der
gleichzeitigen Plastik, nur daf ihr Ausdrucksmittel zunichst noch die Linie und die von ihr
begrenzte Farbfliche bleiben mufite, weil der Vorstellung einer realen Zeichenebene eine stirker
bindende Kraft innewohnt, als der Vorstellung der schon wihrend des Arbeitsprozesses zerstor-
ten und dann nur noch ideellen Blockebene. Es sei nur angemerkt, dafi schon Villard de Honne-
court, wo er Schaubilder von Bauten gibt, sehr konsequent die Konkavitdt durch Biegung oder
Brechung der Linien nach unten, die Konvexitit dagegen durch Biegung oder Brechung der
Linien nach oben andeutet (vgl. in der offiziellen Ausgabe der Bibliothéque nationale als Dar-
stellung der Konkavitit PL.XI und LX, der Konvexitit Pl. XII, XIX, LXI), und ebenso die
Scheitelpunkte der Fenster, wenn sie der konkaven Riumlichkeit angehdren, von der Mittel-
achse des Blattes wegschiebt, im umgekehrten Falle aber ihr nihert (besonders lehrreich der
Vergleich von PL. LX und LXI, wo die gleiche Kapelle in Konkav- und Konvexform dargestellt
ist). Andrerseits finden wir bei ihm die anscheinend primitive Mischung von Grundriff und
Aufrif (bezeichnend das Sigewerk Taf. XLIV) — aber stets in Verbindung mit echten , Ver-
kiirzungen®. '

8 Vel. O. Wulff, Rep. XXVII, L. c.; ferner Kern, Mitteilungen, I. c. Es ist bezeichnend, daf8 die
Plastik, die nicht an die maniera greca ankniipfen konnte, zwar seit Giovanni Pisano die
Ubereinanderstaffelung kennt, das ,perspektivische* Relief aber erst auf Grund der Brunellesco-
Albertischen Errungenschaften erreicht.

3 Die Datierung der einzelnen Kuppelmosaiken ist nicht ganz leicht; doch diirfte das hier in
Frage stehende Bild sicher noch vor 1300 entstanden sein (vgl. A. Venturi, Storia dell’ Arte
italiana V, S.218 ff. und R. van Marle, The development of the italian schools of painting, 1923,
1, S.267 f£.). Auch sonst 1t sich die Fluchtachsenkonstruktion vor Duccio und Giotto in den
Werken der Maniera greca hie und da belegen, z.B. in der merkwiirdig konfusen Decke auf
einem der Freskenfragmente zu Fabriano, das ebenfalls sicher nicht nach 1300 — laut freundlicher
Mitteilung von Dr. C. H. Weigelt vermutlich um 1270 — entstanden ist (vgl. R. van Marle,
a.a. O., Abb. 235; ferner L. Venturi in Arte, XVII], 1915, S. 2). Fine Etappe auf dem Wege der
Uberlieferung bezeichnet vielleicht das perspektivische Gurtgesims in St. Demetrius zu Saloniki,
vermutlich dem Neubau des VIL Jahrhunderts angehdrig (Dehio-Bezold, Die kirchliche Bau-
kunst des Abendlands I, Taf. 31, Nr. 9, und Diehl-Le Tourneau-Saladin, Les monuments chrétiens
de Saloniki, 1918). Im iibrigen muf} offen eingestanden werden, daf} unsere Kenntnis von der
vor-giottischen bzw. vor-ducciesken Entwicklung noch immer sehr lickenhaft ist, wie denn
z. B. die unteren Fassadenmosaiken von S. M. Maggiore in Rom, die in der Architekturdarstel-
lung tiber die Stufe Cavallinis hinausgehen, wenn sie auch noch nicht bis zur Darstellung des
~geschlossenen” (d. h. die ganze Bildfliche ausfiillenden) Innenraums vorschreiten, einer niheren
Untersuchung besonders wiirdig und bediirftig wiren.

40 Die Darstellung der Bodenmusterung scheint in der Antike bezeichnenderweise nur in
etruskischen Spiegeln hiufiger zu sein, wobei aber der Bodenbelag (so fern lag es dem Altertum,
dieses Motiv im Sinne eines orthogonalen Koordinatensystems auszunutzen) in der Regel aus
iibereckgestellten Quadraten oder noch &fter aus Dreiecken zusammengescetzt erscheint und — in-
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sufern ganz ihnlich dem Beispiel aus Monreale — niFl1t ganz unter den }?ﬁf&enbdzlﬁél;re‘? fii:c:,l;
lHuft, sondern verhiltnismiflig unvermittelt mit einer v;iag:;eifg;nllgémf is:v . lbeeso’nd%r.s v
' i i 57 , 139, .
Feruskische Spiegel, V, Nr. 27, 28, 32, 40, 57, 64, 6/,
sﬁi}:{?:i’ch terrl‘lsschesint dal.Js in l’mserer Textfig. 19 wiedergegebene Exemplar, Gerhard V, 146, das

Textfig. 19

sich auch durch die besonders fortschrittliche Darstellung des (:I;nenraums ;:::fslcc}l:::t’}{ :V:;::
ili i ie Figentiimlichkeit ei im Grunde noch vorperspe
freilich auch hier die Figentimlichkeit einer im u ! e e
i f i snde dieses einen Raumes rechts un g
anschauung darin zutage tritt, daf} ‘dle_ Win . cs und TS b
ind, j i 1 halb ihrer befinden sollen, iiberschn e
sind, ja, zum Teil von den Figuren, die sich inner b ik oefinden sollen, Boer s ndlinchschen
Ganz unverstandene Reste eines solchen.Fhesen odens . 2 AT
i i halten, vgl. z. B. die bei E. Male, L’ar g
Malereien des hohen Mirtelalters gelegentlich er )V  Male, Lart re gieo
ié i bildete Miniatur {ebenfalls mit dreteckig ¢
du XII. sitcle en France, 1922, Fig.12 a'bg‘e  {ebe mic drelecdlgen Bodte
- i das Gegenbeispiel zu dem Mosaikbild aus Monr '
e iane deo. hrhundert): hier schneidet der — quadratisch ge-
kannte Mosaikikone des Bargello (XIL Jahrhundert): det der = e e
i b der Figuren ab, entbehrt aber jede R
musterte — Boden zwar nicht schon unterhal : 2 Bt e e e e Vor,
ie ein i B Teppich wirkt; erscheint in Monr
so dafl er wie ein in halber Hohe ausgespannter leppich (  Monresle das Ver-
i i lichen Aufeinander in ein flichen
4ltnis zwischen Figuren und Fufiboden aus _dem réum ; ¢
1"(lJaber::inzmder {ibersetzt, so hier in ein nicht minder flichenhaftes Hmteremari)der. N
41 (Jber Duccios Perspektive vgl. im iibrigen W. Kallab, a.2.O,, 5. %5 fs‘f.,(j er au . H.
gelt, Duccio di Buoninsegna, 1911,8.53ff. und G. J. Kern, Rep.X?.(X ,S. 61, el it den die
£ Die Orthogonalen der seitlichen Deckenabschnitte laufen zunichst ganz parallel mu
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Iz)jg:;n teil:ngen Ko(;solgn (also reine Fludntachsenkonstruktion) um dann am Rande - beim
menstols mit den Seitenwinden — in jener uns schon aus ,der Anti -
r c i ntike bek i
i;'tgilg.eﬁngll.nz:) engschwlelnken. U(liarlgens ist es kaum zufillig, wenn Duccio gei ZEZHEEZ? g?evi‘zlie
nraumdarstellungen des Dombildes (Fulwaschung, Abschi ,
Abendmahl) das Fluchtzentrum der m; ot cine Fisine (Jen Aposteln
. ; irtleren Orthogonalen durch eine kle; i :
im Abendmahlsbild durch den Nimbus Christ] verdeckt wird, besondelrlzebetglxiltehl;zsmge’ die pur

3 . ..
Dulc);t(') ﬁg:ﬁlteif:r:::u((eMl;:iellungen’ L. c. S.56), daB die Fluchtachsenkonstruktion erst nach
) und sozusagen spontane Wiederankniipf i i i i
die Trocomeagnine neve u spo ) niptung an die Antike wieder in

gettihre worden sei, widerspricht zum ej di i
der Bebsuprnns ongeftihre worde ) D - zum einen die Tatsache, daf sie, entgegen
1 »” ie Zeit von der Mitte des IX. bi
keinem Beispiel nachweisbar® sei i e (die m An g ondert an
ines schon im Dugento vorkom die i
Beispiele diirften sich bei ausgeb ei i i B vormmaheey 129 genanncen
ispiele gebreiteterer Materialkenntnis noch vermehren |
mit etniger Wahrscheinlichkeit auf eine b ini it kgeFihet wemen o dort
yzantinische Tradition zuriickgefiih
— zum andern der Umstand, daf Duccio selbst ; il S ihmien o onnce
zum a tin den drei in Anm. 42 ih, ES
die seitlichen Dedkenteile (sgwie die i i ch fomemn - minenAumen
vertikalen Winde) durch ch j iken® Prinzi
behandels ht. o wecile (so 4 ! fchaus nach jenem ,antiken® Prinzip
2 X » WO eine vergleichsweise schmale, durch kei chitekconi i
geteilte Decke gestaltet wird ~ Fufibdden sind bei Duccio i Subt modh s e Cliederung
d ei Duccio tiberhaupt noch nicht k i
wie etwa auf dem von Kern heran indi i g ats, w0 alsg Daceal
gezogenen Verkiindigungsbild des Domal {
ebene und Gesamtebene sozusa i prin, pane mopertial-
) gen zusammenfallen, ist das Fluchtachsenprinz]
; 4 zi -
tet, nicht weil es Dug:lo noch unbekannt gewesen wire, sondern weilper espi g
Sonderfalle schon véllig tiberwinden konnte.

i Ker . . .
o rlx, Mllcz:ellungen, l. c. Fig. 6. Interessant, daf die Schatten in den Deckenkassetten nicht
als solche verstanden, sondern als symmetrisches Muster verwendet werden

*> Bei den Lorenzetti selbst vel i

i : gl. z.B. die grofle Madonna der Sieneser A i
ilschen Werken z. B. die bekannte »Darstellung im Tempel“ von Broederlarm. Kdemie, von nor-
: Msan darf dal-ler genau genommen bei den Lorenzetti noch nicht mic
- €. 5. 61) von einer Eroberung des Fluchtpunkrtes fiir die gesamte Einzelebe

Bewufitsein und math 1 Genauigkeit auf einen Fluchtpunkt, anstate auf e ne groflere
athematischer k i H
Fluchtregion, orientiert, und auch dariln l':h d'l I puche ube, o : °
: » chen die Lorenzetti i Ducci i i
5 B 1 r Duccio hinaus, dafl die
P'a.rtlalebene gelegentlich die Grenzen der Bildarchitektur zu iberschreiten vermag: vg,l Pietros

riume durch eine iiber das trennende Raumstiick hi i
ure inwegfiithrend - i i
perspektivisch, sondern architektonisch-funktional — zu vge:bi;firlne Treppe - also gleidhsam niche
#7 Sie ist auch als solche verschiedentl; :
ich hervorgehoben worden, z. B. vo
i ver T - B. von Kern (d
?{.58 eine sehr charakreristische Kolne.r Verkiindigung abbildet), oder von W. nStEa;;eR(%;:l}liz(cZé
ei;i:sst lt\ldn}; 14003. 1(;[92'3’ S.“ 96); doch wird sie immer nur im Sinne einer ,Ungenauigkeit“ oder
cines Iltaﬁ:;St;iZ :ls;ses'd<igedCUtet:}1'r2}?? C\;Ierkennt, daf die Vereinheitlichung der Partialebene
ntwicklungsgeschichtlich notwendige Vorstufe fiir die Vereinhelel:

Eie;s:?tiben; bedde}:xtet, die e(;-st erfolgen kann, nachdem der Begriff deer h:riig:::el;drnndg Ssr

nzten Ausdehnung in den Bereich des Vorstellbare tick ir di )
einanderliegenden Abschnitte einer Gesa i it da, wo sie durdy sin(bie neben-

1 nitte mtebene gilt, gilt da, wo sie durch e i

zerlegt erscheint, auch fiir die hintereinanderliegenden Abschnitte derselben: :llilci %ti?:iﬁzg
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punitchst je einen besonderen Fluchtpunkt (vgl. statt vieler anderer Beispiele etwa eine zwischen
1330 und 1378 entstandene oberitalienische Miniatur, abgebildet bei G. Leidinger, Meisterwerke
dor Buchmalerei aus Handschriften der bayrischen Staatsbibliothek in Miinchen, 1920, Taf. 25 a,
fogar noch Schaffners Votivbild in der Hamburger Kunsthalle). Besonders merkwiirdig aber ist
folgendes Phinomen: wo ein Teppich iiber die Stufen eines Thrones bis iiber den Fuflboden
hlnabliuft (z. B. Lorenzettis Sieneser Madonnenbild, Teilabb. bei Kern, Mitteilungen, l. c. Fig. 18,
oder die Madonna in Altenburg, Abb. Kunstgesch. Gesellschaft fiir photographische Reproduk-
tlon III, 8, unsere Abb.24), folgen die Orthogonalen des Teppichs auch da, wo dieser dem
TMulboden aufliegt, also tatsichlich mit ihm eine einzige Ebene bildet, dem Fluchtpunkt desselben
nlcht, sondern einem andern, der nur fir die Tiefenlinien des Teppichs gilt. Noch ist die Einheit
dov gegenstindlichen Begriffs ,Teppich® stirker, als die des formalen Begriffs ,Gesamtebene”
(vg!. Anm. 51).
# DPomponius Gauricus, a. a. 0., S.192: ,Omne corpus quocunque statu constiterit, in aliquo
quidem necesse est esse loco. Hoc quum ita sit, quod prius erat, prius quoque et heic nobis
vonsiderandum, At qui locus prior sit necesse est quam corpus locatum, Locus igitur primo
designabitur, id quod planum uocant.” Diese Prioritit des Raumes vor den Einzeldingen (mit
exemplarischer Deutlichkeit zutagetretend in Lionardos beriihmtem Entwurf fiir die Hinter-
rundsgestaltung der Florentiner ,Anbetung der Konige®) wird dann im Laufe des XVI. Jahr-
r\underts immer schirfer betont, bis es zu den klassischen Formulierungen Telesios und Brunos
kommt (Zitat s. oben, S.122; im iibrigen vgl. L. Olschki, Dtsch. Vierteljahrsschrift f. Literaturwiss.
\nd Geistesgesch., IT, 1924, S. 1 ff., besonders S. 36 ff.).

4 Fs darf bemerkt werden, dafl die raumdarstellerischen Errungenschaften Duccios und seiner
Nachfolger bereits im Atelier des Jean Pucelle bekannt waren, in dessen ,,Bréviaire de Belleville®
(vor 1343) schon ¥6llig italienische ,Raumkisten® begegnen (vgl. auch eine kurze Andeutung
bei G. Vitzthum, Die Paris. Miniaturmal., 1907, S. 184); die Verkiindigung seines in der Samm-
lung Rothschild bewahrten Stundenbuchs (L. Delisle, Les Heures dites de Pucelle, 1910, fol. 16)
mufl sogar unmittelbar auf ein Vorbild in der Art von Duccios Sieneser Todes-Verkiindigung
yuriickgehen. Da Pucelles Kunst eine rein Parisische ist, erhellt —~ zumal im Hinblick auf die ganz
unriumlichen Fresken der ,Tour de la Garderobe®, die dabei eher friiher als spiter entstanden
sind — auch von hier aus die Tatsache, dafl die Rolle, die die Avignonesische Kunst bei der
Rezeption des Italienischen im Norden gespielt hat, nicht {iberschitzt werden darf; wir stehen
hier vor einer Bewegung, die viel zu grundsitzlicher Natur ist, als daf} man sie von der Einzel-
tatsache des Papst-Exils abhingig denken konnte, und man darf sagen, dafl die Entwicklung
nicht wesentlich anders verlaufen wire, wenn die Pipste wihrend des XIV. Jahrhunderts in
Rom geblieben wiren.
" Auf Meister Franckes Thomasmarter sind die Randorthogonalen der linken Bildhilfte schon
ziemlich mit den mittleren Orthogonalen zusammengefiihrt, wihrend diejenigen der rechten
stark ausweichen: das Prinzip der ,Partialebene” ist hier also gleichsam zur Hilfte iberwunden.
Im ibrigen ist die beiderseitige Ausweichung der Randorthogonalen so hiufig, dafl es kaum
lohnend ist, Beispiele dafiir heranzuziehen (zahlreiche Beispiele u. a. bei Couderc, Album de Por-
traits d’aprés la collection du département des manuscrits, o. J., PL. XX, LVI, LVIII usw.). Da-
neben hilt sich aber auch das Fluchtachsenprinzip bis weit ins XV. Jahrhundert hinein (vgl. z. B.
dic goldene Tafel von Liineburg, Abb. u.a. bei C. G. Heise, Norddeutsche Malerei, 1913,
Abb. 47). Ja, das berithmte, auf zwei Buchseiten verteilte Dedikationsbild der Briisseler Heures
des Herzogs von Berry (gute Abb. des ganzen Doppelblattes bei E. Bacha, Les trés belles minia-
tures de la bibliothéque de Belgique, 1913, P1. VI, danach unsere Abb. 27) zeigr auf dem Stifter-
blatt eine (natiirlich ungenaue) Fluchtpunktperspektive im Sinn der Lorenzetti, Broederlam
usw.; auf dem Madonnenblatt dagegen die reine Fluchtachsenperspektive im Sinn der Lorenzo
di Bicci, Ugolino da Siena usw.: hier stoffen die beiden in Duccios Nachfolgerschaft herausgebil-
deten Methoden in einem und demselben Kunstwerk zusammen! — Ein interessanter Sonderfall
tritt da ein, wo ein Kiinstler sich durch ein bestimmtes Vorbild dazu veranlaflt sieht, die Seiten-
winde des Raumkastens (und damit seitlichen Grenzen des Bodenquadrats) besonders stark
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0 - - . . . E
konvergieren zu lassen, es aber nicht wagt, auch die anschlieBenden Orthogonalen entsprechend

stark zu drehen: dann kommt es 6fter dazu, dafl er die Seitengrenzen als Diagonalen durch die

nach V. Leroquais, Les sacramentaires et les missels manuscrits, 1924, Pl. LXXVIII). Diese

i

Diagonalisierung diirfte zunichst einem ganz logisch-objektiven Sachverhalt entsprochen haben, .
.

der s((iemerseits in.einem sehr wichtigen und fiir die Abkunft der neuzeitlichen Raumanschauung
aus"d:r hf)d'lgotls(.:hen Sk}llptur besonders bezeichnenden Vorgang begriindet ist: sie diirfte
zuriickzufithren sein auf ein mehr oder minder bewufites Festhalten an dem Polygonal-Raum

wie er sich aus der Ubersetzung des gotischen Statuen-Baldachins in die Flichenkunst ergab.

Denn wenn die Grofiplastik bis zum friithen XIIL Jahrhundert z 8 i i
Ubertragung kl.eir}plastischer und insbesondere aud1J malerischetr \l;ronrbgi{gfrtei:s’r;lor‘:z; el:ir
format lebt (Be.lsplele fiir den letzteren Vorgang zahlreich bei E. Mile, a. a. O., passim fﬁindz ,
ersteren z. B. die Ube.rnahme eines bestimmten Christustyps aus einem karolir&;ischen ]:llfenbe'?l
zunichst in das Noli-me-Tangere-Relief der Hildesheimer Domtiiren, dann in das jetzt .
Karlsrul.le‘r Museum bewahrte Himmelfahrtstympanum aus Petershause’n obgleich die ]Gesanllrtn
kgmposmon derselb‘en bereits von burgundischen und sﬁdwestfranzéis;schen Vorbildern b-
hang?.), §0 erf?lgt mit ('ier Ausbildung der gotischen Skulptur eine radikale Umdrehun; diease;
Ve.rhaltmsses in dem Sinne, daB nunmehr die Kleinplastik und auch die Malerei zumg rofd
Teil von der Grofiplastik zehren (an einem Einzelfall, der Kruzifix-Darstellung meis%erhaefr:
nachgewiesen von A. 'Goldschmidt, Jahrb. d. Kgl. Preufl. Kstslgn. XXXVI, 1915 S, 137 ff.; vgl
aber auch z. B. die Zeichnungen Villards de Honnecourt, oder eine Figur w,ie die ,I-Il' Hele., Zig :
Taufkapelle von St. Gereon, Abb. bei P. Clemen, Roman. Monumentalmalerei in.de‘n lglaxeiel:
landen, 1916, Taf. XXXVI, die unverkennbar auf einen statuarischen Typus in der Art d:
Magdfburger Mador‘ma — A. Goldschmidt, Got. Madonnenstatuen in Deutschland, 1923, Abb 1;
- dﬁt.l.rud(geht. Und im Verl_auf dieses grofien Prozesses (der im XV. ]ahrhundert’ aberr’nals u.m-
;uﬁaglt) werflien nun z'tuch die .pongo?alen Baldachine und etwas spiter die ebenfalls polygonalen
o gea}:itjnc :St;h plzstx]s)cthedrlx FI;gurenﬁn iLidx:nf;)rmen iibersetzt (bequem erreichbare Beispiele:
. , . d. Desch. Kunst, IT, . 404/5, noch als einfache Flachprojektion;
gbcz 407, schof1 nPerSPelfthISdl“). So entsteht ein Polygonalraum, der zu11'J I?Iléiellf(:;o:dse;:: %?I;ti
iche 'vorzudrmgen scheint (vgl. auch unsere Abb. 26 selbst), und dessen schrige Hinterwind
{mturllfh :ien .I:uBbOEien diagonal durchschneiden miissen; Fortbildungen dieses ,,Baldachinrajms‘e‘
}:lns Weitriumigere, ja Grqﬁarchitektonische, noch in den bei Venturi, Storia dell’ arte italiana, V
Tg. 558uo.der 602 [abgeblld.e'ten Werken], ja, noch in Broederlams bekannter ,Darstellun ,In;
empel® im Museum zu Dl]on). Im {ibrigen findet man, vorziiglich im Norden, neben d'gc
mehrﬂoder mmdefr fortschrittlichen Bodenperspektiven noch lange die ganz rim’itive a fl'sfin
Verkiirzung verzichtende Darstellung der Grundebene in einfachem geometrlischem R,ifiu e

51 Uber die Perspektive der Eyck vgl. besonders die in Anm. 20 ziti i

daneb?n Dohlemann, Rep. XXXIV, 1911, S.392 ff. und S. 500 ﬁ.,t:r:fier;(é;.bf;e; (S;‘st‘zlgr[]li‘sy
entsp.rlch't Qer Tatsache, daf} erst auf dieser Stilstufe und nicht schon im Trecento ’die: Wirkl.i(:hS
Vfremhathdmpg der ganzen I-‘Iorizontalebene erreicht wird, wenn das Prinzip des einheitliches
F ucc}:lhgpunktes jetzt ~ und erst jetzt — auch auf die senkrechte Ebene iibertragen wird, die bisher
noch immer mit Yolhger Parallelperspektive oder, bei symmetrischen Ansichten, mit ,einer meh

oder weniger frei ge_handhabten Fluchtachsenkonstruktion bewiltigt wurde ’und wenn ':tzlt-
1 und erst jetzt — die Orthogonalen des tiber mehrere Stufen hingebreitet,en Teppichs J(v 1
: nm. 47) den O‘rthogon‘alcn der jeweils zugehGrigen Ebene — Treppenstufen oder Fuﬁbodeng.
olggn. All d.as sind §d1r1tte auf dem Wege zur Prioritit des unendlichen Raumes gegeniiber d n
endhchep Dingen, die aber erst da vollkommen verwirklicht ist, wo die Ortho ; 1 llen
Ebenen in einem einzigen Punkte fluchten. ' gonaten &t

- wpe L ot .
mal(iis 158 (Xcglbvzlgl)leldmcfl %eradc von hier aus wahrscheinlich machen, daf die Berliner Kirchen
onna . auch dann — oder vielmehr gerade dann —, wenn m ie vi i ,
adg _ : — an di 1 .
i\l/[lm.aturen des Mailand-Turiner Stundenbuches fiir Hubert van Eyck in Ans;r?:hu:ilrsr::rl:tmgflﬁ
s ein Werk des Jan van Eyck betrachtet werden darf, und zwar als eines, das kaum vor 1433/34
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snistanden ist. Der Grund fiir die frithe Datierung der Kirchenmadonna und fiir ihre Zu-
woisung an Hubert (wenn dieser wirklich der Autor der friithen Miniaturen sein sollte) besteht
vor allem in ihrer Verwandtschaft mit dem ,Totenofficium® der Heures de Milan (Abb. 28).
Allein wenngleich in beiden Fillen eine gotische Kirche in ghnlicher Ansicht, d. h. mit stark
yeltlich verschobenem Augenpunkt, wiedergegeben ist, so treten doch gegeniiber dieser mehr
gegenstindlichen Verwandtschaft die stilistischen Unterschiede, namentlich auch in bezug auf
die perspektivische Raumanschauung, nur um so stirker hervor. Die Mailinder Miniatur wagt
o noch nicht, den Raum durch den Bildrand so auszuschneiden, daf sein objektiver Anfang
diesseits der Bildebene zu liegen scheint, vielmehr wird — in einem hachst bezeichnenden Kom-
rorni mit der noch #lteren Darstellungsweise, die die Architekrur trotz Sichtbarmachung des
rnncnraums zugleich als plastisch in sich abgeschlossenen Auflenkdrper gibt ~ die eigentiimliche
Pikdon eingefiihet, dall das Gebiude ein unvollendetes sei, dessen schon aufrechtstehende Teile
pidi durchaus jenseits der Bildebene befinden, und das somit in seiner Ganzheit innerhalb des
Bildraumes Platz hat (die Gewdlbeanfinge und Kappen des ersten Joches sind, scheinbar zu-
fullig, abgebrochen). Demgegeniiber sehen wir in der Kirchenmadonna nicht mehr einen objek-
tlv abbrechenden, sondern einen subjektiv ausgeschnittenen Raum (und daf nicht etwa eine
pachtrigliche Verkleinerung des Berliner Bildes diesen Eindruck verursacht hat, lehren die alten
Kopicn des Palazzo Doria und des Antwerpener Museums) — einen Raum, der, iiber die Bild-
ebene hinweggreifend und gleichsam von ihr durchschnitten, den Beschauer mit in sich einzu-
schlicRen scheint, und der in unserer Vorstellung gerade dadurch wichst, daf die Darstellung ihn
nur in einem solchen ,Ausschnitt® zeigt. Damit riadkt die Kirchenmadonna, perspekrivisch be-
trachtet, in eine Linie mit dem Arnolfinibild von 1434 (Abb. 32), das sich hinsichtlich der Raum-
aulfassung zu der Johannesgeburt der Fleures de Milan (Abb. 33) genau so verhilr, wie die
Kirchenmadonna zum Totenofficium: wie dort der Kirchenraum, so ist hier der biirgerliche
Wohnraum so dargestellt, dafl (man beobachte besonders die abgeschnittenen Orthogonalen-
Dalken der Decke!) die Bildebene ihn nicht zu begrenzen, sondern zu durchschneiden scheint,
duf weniger von ihm gezeigt wird, als tatsichlich vorhanden ist. Und dem entspricht auch alles
Ubrige: nicht nur, dafl das Kind der Kirchenmadonna demjenigen der Luccamadonna briiderlich
Khnelt, auch die Maria ist eine Schwester der HI. Katharina vom Dresdener Altirchen, und
naumentlich, bis in die Faltenmotive hinein, der Jeanne de Chenany des Arnolfinibildes: es ist
das Problem des reifen Jan, die Illusion des licht- und schattenerfiillten Freiraumes mit einer
watuarischen Verfestigung und plastischen Rundung der Finzelkorper zu verbinden (spiter tritt
gine leichte Erstarrung und Verflichigung ein, wie sie besonders an der Antwerpener Spring-
brunnenmadonna mit ihrem eckigeren Faltenstil, ihrem beinahe gewaltsam in die Fliche gedreh-
ten Kinde und ihrem fast archaistischen Verzicht auf freien Landschaftsausblick festzustellen ist),
und gerade dieses Problem sehen wir in der Kirchenmadonna in eben demselben Sinne gestellt
und geldst, wie in dem Arnolfinibild und in der Madonna von Lucca. In den Turin-Mailinder
Miniaturen sind die Figuren klein und diinn, fast kérperlos und dem Raume véllig untergeord-
net — in jenen gegen Mitte der dreiffiger Jahre cntstehenden Werken ist zwischen Raum und
Viguren ein volliges Gleichgewicht hergestellr, die Gestalten sind grofl, wuchtig, von schwer-
faltiger, fast an die Monumentalplastik des hohen XIII. Jahrhunderts gemahnender Gewandung
umgeben, und gerade die bei allem malerischen Raffinement besonders plastisch empfundene
Kirchenmadonna sollte so gewaltig emporwachsen, daB ihr der Kiinstler, um hemmende Uber-
schneidungen zu verhiiten, durch Hahetlegung des Chortriforiums Raum schaffen mufite. Auch
ist es kein Zufall, wenn der Kirchenraum des Mailinder Totenofficiums sich schon in der Scilisie-
rung der Bauformen als solcher von denen des Berliner Madonnenbildes in einer eigentiimlichen
und zunichst fast paradox anmutenden Weise unterscheidet: dort, in dem fritheren Werk, die
verfaserten und kapitillosen, gewissermaflen ganz in schmale Licht- und Schattenstreifen auf-
gelssten Pfeiler der Spitgotik, wie sie der antiplastischen und antistruktiven Gesamtgesinnung
entsprechen — hier, in dem spéteren, die plastisch entwickelten und krifdg differenzierten, durch
ihre Rapitile ihre statische Funktion zum Ausdruck bringenden Biindelsiulen der ,klassischen®
Gotik von Amiens und Reims. Man hat also zwar die Wahl, ob man in der Kirchenmadonna die
Uberwindung der Hubertischen Kunstanschavung durch die Janische, oder aber — was wir mit
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Friedlinder noch immer fiir das viel Wahrscheinlichere halten méchten — die Uberwindung des

jungen Jan durch den reiferen begriifien will; allein in beiden Fillen wird man sie u.E. dem

jingeren Bruder zuzuschreiben und etwa in die Zeit des Arnolfinibildes zu datieren haben, —
Bezeichnend ist es iibrigens, daf die iltesten der zahlreichen Kunstwerke, in denen das Raumbild
der Kirchenmadonna nachgeahmt worden ist, vor der genialen Kithnheit desselben gleichsam
zurtickschrecken und es im Sinn der gerade hier am entschiedensten iberwundenen Rauman-
schauung zuriickstilisieren: sowohl das von H. Zimmermann als Eyckzeichnung versffentlichte
Silberstiftblatt in Wolfenbiittel (Jahrb. d, kgl. Pr. Kunstslg. XXXVI, 1915, S. 215), als das Kir-
chenbild des Hamburger Meisters von Heiligenthal (Abb.bei C.G. Heise, a.a.0., Abb. 90,
unsere Abb. 30) gehorchen dem Bediirfnis, der Bildarchitektur einen objektiven vorderen Ab-
schlufl zu geben ~ dhnlich, nur mit feineren Mitteln, Rogers Chevrot-Triptychon und Cambray-
altar — und die reine Innenansicht des Raumes durch ein Stiick AuBenarchitektur zu »vervoll-
stindigen; ja der Meister von Heiligenthal hat an das Eyckische Interieur einen ganzen Vor-
raum angebaut, dessen Boden seinen besonderen Fluchtpunkt besitzt. [Vgl. oben, Vorwort §. 9]

konstruiert ist; doch ist es mindestens gewagt, dariiber hinaus diese letzte Vervollkommnung
der nordischen Perspektive bereits auf Jan van Eyck zuriickzufithren, weil sie dem groflen Bahn-
brecher cher zuzutrauen sei, als dem vergleichsweise unbedeutenderen Epigonen. Denn, um
abermals Lessing zu zirieren: »Perspektive ist keine Sache des Genies, und gerade dem ein
wenig niichternen Geist des Petrus Christus kdnnte man es wohl zutrauen, daf} er das, was Jan
van Eyck bei noch nicht vollig rationalisiertem Aufbay des linearen Bildgeriists krafe einer

ausgegangen: hatte Jan van Eyck sich bej allen Halbfigurenbildern mit einer einfach dunklen
Folie begniigt, die dennoch — wiederum kraft jener »nachtwandlerischen Sicherheic® — niemals
als tote monochrome Fliche wirke, so schafft Petrus Christus das Raum-Eck-Portrajt (vgl. das
Bild des Sir Edward Grymestone beim Earl of Verulam), das, unter noch weiterer Anspannung
des Eyckischen Ausschnittprinzips, der Figur mit rationalen Mitteln ihre Raumsphire schaffen
will. In Parenthese sei bemerkt, daff wir schon dieserhalb die neverdings &fter fiir Jan in An-
spruch genommene Frankfurter Silberstiftzeichnung eines Mannes mit Falken (vgl. M. J. Fried-
linder, Die altniederlindische Malere; I, 1924, Tafel XLVIII, Text S. 124), die in der Anlage dem
Grymestoneportrait fast worelich entspricht, als eine Arbeit von (oder nach?) Petrus Christus
ansprechen mdchten. — Uber die Perspektive des Bouts (der sich, wie alle Nordlinder des
XV. Jahrhunderts, in praxi des in unserer Anm. 60 geschilderten Verfahrens bedient haben
wird) vgl. G. J. Kern, Monatshefte fur Kunstwissenschaft III, 1911, S. 289.

% Nur der Sibyllenfliigel des Bladelinaltars scheint einen einheitlichen Raumfluchtpunkt zu be-
sitzen: er lige dann im Schofle der Madonna und fiele damit ~ was der dramatisch-konzentrie-
renden, nicht stimmungsmiflig-lockernden Kunstgesinnung Rogers durchaus entsprechen wiirde
— genau mit dem inhaltlichen Schwerpunkt der Komposition zusammen.

% Uber die Perspektive in der deutschen Malerei des XV, Jahrhunderts und insbesondere bej
Diirer vgl. Schuritz, a. a. Q.; zu Diirer als Perspektivtheoretiker auch Panofsky, Diirers Kunst-
theorie, 1915, S. 14 f. — Die unterschiedlichen mechanischen Hilfsmitre] die die langwierige
geometrische Konstruktion zu ersetzen bestimmt waren, und um die auch Diirer sich besonders
bemiiht hat, behandelt zusammenfassend cine kleine Schrift von Daniel Hartnaccius, Perspec-
tiva mechanica, Liineburg 1683,

% Noch in Cennino Cenninis Buch der Malere; (ed. A. Ilg, 1871, Kap. 85 und 87) heiflt es nur,
daff die entfernteren Teile der Landschaft dunkler darzustellen seicn als die vorderen (eine An-
sicht, die noch Lionardo, Trattato No. 234, ausdriicklich bekimpfen muflte), und daf bei Gebiu-
den die Linien der Dachgesimse zu fallen, die der Sockelprofile zu steigen und die der mittleren
Gesimse , gleichmifig®, d. h. horizontal zu verlaufen haben.
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5 i .2.0,S.66f. o
:: t/(;;lué ?Idllél;;Z,;a}?rb. d. Pr. Kunstslg. XXXIV, 1913, S. 36 ff., ferner J. Mesnil in ,Revue de
Jart, XXXV, S. 145 ff.

b i,2.2.0.,8.81. i ) ) )
L Gllf)cerrtlzeiti(s)perspektivisches Verfahren, das friilher oft mit der bekannten ,Distanzpunkt

i j instimmigkei ; Vgl. Panofsky, Kunst-

; ion® i ifizi de, diirfte jetzt Einstimmigkeit herrschen; . -

le"lmm{lltlkNuog i%s%lt}gl;;;lzugol. 505 ff., G. J. Kern, ebendort, col.515, und nezerdmcig;,i;lm;r:n
n::::(flassené H Wiel,eitner, Rep. f. Kunstwiss. XLII, 1920, S. 249 ff — Im Norden s

a

Textfig. 20. Perspektivische Konstruktion des schachbrettmifiig emgetzll.te:{l. ,gfunodnq;lx:dg?;s“

u:l I%I ‘n mus Rodler (Vorliuferin des ,,Distanzpunkt-Verfahrefm ): die 1a'gd ale dienc
“fll lerzl yﬂ n Kontrolle, sondern zur Ermittlung der Tiefenabstinde, doch wird ihre Lag
e mur lone ' willkiirlich bestimmt.

i 1 ickelten
lch, bevor die unmittelbar aus der Vorstellung der durd}schfuttenen Sehpyradmld;i:?etr\:;i,stande
: l'r— erspektivischen Verfahren bekannt wurden, zur richtigen Bemessung der Liefenabstinde
?l,t:‘u:)fel:-n rll)éimlich iiberhaupt auf diese richtige Bemessung Wert gele%t Wuri:)ltalien rh das

G;‘undquadrat“ gelegten Diagonalen bedient zu ‘haben. Diese Diagonale w;airrch efﬁhr,ten . bei
}‘\lbcrti nur als Kontrollmittel fiir die Richtigkeit der auf anderem WFgelbu g]((,nstmkdons-
m‘ukti(,)n verwendet worden; es war aber auch. rx:iégllglr,t}s:sg(a)lnsall:;rx:}:;ee ‘:;::eres nscruktions-
mim:‘l . b’[?nu':ze;’s;?eiezelgﬁii?li?;r;if imn;th)rrlden eine solche Handwgrksﬁbungbbesta:r:
fl:a::u}l:::nlﬁﬂ?rsliz noch aus der zwar erst im Jahre 1546 (zu Frankfurt) erschienenen, aber v
3

Distanz D

A A

3 c d e r b

Textfig. 21, Perspektivische Konstruktion des schachbrettmiflig eingeteil'tex}).,,Gru:ﬂq:::lzta::lst
n;::(h dgt;m ' Distanzpunktverfahren“: die Tiefenabsfti:'inde Ivirlerqen durch d:ugel;.i(l)lx;kt ermit dié
cre B h festgelegt ist, dafl auf dem Horizont vom )
(l;)ricsrtlafzrtfipzn}lft d’ird:ﬁ;;ommegne gAbstand des Auges von der Bildebene, abgetragen wird.
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der modern-exakten Theorie noch vollig unberiihrten ,Perspectiva® des Hieronymus Rodler
erkennen, wo dieses rein handwerkliche Verfahren ausdriicklich iiberliefert ist: man soll zu-
nichst die Orthogonalen nach einem Fluchtpunkt ziehen, dann, um die Tiefenabstinde zu be-
stimmen, ,einen halben Creutzstrich so ferr dich gutdunket, vad ruck denselben halben Creutz-
strich so hoch vnd nider, nach dem du dic Steyn (sc. die Bodenfliesen) breyd oder schmahl haben
wilt. Denn je neher du mit dem halben oder gantzen Creutzstrich hinuff ferst, je breydter die
steyn vnd unfdrmlicher sie werden, wann dieser Creutzstrich oder Creutzlini bringt die Ver-
lierung der steyn, wie sie sich nach rechter Art, je dieffer sie im geheuss stehn, je lenger je mehr
verlieren oder verkleynern sollen.” (col. A. 4 v. ff. unsere Textfig. 20.) Vielleicht erklirt sich aus
dem Vorhandensein einer solchen Methode die eigentiimliche Tatsache, daff das sogenannte
Distanzpunktverfahren (Textfig. 21), das in Italien erst 1583 bei Vignola-Danti gelehrt wird
(Serlio iiberliefert ein Zuflerlich ihnliches, aber tatsichlich falsches Verfahren, und noch eine
Perspektivzeichnung des Scamozzi in den Uffizien, cart. 94, Nr. 8963, ist nach Albertis Methode
konstruiert), im Norden schon bei Jean Pélerin und einigen seiner Nachfolger (Jean Cousin und
Vredeman de Vries) belegbar ist; denn jene Handwerkspraxis, wie sie bei dem theoretisch ganz
ahnungslosen Hieronymus Rodler iiberliefert wird (er scheut sich nicht einmal, um der Ver-
breiterung des Hintergrundes willen eine Konstruktion mit zwei Augenpunkten zu empfeh-~
len!), ist ja, wenn man so sagen darf, ein Distanzpunktverfahren ohne Distanzpunkt: es kommt
mit diesem darin {iberein, daf} die Diagonale unmittelbar die Tiefenabstinde der Transversalen
indiziert, und man kann sich wohl vorstellen, da8 man von hier aus leichter zu dem eigentlichen
Distanzpunktverfahren gelangen konnte, als es in Italien selbst der Fall war: der Augenschein
lehrte, wie es ja auch bei Rodler ausdriicklich ausgesprochen wird, dafl die Verkiirzung um so
rapider wird, je hoher man mit der Diagonale ,hinauffihrt, und von hier aus war es nur noch
ein Schritt bis zu der Erkenntnis, dal der Abstand, der den Schnittpunkt dieser Diagonalen mit
dem Horizont vom Augenpunkt trennt, zu der Distanz des Auges von der Bildebene in einem
bestimmten gesetzlichen Verhiltnis steht (denn dafl dieser Abstand der Augendistanz genau
gleich sei, wird noch bei Viator durchaus nicht ausdriicklich gesagt, vielmehr heifit es — fol. A. 5¢
— bei ihm zunichst nur, dafl die ,tertia puncta“, oder ,tiers points®, d. h. ,die Distanzpunkte®,
vom Augenpunkt weiter oder niher entfernt seien ,secundum sedem fingentis et praesentem
aut distantem visum*). Wahrscheinlich ist also das korrekte und durchgearbeitete Distanzpunkt-
verfahren Vignola-Dantis, ebenso wie die ,costruzione legittima® L. B. Albertis, die theoretisch
gereinigte und systematisierte Form einer #lteren Handwerksgepflogenheit, nur daf} es sich in
diesem Falle um einen Brauch der nordischen Reiflpraxis, in jenem aber um ein Erbstiick der
italienischen Trecento-Tradition handelte. —
Ob das Distanzpunktverfahren in Italien selbst vor Vignola-Danti bekannt war, ist mindestens
zweifelhaft. Daf} Piero della Francesca es nicht gekannt hat, wird nunmehr auch von Wicleitner
eingerdumt (Repertorium f. Kunstwiss. XLV, 1924, S. 87), und was Lionardo anbetrifft, so
diirfte die von Schuritz, a. a. O., Fig. 15 abgebildete Zeichnung (Ravaisson-Mollien, ms. A. fol.
40 ) nur die Kenntnis der Tatsache beweisen, daf die Diagonalen der Ober- und Unterfliche
eines Wiirfels sich in einem und demselben Punkt des Horizontes treffen, und die vom gleichen
Autor Fig. 16 abgebildete Zeichnung (Ravaisson-Mollien, ms. M. fol. 3 v., unsere Textfig. 22) hat

“ s

¢ 2

Textfig. 22. Lionardo, perspektivische (?) Skizze (Umzeichnung).

vielleicht {iberhaupt nichts mit Perspektive zu tun; denn gerade die Linie, auf die es ankommen
wiirde, nimlich die hintere Quadratseite, fehlt, wihrend umgekehrt die Linien A C und B D per-
spektivisch ganz iiberfliissig wiren: moglicherweise soll hier nur der Satz illustriert werden, daf§
Dreiecke mit gleicher Grundlinie und gleicher Hohe flichengleich sind.

In diesem Zusammenhang darf kurz auf das Verfahren des Pomponius Gauricus eingegangen
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werden, dessen Beschreibung als uninterpretierbar gilt, seitdem die von Brodshaus (a. 2. O., S. 51)

versuchte Deutung von P. Kristeller (Manteg'na,
aber nicht ersetzt worden ist (vgl. auch Schuricz,

1902, S. 104 f1.) mit gutem Grunde abgelehnt,
a.2.0., S. 14). Wenn man aber den Text ganz

witrilich iibertrigt, und sich dabei ve-rgegenwi'rtigt, dafl er mit sgr:;n 1£merfort ::ir:)gr:asl;:lem:tlit;t;r;
hic® und ,sic® nur zur Begleitung einer unmittelbaren z?lchnerls. en Demonstr fon bessimn
l"IL und dal,;er einigermafien sprunghaft und unvollstindig ersche.mt, diirfte eine befrie 1ge51 e
Vivklirung durchaus nicht unmoglich sein. Er lautet, mit wortlicher Ubersetzung, folgender-

maflen (a. a. O, S. 194 £):

+Ad perpendiculum mediam l'ineam d?mittito,
Ileinc inde semicirculos circunducito, Per
gorum intersectiones lineam ipsam aequoream
trabito, Nequis uero fiat in collocandis deinde
personis error, fieri oportere demonstrant boc
modo, Esto iam in hac quadrata, nam eus-
modi potissimum utimur, tabula hec inquiunt
llnca, At quantum ab hac, plani definitrix
distare debebit? Aut ubi corpora collocabi-
mus? Qui prospicit, nisi iam in Redes (%egpexe-
rit, prospiciet a pedibus, unica sui ad minimum
dimensione, Ducatur itaque quot 1101116.1'18
pedum linea hec, Mox deinde heic longius
attollatur alia in humanam staturam Sic, Ex
huius autem ipsins uertice ducatur ad extre-
mum aequoreae linea Sic, itidem 34 omnium
harum porcionum angulos Sic, ubi igitur a
media aequorea perpendicularis hec, cum ea
que ab uertice ad extremum (%ucta fueralf, se
contunxerit, plani finitricis Lineae terminus
heic esto, quod si ab equorea ad hanc finitri-
cem, ab laterali ad lateralem, absque ipsarum
angulis ad angulos, plurimas hoc modo per-
Juxcris lincas, descriptum etiam collocandis
personis locum habebis, nam et cohaer(?re et
distare uti oportuerit his ipsis debebunt inter-
unllis.”

LEs ist in der Mitte (sc. des Zeichcnblatte's!)
eine Senkrechte zu fillen; dann sind von hier
aus Halbkreise zu schlagen. Durch deren
Schnittpunkte zieche man eine Waagerechte.
Um nun aber bei der Anordnung der Figuren
keinen Irrtum zu begehen, soll man, wie uns
gelehrt wird, folgendermafien verfahren: In
dieser viereckigen Tafel, denn eine solche Pﬂe-
gen wir ja meistens zu benutzen, soll,' wie es
heift, diese (sc.waagerechte) Linie bereits vor-
handen sein. Aber wie weit soll von ihr file
Begrenzungslinie des Grundplans (sc. die hin-
tere Seite des verkiirzten Grundquadrats, das
zu gewinnen ja stets die erste Aufgabe &.ies
perspektivischen Konstruktionsverfahrens ist,
und nicht etwa der Horizont!) entfernt sein?
Und wo werden wir die Korper hinstellen? —
Wer vor sich hinblidst, wenn er nicht direkt
auf seine FiiQe sieht, wird mindestens um das
Maf seiner eigenen Gestalt von den Fﬁge'n
fort vorwirts sehen. Daher muf diese Linie
soviele FuB weit verlingert werden, als du
willst. Dann moge hier in ziemlicher Entfer-
nung (nicht in ziemlicher Linge!) eine andere
Linie von Mannshshe errichtet werdeq, s0.
Von deren Scheitelpunkt werde eine Linie bis
zum Anfang der Waagerechten gezogen, sO.
Ebenso zu dem Endpunkt aller dieser Teil-
strecken, so. Wo nun bier diese Mittelsgnk-
rechte sich mit derjenigen Linie schneidet,
welche vom Scheitelpunkt (sc. der in Manns-
hohe errichteten Linie) bis zum Anfang der
Waagerechten gezogen worden war, da soll
der Ort fiir die Begrenzungslinie des Grund-
quadrates sein. Und wenn du nun_von der
Waagerechten zu dieser Begrenzungslinie, von
der einen Seite zur andern, so wie ich es jetzt
mache, zahlreiche Linien gezogen und deren
Schnittpunkte miteinander verbunden hast,
dann wirst du den Ort fiir dic Anordnung der
Figuren abgegrenzt haben, denn _sie werd.en
in eben diesen Abstinden in gehdriger Weise
miteinander zusammenhingen und vonein-
einander entfernt sein.”
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Aus dieser zweifellos umstindlichen und dabei, wie gesagt, etwas liickenhaften Beschreibung
geht zunichst mit Sicherheit soviel hervor, daf der Ort der hinteren Grundquadratseite sich auf
einer senkrechten Linie abtragen soll, indem man vom Scheitelpunkt einer anderen mannshohen
Senkrechten den Sehstrahl zum Anfang der Waagerechten zieht, und daff der Fufipunkt dieser
zweiten Senkrechten soweit nach der Seite hinausgeschoben werden soll, als der Augendistanz
entspricht. Insofern zielt also die Anweisung des Gauricus auf nichts anderes, als auf den seit-
lichen Aufriff der Sehpyramide, wie er in Albertis Hilfszeichnung (Textfig. 8, rechts oben) kon-
struiert wurde, und mit Albertis Methode stimmt es auch iiberein, wenn die Waagerechte in
einzelne gleiche Teile geteilt werden soll, deren Endpunkte ebenfalls mit dem Scheitelpunkt der
mannshohen Senkrechten zu verbinden sind. Es darf danach ohne weiteres angenommen wer-
den, daf, wie die hintere Grundquadratseite durch den Schnittpunkt des obersten Sehstrahls
mit der ,Mittelsenkrechten, so die iibrigen Transversalen durch die Durchschnittspunkte der
anderen Sehstrahlen mit eben dieser Mittelsenkrechten bestimmt werden sollen. Die Linien, die
»von der Waagerechten zur (hinteren) Begrenzungslinie des Grundquadrats® gefiihrt werden
sollen, sind offenbar die Orthogonalen (nur daf sie in einem mit dem Scheitelpunke auf gleicher
Hohe liegenden , Augenpunkt* konvergieren miissen, wird nicht ausdriicklich gesagt, aber das
gehdrt eben zu den Selbstverstandlichkeiten, die der durch unmittelbare Demonstration erginzte
Text sich fortzulassen erlaubt), und die ,absque ipsarum angulis ad angulos“ zu ziehenden Linien
endlich sind ohne Zweifel die Diagonalen jenes Grundquadrates, mit deren Eintragung die ganze
Konstruktion ihre Kontrolle und ihren Abschluf findet. In Summa zeigt sich also, dafl das Ver-
fahren des Pomponius Gauricus von Anfang bis zu Ende identisch st mit dem Verfahren des
Alberti, oder, noch sinnfilliger, mit der bei Diirer, Piero della Francesca und Lionardo gelehr-
ten Methode, die Diirer als ,niheren Weg® bezeichnet, und die sich von dem Verfahren Albertis
nur dadurch unterscheidet, dafl die ganze Konstruktion, ohne abgesonderte Hilfszeichnung, auf
einem einzigen Zeichenblatt ausgefiihrt wird (welch letzteres natiirlich die Gréfle des eigent-
lichen ,Bildfeldes” tibertreffen mufl); daher beginnt die Konstruktionsanweisung des Gauricus
ganz folgerichtig mit einer Halbierung dieses grofien Zeichenblattes durch eine Mittelsenkrechte,
damit die Konstruktion des seitlichen Aufrisses sich nach der Seite hin entwickeln kann; Alberti,
der mehr vom Gesichtspunkt des praktisch arbeitenden Malers aus denkt, muf} diese Seitenrifi-
konstruktion auf eine besondere Zeichnung verbannen, weil die Bildtafel des Malers fiir sie
keinen Raum bietet (vgl. dazu Panofsky, Kunstchronik, 1. c., col. 513). In moderner Terminolo-

gie ausgedriickt wiirde also das Gauricusverfahren (siche Textfig. 23) folgendermafien zu be-
schreiben sein: ich teile die gesamte Zeichenfliche durch eine Mittelsenkrechte a b und errichte

auf dieser im Punkt e die Waagerechte ¢ d. Diese teile ich durch die Punkte ghiklmnopgrs
in gleiche Stiicke und errichte in r das Lot rt; t verbinde ich mit ¢, g, b, i, &, I, m und e. Der

Schnittpunkt von ¢ ¢ mit 4 4 gibt mir den Ort f fiir die hintere Grenzlinie des Grundquadrats, die
Schnittpunkte von t g, t b usw. mit ab geben mir die Orte fiir die Transversalen. Hierauf gebe ich

mir den Punkt #, dessen Abstand von cd = r ¢ sein soll, dessen seitliche Stellung aber frei gewihlt

werden kann, und verbinde ihn mit c, g b, 4, kb, I, m und e. Diese Verbindungslinien geben mir

die Orthogonalen des Grundquadrats, in welchem ich dann durch Verbindung derjenigen Punkte,

in denen die Orthogonalen mit den bereits bekannten Transversalen sich schneiden, die Diago-

nallinien zichen kann (womit wiederum, wie bei Alberti, die Probe auf die Richtigkeit der Kon-

struktion geleistet ist, da in einem unrichtig verkiirzten Quadrat die Eckpunkte der unterschied-

lichen Teilquadrate sich nicht durch durchlaufende Gerade verbinden lassen). ~ Diese Interpreta-

tion des Gauricustextes darf deswegen als ziemlich gesichert betrachtet werden, weil sie, ohne

den Text im geringsten zu pressen, auf das der ganzen italienischen Perspektivtheorie von alters

her geliufige Verfahren hinausliuft, das Gauricus nicht nur gekannt haben kann, sondern gerade-
zu gekannt haben muf}, Die Annahme einer besonderen »Paduaner Perspektivikerschule®, wie
Brockhaus sie vermutete, wird dadurch freilich hinfillig.
Wie Hieronymus Rodler, um in der Breite mehr ,Materi® unterzubringen, zwei Augenpunkte

im Bilde anzubringen rit, so hat Lukas van Leyden, um seincr Berliner Schachspielergruppe eine
grofere Tiefen-Entwicklung zu ermdglichen, keine Bedenken getragen, dem Schachbrett gegen-

iiber 8 orthogonalen 12 transversale Quadratreihen zu geben und es damit in ein bildeinwirts
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gekehrtes Oblongum zu verwandeln. Er hitte den glfﬂichen l}ffekt natu.rgem'aiﬁ auch'du;l*ch die
rapidere Verkiirzung eines normalen Schachbretts errelcher? kdnnen, all.em - und.das ist askuns
Wesentliche ~ er scheint vor einer gegenstindlichen — und in der Tat bis heute nicht bemerkten
~ Unrichtigkeit weniger zuriickzuscheuen als vor einer formalen Hirte.

M Albertis Methode, weit weniger kompliziert als das Gruqd— und Aufrifiverfahren, .hat nur
tlen einen Nachteil, daf} sie, wie selbstverstindlich auch die _D1stanzl'ounktkonstruktlor_l, bei
wmilchen Gebilden versagt, die nicht (durch Teilung, Vervielfiltigung, Fm- 9der Umschf‘exbung
und Uberhdhung) aus dem Quadrat entwickelt werden kénnen: doch fillt dieser Nachteil prak-

b

..... A |

Textfig. 23. Perspektivische Konstruktion des schachbrettmifig eingeteilten ,Grundquadrates®
nach Pomponius Gauricus. )
Das Verfahren ist sachlich identisch mit dem des L. B. Alberti (Textfig. 8).

tisch kaum ins Gewicht, da, aller dahin zielenden Bemiihungen.Pieros und Diirers unge}achtet, die
exake-perspektivische Konstruktion ganz unregelmifiger G.ebllde, zumal des menschlichen oder
ticrischen Kdrpers, fiir den ,tiglichen Brauch® sowieso nicht in Betracht kam.

% Vgl. Alberti, a. a. O, S. 81: ,quali segnate linee (sc. die Orthogonalen) a me dimostrino in
. . s
che modo, quasi persino in infinito, ciascuna traversa quantita segua alterandosi.

% Pomponius Gauricus, a. a. O., S. 200: ,Constat enim tota hec in ur_xiuerﬁum Perspectiua,hdxs-
positione, ut intelligamus quacunque ratione spectetur, quantum ab alio aliud distare aut cohae-
rere debeat, quot neccessariae sint ad illam rem significandam personae, ne aut numero confun-
datur, aut raritate deficiat intellectio.“
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'Vgl. Duhem, a.32.0,, S. 45. Der Qbergang von der kosmologischen Grundanschauung des
Mlttelaltel.'s zu qer .der Neuzeit lifit sich, worauf uns Herr Prof. Cassirer giitigst hinwies, beson-
d.ers“ dgut.hc'h bei Nicolaus Cusanus zeigen, fiir den die Welt zwar noch nicht eigentlich ’unend-
lich® (infinitus), woh} aber ,,unbegrenzt® (indefinitus) ist, und der ihr riumliches Zentrum (ihr
geistiges liegt nach wie vor in Gott) insofern relativiert, als er erklirr, daf jeder beliebige Raum-
lsncxll_lnk;{als M1t1:e.1pun§t desAUniversums sbetrachtet werden konne“ — genau wie die pergspektivi—

e Konstruktion den ,Augen, “1 ie j i iert
e e Igm ep;luﬁﬁn’. in dem die jeweils dargestellte Welt ,zentriert“ er-

?*a L. Olsch.kl, a. a. O, dazu auch Jonas Cohn, Das Unendlichkeitsproblem, 1896. Besonders
interessant ist es, wie Bruno, um der aristotelisch-hochscholastischen Anschauung gegeniibe
seinen Begriff eines Unendlichkeitsraumes auch durch ,Autorititen® begriinden ng lgc&inn y
bew?ﬁt auf .dle Fragmente der Vorsokratiker, besonders auf die Lehren Demokrits, zuriick: reiefrtl:
es “{lrd — ein f.iir die Renaissancebewegung geradezu typischer Vorgang —~ gewis;ermaﬁei eine'
Antike gegen die andere ausgespielt, und das Ergebnis ist in allen Fillen ein neues Drittes, eben
das spe'zlﬁsch ,,Mc_)derne“. Einen besonders schlagenden Gegensatz zu der von Bruno so ’sch&in
formuhe‘rten Bestimmung des Raumes als einer ,quantitas continua, physica triplici dimensione
constans® bedeutet die Tatsache, daf das Mittelalter (im Baptisterium von Parma) vier Dimen-

sionen personifizierend darst.e}len (und mit den vier Evangelisten, den vier Paradiesesfliissen, den
vier Elementen usw. parallelisicren) konnte. ’

zz Vasari, ed. Milanesi II, S. 207: ,,Oh, che dolce cosa & questa prospettiva!®
Lange und Fuhse, S. 319, 14 und Piero della Francesca, a. a. O., S. 1. Zu der Ubereinstimmung

|. Panofskv. Dil . : L
;‘gso. ino sky, Diirers Kunsttheorie, S. 43, und, anscheinend unabhingig davon, Schuritz, a.a. O,

61 Schon im XV. Jahrhundert fithrt diese Alternative bekanntlich zu zwei ganz verschiedene
Sygffénen der Defke{lmalerei: auf der einen Seite zu dem spiter namentlich von Correggio fortIf
ge 1Cheten ,,Ill(lgS{onlsmus“'dfr M:integna und Melozzo, der die gegebene Deckenarchitektur
Gurx;de %eerjgfin?v;silgedfl‘cl'l:;r;uberhohudng oge; iar Scheindurchbrechung bis zu einem gewissen
ver » auf eren zu dem ektivismus der {ibri i 1

sancemifige Fortblléung des mittelalterlichén Prinzips einerb rlegi:flagxz:;St;el;,d;ieergeiallinren3'5-
gegebene Deckenarch'ltektur durch- Sichtbarmachung ihrer Funktionalitit bejaht (die Dgédmle
Rﬁﬁaels, be§0nders die der Capella Chigi, bedeuten eine Synthese dieser beiden M&jgli(:hkeitexi1
vzﬁh;end chhglangelo, den Raum nicht scheinbar erweiternd, sondern durch vorgelegte Relief-
;( lI ten scheinbar verengend, einen durchaus individuellen Weg beschreiter). Noch im
V. I ]ahrhul}dex:.t seben wir Bernim, der ja in der Theorie einen fast akademischen Standpunkt
einnimmt, mit férmlicher Leidenschaft gegen das subjektiv-illusionistische System Partii e

g're1fen. (vgl. Panofsky, ]a'hrb..d. Pr. Kunstslgn. XL, 1919, S. 264 ff.). — Auch auf dem Gebiet d:;
Exesg;eﬁrilé;ﬂ;legg:ganudnn;alj:el_ b(zsnzthie Frzge, ob das dBild den realen Standpunkt des Beschauers

s ) mit den Raum, dessen Winde es schmiickt, gewisserma i

gll, eine gewisse Bedeutung (vgl. dazu Birch-Hirschfeld, Die Leghre von g:: vacI);lt:E;in nlenrl1
fmquecento, 1912, S. 68 ff., wo namentlich auf die Auflerungen Lomazzos eingegangen wird
s}iner unsere Anm. 68). Beriihmt ist das Beispiel des Abendmahls von Lionardo, aber auch’
schon das Abend'mahl des'Castagno im Refektorium von St. Apollonia ist so konstn;iert dafl

fiir einen genau in der Mitte des Saales stehenden Betrachter (die Distanz betrigt etwa 1.% Met::‘

bei einer Saalld : : L
o inge von etwa 30 Metern) die Architektur desselben perspektivisch fortzufiihren

Xom Stanlfpunkt der modern'en Psychologie aus ist die Frage, ob und in wie weit der reale
/ 1.1.genpcllm(:ltj des Beschauers mit dem perspektivischen Zentrum des Gemildes zusammenfallen
miisse, durch v. Ottingen untersucht worden (Annalen fiir Naturphilosophie V, 1906, S. 394 f£.)

% Lionardo, Trattato, 416 rit z. B. dazu, d i
3 R .B. , den Augenpunkt in der Augenhdhe eines Mannes mi
o X} . . . tt-
lerer Grofle anzunehmen, it aber die seitliche Lage desselben unbestimmt. — Vignolas—ern;nti
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8. 86 verlangt fiir Dedkenmalereien in der Regel einen zentral gelegenen Augenpunkt, es sei
donn, dafl besondere Verhiltnisse, z. B. der Umstand, daff der Verkehrsstrom in Durchgangsriu-
men seitlich verlduft, eine Ausnahme rechtfertige. Neuerdings vgl. itber das Problem der ,exzen-
irischen® oder ,zentrischen® Augenpunktlage: E. Sauerbeds, Asthetische Perspektive, 1911 (Son-
derdruck der Zeitschr. f. Ksthetik und allgem. Kunstwiss.), und das problematisch minder be-
shrinkte, aber methodisch nicht einwandfreiere, mehrfach grob fehlgreifende Buch von Theo-
dor Wedepohl, Asthetik der Perspektive, 1919.

[Das merkwiirdigste und interessanteste Beispiel fiir die Ernsthaftigkeit, mit der man in der Re-
paissance die Lage des Augenpunktes im Bildfeld und das Problem der Beziehung zum Standort
des Beschauers diskutierte, bildet Martino Bassis Biichlein ,Dispareri in Materia d’Architettura
st Prospettiva con pareri di eccellenti et Famosi Architetti®, Brescia 1572. (Auszugsweise ab-
gedruckt in Bottari-Ticozzis Raccolta di Lettere ... 1822, I, S. 483 ff.; vgl. dazu J. v. Schlosser,
Die Kunstliteratur, 1924, S. 368 und 376.) — Der Tatbestand, der die Entstehung dieses Biichleins
veranlafit hat, ist folgender: im Mailinder Dom befand sich, in 17 Ellen Hohe iiber dem Erd-
boden, das Relief einer Verkiindigung, die sich in einem perspektivisch dargestellten quadra-
tischen Zimmer von 8 Ellen Seitenldnge abspielte. Der Schopfer des Kunstwerkes hatte eine
Distanz von 19 Ellen angenommen und (,per dare pitt veduta a certi suoi partimenti farti in
uno di essi lati“) dem Augenpunkt eine asymmetrische Stellung gegeben (Abb.35). Nun hatte
Pellegrino Tibaldi — mit der Begriindung, dafl der Augenpunkt in Augenhthe des Verkiindi-
gungsengels liegen miisse — in diesem selben Relief einen zweiten Augenpunkt angebracht, der in
Jer Mitte des Bildfeldes und 15, Zoll hoher lag als ‘der alte; und iiberdies hatte er diejenigen
Vinien, die diesem neuen Augenpunkte folgten, auf eine Distanz von nur 4 Ellen berechnet
{Abb. 36). Darob gewaltige Empdrung bei den Mailinder Sachverstindigen, zu deren Wortfiih-
rern eben jener Martino Bassi sich aufwarf; ergebnislose Verhandlung mit dem verstockten
Stinder und schlieBlich Rundfrage an Palladio, Vignola, Vasari und den Mantuaner Architekten
und Vitruvkommentator Giovanni Bertani. Bassi stellt den befragten Autorititen den Sach-
verhalt dar und madht gleichzeitig zwei Abinderungsvorschlige, zu denen sie sich duflern sollen:
der Augenpunkt miisse jedenfalls wieder vereinheitlicht werden, und zwar, damit auch dem
urspriinglichen Zustand gegeniiber eine Verbesserung erzielt werde, entweder in dem Sinn, daff
o zwar in der Hohe des alten, aber auf der Adhse des neuen angenommen werde (Abb. 37), oder
aber in dem Sinn, daf die ganze Bildarchitektur auf den realen Standpunkt des Beschauers um-
konstruiert werde, also ,Prospettiva di sotto in i unter Annahme eines Augenpunktes, der
17 Ellen unterhalb des unteren Bildrandes liegt (Abb.38). — Daf der gegenwirtige Zustand mit
den zwei Augenpunkten unertriglich sei, wird natiirlich von allen Beteiligten ohne weiteres zu-
gegeben, aber hinsichrlich der zu ergreifenden Abinderungsmafnahmen ergibt sich, dafl gerade
in diesen perspektivischen Fragen die Stellungnahme mehrerer gleichzeitig itiger Kiinstler,
ihrer besonderen Kunstauffassung entsprechend, eine durchaus verschiedene sein kann.

Der rein architektonisch denkende Palladio miftbilligt schon den urspriinglichen Zustand mic
dem noch einheitlichen, aber exzentrisch gelegenen Augenpunkt, indem er in rein dogmatischer
Weise behauptet, dafi ,nach allen perspektivischen Regeln der Augenpunkt in der Mitte litgen
miisse®, damit die Darstellung ,maestd e grandezza® besitze. So will er also den ersten Ab-
inderungsvorschlag Bassis (der ihm an und fiir sich gewiff der sympathischste war) wohl gelten
lassen, aber ein anderes, weniger ssthetisch-doktrinires, als logisch-doktrindres Bedenken (es
widerstreite der Vernunft und der Natur der Dinge, daR man von einem so tiefen Standpunkt
aus den Boden des dargestellten Raumes in Aufsicht erblicke), bestimme ihn denn doch, dem
sweiten Abinderungsvorschlag (d. h. also der reinen Prospettiva di sotto in si) den Vorzug zu
geben. ,E per rispondervi con quell’ ordine che voi mj scrivete, dico che non & dubbio alcuno,
che la prima opinione, circa il pezzo di marmo del quale si tratta, non sia difettiva, ponendo
Porizzonte (,orizzonte® heiflt in der alten Terminologie stets ,Augenpunkt®) in uno dei lati
del marmo, il quale orizzonte per ogni regola di prospettiva dev’ essere posto nel mezzo. Con-
ciossiaché per dare maggior grandezza e maggior maestd a quelle cose che agli occhi nostri si
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rappresentano, devono rappresentarsi in modo che dagli estremi al punto dell’ orizzonte siano
le linee eguali. Non pud anche esser dubbio appresso di me che la seconda opinione, la quale
vuole che si facciano due orizzonti, non sia da essere lasciata, si per le ragioni dottissimamente
dette da voi, si anche perch¢, come ho detto, il proprio di tali opere & il porre lorizzonte nel
mezzo; e cosi si vede essere osservato da tuct] | pit eccellenti womini, dall’ autoritd de’quali
non mi partirei mai nelle mie opere, se una viva ragione non mi mostrasse che il partirsene fosse
meglio. Per le cose fin qui dette potete gid comprendere che la terza opinione, la qual pone un
solo orizzonte, mi sodisferebbe pit delle due passate, se in essa non vi fosse il piano digradato,
sopra il quale si pongono le figure. Percid che ripugna alla ragione ed alla natura delle cose, che
stando in terra, in un’ altezza dj 18 braccia, si possa vedere tal piano; onde né anche nelle pit-
ture in tanta ed in minor altezza si vede essere stato fatto: turto che in esse si possa concedere
alquanto pit diligenza che nelle opere di marmo, massimamente dove vi vanno figure di tanto
rilievo. Per la qual cosa P'ultima vostra opinione mi piace infinitamente, conciossia che in let si
servino i precetti della prospettiva, e non vi partiate da quello che la natura c’insegna, la quale
dev’ essere da noi seguita se desideriamo di far le opere nostre che stiano bene e siano lodevolj.“
Vignola ist auch nicht ganz mit dem ersten Zustand einverstanden, aber bei weitem nicht so
intransigent wie Palladio (er gibt zu, daft besondere Umstinde auch eine exzentrische Lage des
Augenpunktes rechtfertigen k3nnten), und auch er entscheidet sich fiir die »Prospettiva di sotto
in su“; allein er rit zur Mifigung, die von Redits wegen geforderte Tieferlegung des Augen-
punktes um 17 Ellen wiirde eine zu vehemente Neigung der Linien verursachen, man soll daher
mit ,discrezione® und ,buon giudizio® vorgehen, d. h. den Boden des Raumes zwar nicht in
Aufsicht zeigen, aber die »Prospettiva di sotto in 58 doch nicht in voller Stirke in Wirksamkeit
wreten lassen: ,E prima, sopra il sasso dell’ Annunciazione fatto in prospettiva, dico che il primo
architetto avrebbe fatto meglio avendo messo il punto della veduta in mezzo, se gid non era
necessitato per qualche suo effetto fare in contrario. Del parere del secondo architetto, che vuol
fare due orizzonti, a me par tempo perduto a parlarne, perchd egli mostra non aver termine
alcuno di perspettiva. E per dire quello che mi pare di detta opera, mi piace pit il parere di
V. 8. del quarto disegno, volendo osservare la vera regola di perspettiva, ciod mettere Porizzonte
al luogo suo, o almeno tanto basso, che non si vegga il piano, e non pigli tali licenze di far
vedere il piano in tanta altezza; cosa falsissima, come che molt; I’abbiano usata; ma in pittura si
pud meglio tollerare che in scultura. E la ragione & che altri si pud cuoprire con dire fingere
tal pittura essere un quadro dipinto attaccato al muro, come fece l'intendente Baldassare
Petruzzi senese nel tempio della Pace in Roma, il quale finse un telajo di legname essere attac-
cato a’gangheri di ferro alla muraglia; talché chi non sa che sia dipinto nel muro lo giudica
fatto in tela. Pertanto non si Pud in scultura fare tale effetto; ma, a mio parere, vorrei mettere
Porizzonte non tanto basso, come per ragione vorrebbe stare, ma alquanto pilt alto, a fine che
'opera non declinasse tanto, riportandomi alla sua discrezione e buon giudizio.”
Noch weitherziger als Vignola ist Vasari, aus dem die Vorurteilslosigkeit des Praktikers und
zugleich das betonte Freiheitsbediirfnis des echt manieristischen Kiinstlers spricht (vgl. Panofsky,
Idea, Studien der Bibl. Warburg V, 1924, S. 41 ff. und 101 f£.): ,Ed in somma vi dico, che tutte
le cose dell” arte nostra, che di loro natura hanno disgrazia all’occhio per il quale si fanno tutte
le cose per compiacerlo, ancora che s’abbja la misura in mano e sia approvata da’ pil periti, e
fatta con regola e ragione, tutte le volte che sard offesa la vista sua, e che non porti contenta,
non si approveri mai che sia fatta per suo servizio, e che sia né di bonta, né dj perfezione dotata.
Tanto I'approverd meno quando sard fuor di regola e di misura. Onde diceva il gran Michel-
angelo, che bisognava avere le seste negli occhi e non in mano, cioé il giudicio; e per questa
cagione egli usava talvolta le figure sue di dodici e di tredici teste . . . e cosi usava alle colonne
ed altri membri, ed a componimenti, di andar pit sempre dietro alla grazia che alla misura.
(Vgl. hierzu die betreffenden Stellen aus Vasari's Michelangelobiographie, in der Ausgabe von
K. Frey, §.244.) Perd a me, secondo la misura e la grazia, non mi dispiaceva dell’ Annunziata
il primo disegno fatto con un orizzonte solo, ove non si esce di regola. Il secondo, fatto con due
orizzonti, non s’¢ approvato giammai, e la veduta non lo comporta. Il terzo sta meglio, perché
racconcia il secondo per I'orizzonte solo; ma non Parricchisce di maniera che passi di molto il
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primo. Il quarto non mi dispiace per la sua variera; ma avend?ﬁ a f.zuj di lxl‘lquo ?uglaszgg:;e;
ui bassa, rovina tanto, che a coloro che non sono dell arte dAara' fastidio a da VI]Sataf’ cteen Pbene
pudr stare, gli toglie assai di grazia.“ So hat also V.asarl als einziger unter cnk efrag on nichts
Grundsitzliches gegen die urspriingliche I:b'sung mit dem .Seltlld'lcn AugenpunAE“eu;zu " Svor:
der gegenwirtige Zustand sei natiirlich nicht zu rechtfe.rngen, um%.ier\;rsi)e in er:a f,;r o
schlag an und fir sich zu begriifien, aber er bedeutet keine wesent 11 e Ver es.ser\u“ngl,b e da
Bild nicht ,bereichere; der zweite Ab’a'nderung§vorsd1“1ag sei ,per la sua varlef N o g X Zeri
aber bei wirklich streng durchgefiihrter Unt.erswht Wurt.icn'd.le Linien so ;tard Bege} S;\lllircht_
(.rovinare“, vgl. dazu den Ausdruck von Vignola-Danti, zitiert in Anm. 8), daf} die
Jachleute daran Anstofl nehmen wiirden.

Bertani endlich will in seinem iiberaus persii‘nligh gehaltenen. delrelben mch‘; in Abreii'iti:gf;;
dafl Bassis perspektivische Erwidgungen richtig sind, aber er ist ein Gegrfle{r ]515 perspet 1beruft

Reliefs als solchen, wobei er sich auf den Severusbogen und. andere. anti _cd orll.lémenEe Derult
dic alle, des hohen Aufstellungsortes ungeachte.t, den Bod.cn in Auf51'cht wu;‘irga en, drRealitat
P'roblematik des perspektivischen Reliefs als ciner Vex:mlschung zwischcn 1.t1cir} un | Nealivdr
xehr scharf erfafit und beriihrt sich dabei v1.elfaf:h mit C'}edankengange.n, wie 1orﬁa’r 12 éom_
I'rattato Nr. 37 geduflert hat: , Vi & poi nel giardino del signor 'Cors.ataho, pf)sto lne f'a uie om-
mitd del Monte Cavallo la statua di Meleagre col Porco di Cahdqma, edxlno te a treolg}a ¢ con
dardi, archi e lance, le quali tutte istorie e f'flvole hanno le loro flgfure ihpozang sanliichi guol
piani naturali, e non sopra piani in prospettiva. L.aonde tengo per fermo che de 10tcan0 Osgr
gissero di far i piani in perspettiva, conoscendo essi che le flgu're di r111evq non vi p ° pcona
popra se non falsamente. Per lo che a me parimente non piace lla |.:>1.1§‘;I_1a accompz.ingna 2 colla
veritd, se non in caso di qualche tugurio o casupola, o d'altre cose.51m111 atttlz s%pra. i eognzione
istorie. Tengo io la verita essere il riIievo\ naturale, e la perspettiva essere a uglad [inzione,
come so che V. S. sa meglio di me. Ben & vero che Donatello e C.eccotto,l n?)ote de. vecahio
Bronzino, ambidue usarono di fare i piani in perspettiva, f_acendoyl sopra le figure 1i Vmepin
rilievo di un mezzo dito in grossezza, e di 'altez'za le dette figure di un brac]cl.o, cometsant’ le i
un quadro di sua mano in casa de’ Frangipani, pur a M.0{1te Cav,allo, sco pcllt§ ctondenti by tal,
magisterio e scienza di perspettiva, che fanno stupire tueti i val_entChuormm e u;);;o i dial
urte che li veggiono. Ho anche in mente rr.lolte altre antlcaglie, e rutte Za.re; ro 2 nostro
proposito parlando de’piani, delle quali mi p“erd.onerete se a troGnondx:e ge;tfnis 1 che il
male mi preme, né piti posso scrivere.” {Vgl. ubrlgens zu diesem 3utda. tenh xtanis die Aus-
fiilrungen bei Lomazzo, Trattato della Pittura, Mailand 1584, VI, 13, die auch s

nis des Bassischen Biichleins verraten.)

" Lionardo z. B. rit, die Distanz 20 oder 30 mal so groff zu machen v&;iz dizgrf}ﬂ; G;gcns:ggi:

i i itat in i ie, in Richter 86, auf das dreifache der g
dimension (Zitat in Anm. 8), oder er bestimmt sie, in Ri , »
Bilddimensi(on. Lomazzo (T;‘attato V, 8) warnt ebenfalls vor der verze.rrenden ”\}(ghrkvupg cief
Nahdistanz, und rit zur Bemessung auf mindestens das drelffxche der Figurengrd c(; 1g1;3c?13
Danti (S 69’ ff.) setzt als Minimum das 11Afache (noch besser st311 das doppelt;e) der %rod:e'nbcile;l

‘ o - die mi A i i tickli Diameter des umbeschriel

i fest, die mit besonderer Angstlichkeit ausdriicklich als ! : i .
;L‘izfsizlog. he. also als Diagonale des viereckigen Bildfeldes bestllmmt wird; bei a}.syr.nmetrlsthbige
lcrenen,m Augenpunket soll der Radius dieses Kreises durch dL.e lingste der mqghcheq Verkm-
dﬁ’ngslinien zwischen dem Augenpunkt und den Bildecken bestimmt werden. Reicht bei Dec .clzn-
malereien die Zimmerhdhe nicht aus, so soll man die Decke in mchrelje Kompartimente teilen
oder sie durch ein gemaltes Gesims zugleich realiter verkleinern und scheinbar heben.

Im iibrigen vgl. iber das Problem der Nahdistnnzkonstru]}tion d.cn kurzen aber mh;l&sr.eldch‘elx:
Aufsatz von H. Jantzen (Zeitschr. f. Asthetik und. allg. I\.LlnStWLSS., VI, 1911, S. .11 1\,/[ ?;1
vom gleichen Verfasser: Das niederlindische Arc}ntekturbﬂd, 1910, S. 144), sowie Jﬁ(V es 1&
a.a.O. Es darf nur hinzugefiigt werden, dafl die nordlsche. Kunst'ebcn schon im XV. uéli
XVI. Jahrhundert bei der Innenraumdarstellung durchweg die Nahdls'tanz bevogzug\;}‘l\;'le ren
den niederlindischen Malern des XVII. Jahrhunderts herrscht auch hier schon der Wille zu
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Subjektivismus, nur daf} er sich noch nicht in solchem Umfang die physiologischen Bedingungen |
des Sehens (Unschirfe des Vordergrundes usw.) zunutzemacht, und wie dort so ist auch hier der .
Fernraum der Landschaftsmalerei das notwendige Korrelat zum Nahraum der Interieurbilder |

(vgl. auch Panofsky, Jahrb. f. Kunstgeschichte I, 1922, S. 86 ff.). Die Anschauungen Wedepohls §

(a.2.0., S.46 ff.) sind fast ebenso doktrinir wie diejenigen von H. Cornelius, der in seinen
»Elementargesetzen der bildenden Kunst* (1908, S. 23 ff.) die Konstruktion mit kleiner Augen-
distanz geradezu verbietet und eine Umzeichnung auf weiteren Abstand anempfiehlt.

™ Karl Volls feinsinniger Vergleich der beiden Kunstwerke (Vergleichende Gemildestudien,

1907, 1, S. 127 ff.) beriicksichtigt die Gegensitzlichkeit der perspektivischen Anlage merkwiirdig §
wenig. Im ibrigen vgl. neben den tadelnden Bemerkungen Wedepohls (a.a.O., S. 50) oder j

F. Burgers (Handbuch der Kunstwiss., Die deutsche Malerei, S. 122 ff.) die perspektivische Ana-
lyse und Rekonstruktion des Diirerstichs bej Schuritz, a.a. O., S. 34, gegen die jedoch einzuwen-
den ist, daf} das grofie Fenster nicht 5 sondern nur 4 Tiefenfelder besitzen diirfte, womit sich die
Einwinde gegen die ,Naturtreue® der Darstellung noch weiter vermindern.

% Vgl. Burmester, a. a. O., S. 45.

Bildarchitektur im Raume und der Drehung des Raumes selbst unterschieden zu werden pflegt.
Die Schrigansicht im Sinne der ersteren Auffassung ist bereits im Trecento hiufig, besonders bei
Giotto, dessen plastischer Neigung derartige, mit fast mimischen Mitteln Tiefe schaffende
Motive besonders entgegenkommen mufiten (vgl. neben den Arenafresken die Erweckung der
Drusiana in St. Croce mit Schrigstellung des ganzen biihnenabschlieRenden Mauerzuges) und in
seiner Schule (Taddeo Gaddi, Darstellung Christi in St. Croce). Im Norden vgl. neben dem be-
kanntlich nach der zuletzt genannten Darstellung kopierten Tempelgang der Trés riches heures
de Chantilly z. B. die Verkiindigung des Broederlam, die interessante Passionsfolge eines Boden-
seemeisters im bayrischen Nationalmuseum oder das Karlsruher »Hieronymianum®; in allen
diesen Fillen wird, wie schon in der »Versuchung Christi® vom Hochaltare Duccios, auch der
Fuflboden des schriggedrehten Baukdrpers sichtbar gemacht. Im XV. Jahrhundert wird aber,
wie namentlich Kern (Sitzungsber., I. ¢. . 39) mit Recht hervorhebt, selbst diese Form der
Schrigansicht in Iralien selten, so daf} ein Werk wie Masaccios Judas-Verrat (Coll. de Somzée,
Bd.II, PL. XXVIII, Nr. 306) dem Kennerauge Vasaris besonders auffillig erscheint (Vasari, ed.
Milanesi, II, S. 290). Der Norden aber hat das Problem von Anfang an im Auge behalten, und
zwar bezeichnenderweise sogleich in dem weiteren echt subjektivistischen Sinn des wirklichen
Drehraumes. Schon im ,Boccace de Jean sans Peur® (ed. H. Martin, 1911, PL 16, Nr.LXI,
danach unsere Abb. 39) begegnet der Versudh, ein selbstindiges Interieur (den Innenraum des
»Tempels von Lokri®) in Schrigansicht darzustellen, wenngleich noch ein Stiick des normal ge-
sehenen Vordergrundes sichtbar bleibt und dje Uberleitung der schrigen Bildarchitektur in die
frontale Rahmenarchitektur einen eigentiimlichen Widerspruch in die Darstellung hineintrigt,
und in dem Stundenbuch des Etienne Chevalier von Jean Foucquet finden wir auf der Madon-
nenseite des Dedikationsblattes sowie auf der Darstellung der Todesverkiindigung an Maria
dhnliche Versuche mit dhnlichen, wenn auch niche ebenso schroffen Widerspriichen. Den nichsten
Schritt tut Gerard Davids (Briisseler) Cambysesurteil, wo der ganze Vordergrund mitsamt
seinen Gebiuden gedreht erscheint, wihrend unter Wechsel des Augenpunktes, ja sogar des
Horizontes, dahinter wie zur Beruhigung der normal gesehene Marktplatz erscheint. Viator
endlich, der kraft seiner Bekanntschaft mit dem Distanzpunktverfahren das Problem der
Schrigansicht bereits exakt-perspektivisch zu bewiltigen wuBte, gibt in fol. 5IVr und 5V y
zwei Beispiele des vollig gedrehten, aller Frontalen und Orthogonalen entratenden Gesamt-
Raumes (vgl. Textfig. 24), und schon Altdorfer hat sich diese Errungenschaft in mehreren Fillen
praktisch zunutze gemacht (vgl. z. B. die Miinchner Mariengeburt, und deren interessante Vor-
zeichnung (unsere Abb., 40), die E. Bock in den ,Berliner Museen® XLV, 1924, 8. 12, mit einer
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puten, nur in Kleinigkeiten beri&tigungsbedﬁrftige.n 'Analyse d.er perspektivischen }gzmél.i::k;:s:
verdffentlicht hat; ferner vgl. etwa das Pilatusurteil in St. Florian oder das 18. un . Blh s
I'olbeinschen Totentanzes). Man darf also, entgegen Jantzens oft nacbgesp}*ochene{r;e; e"e;,ll.}p

wung (Das niederl. Architekturbild, S. 150, vgl. a‘uch S. 9'5 ﬁ.),' darauf hinweisen, da 1eChVO ige
Ubereckstellung des Innenraumes (bzw. des architektonisch eingefafiten Au_{Senraumjs) schon 1211
tler deutschen und franzdsischen Kunst des frithen XVI. Jahrhundgrts erreicht wc;)r enc;st, un

dafl die niederlindische Malerei um 1650 (neben den Delfter_ Ardchitekturmalern Bes;rgls.erfs( ]ar}
Steen, Cornelis Man usw., vgl. aber auch die Rembrandtradierungen B. 112 und B. ; Rem

¢ Huli cler appert que umtere/
a piacique ¢ la matiere.

> B, i,

Textfig. 24. Schrigraum aus Jean Pélerin (Viator) ,,de artificiali perspectiva®, 1505.

brandt sélbst kommt aber im Alter, der allgemeinerf Emz?vi.cklung” seines Stll(.?S en_tsplr)ed;)clnd,
von dieser Art der Raumgestaltung bezeichnenderweise vdllig zuriick) auch héer ?mllro }elnz
zu Ende gedacht hat, das sich die nordische Kunst von Anfang" an gestellt und f;ecrl.elts E/z Ja‘di_
hunderte frither zu vergleichsweise verwandten Losungen gefuhrt h_atte. - I%af Hl‘ese. n:vzloc}l
lung der Schrigansicht sich vorzugsweise im Norden abgespielt hat, ist kein Zufall; cigne doch
der ,Masse®, jener spezifisch nordischen Gestaltungssul.)stanz, von Haus aus eln'T ganzl;lgelg m
liche Richtungs-Indifferenz (vgl. dazu H. Beenl.{en, Zeitschr. f. Bll_d. Kunst, Belﬁlge »Die u?l :
literatur® 1925, Heft 1), die sich nach Rezeption der perspektivischen Darste ungswzlse o n—
weiteres auf den ,Bildraum® ibertragen mufite; denn man darf sagen, daff der Norden, ver
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glichen mit Italien, auch diesen Bildraum als ,Masse®, d. h. als einen homogenen Stoff empfun-

den hat, innerhalb dessen der Lichtraum fast ebenso dicht und ,materiell empfunden wird, wie
die in ihm verteilten Einzelk8rper. Umgekehrt wird von hier aus begreiflich, daf die Ausbil-
dung der geometrischen Perspektiv-Methoden den Italienern vorbehalten blieb, bei denen die
Eroberung des Raumes in erster Linic von dem Wunsche ausging, den Kérpern Entfaltungs-
freiheit und ,dispositione® zu geben, und daher mehr eine stereometrische als eine malerische
Angelegenheit war: die kiinstlerische Versinnlichung des homogenen und unendlichen Raumes
konnte daher nur durch die Zusammenarbeit von Norden und Siiden erreicht werden, indem
dieser das Problem ,sub specie quanti®, jenesr aber ,sub specie qualis* anzugreifen befihigr
war. -

Naturgemif spielt aber die besondere Einstellung der einzelnen Kiinstler und Schulen auch in
der Frage der Schrigansicht eine bedeutsame Rolle. Wihrend Altdorfer die Uberecksteliung des
ganzen Interieurs in einzelnen Fillen bereits mit einer fast de Witteschen Entschiedenheit durch-
fithrt, hat Diirer sie, soweit wir sehen, durchaus vermieden; und wihrend Roger, wenn auch
nicht den gedrehten Raum, so doch die im Raume gedrehte Bildarchitektur kennt (Mittelbild
des Bladelinaltars), herrscht beim Flémaller und bei Jan van Eyck durchweg die strenge Fron-
talitit, Umgekehre hat die iralienische Kunst, die an und fiir sich der Schrigansicht abhold war
und sie selbst im Barock im allgemeinen vermied, doch schon im XVI. Jahrhunderc das Motiv
des Drehraums gelegentlich aufgenommen, wenn auch zumeist mit abschwichenden Modifika-
tionen, und bezeichnenderweise fast ausschlieflich da, wo nordischer Einschlag oder zum min-
desten nordischer Einfluf vorhanden ist: vgl. etwa Defendente Ferraris Berliner Anbetung des
Kindes, spiterhin etwa Santi di Titos Hochzeit zu Kana (Villa Bombicci zu Collazzi, Abb. bei
H. Voss, Die Spitrenaissance in Florenz und Rom, 1920, II, Abb. 148) oder die grofle Schliissel-
iibergabe des auch sonst so stark ,an die nordische Kunst gemahnenden® Jacopo Ligozzi im
Museo Civico zu Verona (Voss, a. a. O., Abb. 160). Die beiden letzterwihnten Fille sind insofern
besonders instruktiv, als Santi di Tito durch grofle Arkaden den beruhigenden Ausblick auf die
normal gesehene Landschaft freigegeben hat, wihrend Ligozzi, trotz der Schrigstellung der bei-
nahe die ganze Bildbreite einnehmenden Senatstreppe, die hintere Abschlufwand des Raumes in
einer eigentlich widerspruchsvollen Weise frontalisiert (einigermaflen ihnlich liegt der Fall bei
Tizians ,Abendmahl® in Urbino).

72 Gute Zusammenstellung der betreffenden Auferungen bei E. Pfubl, Jahrb. d. Kaiserl. Arch.
Instituts, XXV, 1910, S. 12 ff.

7 Recht lehrreich ist bei aller Anfechtbarkeit — oder vielleicht gerade wegen ihrer — ein Aufsatz
von El Lissitzky in Kiepenheuers Verlags-Almanach fiir 1925, S. 103 ff. Die alte Perspektive
habe ,den Raum begrenzt, endlich gemacht, abgeschlossen®, ihn ,nach der Anschauung der
Euklidischen Geometrie als starre Dreidimensionalitdt erfalt und eben diese Fesseln habe dic
neueste Kunst zu sprengen versucht: entweder dadurch, daf sie, ,,das Sehzentrum zersplitternd*,
den ganzen Raum gewissermaflen zersprengt habe (,der Futurismus®) oder dadurch, daf sie die
Tiefenabstinde nicht mehr extensive durch ,Verkiirzungen® darzustellen, sondern, im Einklang
mit den modernsten Einsichten der Psychologie, nur intensive durch ein Gegeneinanderausspie-
len verschieden gelagerter, verschieden geténter und allein dadurch mit verschiedenen Raum-
werten ausgestatteter Farbflichen zu illusionieren versuche (Mondrian und namentlich Male-
witschs ,Suprematismus®). Der Autor glaubt dann, einen dritten Ausweg vorschlagen zu kén-
nen: die Eroberung eines ,imaginiren Raumes* durch maschinell bewegte Korper, die eben
vermdge dieser Bewegung bestimmte Rotations- oder Schwingungsfiguren erzeugen (z.B. er-
zeugt ein sich drehender Stab einen scheinbaren Kreis oder bei anderer Anordnung einen schein-
baren Zylinder usw.) — womit nach El Lissitzkys Meinung die Kunst auf den Standpunkt der
aneuklidischen Pangeometrie gehoben sei (wihrend doch der Raum jener ,imaginiren® Ro-
tationskdrper ebensogut ,Euklidischer® Raum ist, wie jeder andere empirische Raum).

7 Daf} Botticelli trotz seiner immer deutlicher hervortretenden Abneigung gegen die perspek-
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tlvische Raumanschauung die perspektivische Konstruktion durchaus beherrschte, belegte
(3. J. Kern, Jahrb. d. Pr. Kunstslgn, XX VI, 1905, S. 137 ff.

™ Wic sehr das der Fall ist, zeigt das Beispiel des v_ie}fach ausge;prodnc}m anupgspekm.n;dlen
Manicrismus, bei dem das Wicdererwachen einer relxglés-d.?gmausdnen, in mancher Bezie émg
wieder an das Denken und Bilden des Mittelalters anknupfem.ien ngtanschauung mit dem
Neucrwachen eines gegen alle rationale, insonderheit mathemausche Bindung F_rot?glerer%ver;
Pediirfuisses nach ,kiinstlerischer Freiheit® zusammenwn:.kt.(vgl. Anm. 68). Zurdorm ichen \ u'—
gegen die Mathematik versteigt sich Bruno, dessen perstnliches 'Temperargent Oelrd‘-:’;'ltver rg
teten Zeitanschauung einen besonders vehementen Ausdruck letht (vgl. dazu Olschky, a.2. 0.,

§, 41 u. 51).
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