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»In die Tiefe gehen”
(Perspektive und rdumliche Wirkung) A. Thiel

Kurzbeschreibung

Réumliches Sehen beruht auf physiologischen Voraussefzungen (Konstruktion des Auges) und spezifischen
Verarbeitungsmustern des Wahrgenommenen. Die Projektion réumlicher Gegebenheiten auf eine Flache be-
dient sich geometrischer Methoden (Zentralperspekive], um Tiefenwirkung zu simulieren. Kompositorische
MafBnahmen [Anordnung der Obijekte auf der Bildflgche) und Beleuchtung vermitteln ebenfalls den Eindruck

von Raumlichkeit.
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1.) Vorbemerkung

,Die Wahrheit stellt sich nicht dar, sondern sie wird hergestellt. Das eine Auge registriert, wahrend das andere
die schreibende Hand Gberwacht, die [das Gesehene] protokollierend versprachlicht.”. Wesentlich ist, dass
der Akt des Sehens tatséichlich als eine Konstruktion begriffen wird, die zur Vorstellung der dufBeren Welt
beitragt, letztendlich aber immer das Charakteristikum der Kunstlichkeit, also Nichtidentitat mit dem VWahrge-
nommenen in sich birgt. Das Messen als kontrollierende Instanz ersetzt schrittweise unsere sinnliche Erfahrung
und das Geschaute hat Iéngst den Gegenwert des Gemeinten verloren. Symbolischer Raum und wissenschaft-
lich konstruierter Raum gehen getrennte Wege, und wenn der eine sinnlich zu transzendieren versucht, wird
es von dem anderen mit dem Verweis auf die Scheinhaftigkeit verwehrt. Eine kurze Zeit versuchte noch die
Mathematik und in ihrem Gefolge die Geometrie mit dem Hinweis auf universelle Offenbarung ihrer Metho-
den die Konstrukfion des Raumes als gétiliche Offenbarung zu rechtfertigen (Goldener Schnitt, Zahlenreihen,
etc.), weitgehend erniichtert sehen wir heute die Erfahrung des klassischen Raumes durch linearperspektivi-
sche Konstruktionen. Nicht zuletzt wegen dieser unbefriedigenden Situation hat sich die Kunst des 20. Jhds.
angeschickt, dieses Feld illusionistischer Raumdarstellung weitgehend der Popularkunst und den technischen
Simulationen der Computerkonstrukteure zu Gberlassen.
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2.) Vom raumlichen Sehen und von der Tiefenwirkung

2.1 physiologische Raumwahrnehmung

Bevor die linearperspektivische Konstruktion auf ihre Giltigkeit untersucht wird, soll die Frage nach der phy-

siologischen Grundlage réumlichen Sehens gestellt werden. Aufféllig ist, dass der Mensch zwei nebeneinan-

derliegende Augen besitzt, mit denen er gleichzeitig auf einem vor ihm liegenden Punkt sieht. Diese leichte

Divergenz fhrt zu einer Parallaxe (Sehwinkel) der beiden Sehgeraden, was vom Him als Tiefeninformation

interpretiert wird (stereoskopisches Sehen). Unternehmen Sie den Versuch, mit einem geschlossenen Auge
i sonst so verfraute Bewegungen im Raum nachzuvollziehen. Beziglich Tiefenwahmehmung

I i /® “| und Positionierung der Objekfe im Raum stellt sich eine erstaunliche Unsicherheit ein.

i — _&: TT Aus einer anderen Muskelbewegung des Auges wird ebenfalls ein Rickschluss auf die
[ i

| 1 | | raumliche Tiefe gezogen: Um einen Punkt im Raum scharf sehen zu kénnen, wird die Krim-
[\ i || | mung der Augenlinsen (Akkomodation] variiert. Aus der Anderung der linsenkrimmung
| /\{:}D wird auf die raumliche Tiefe geschlossen.

| 2.2 visuelle Raumwahrnehmung
Bei nicht stereoskopischem Befrachten kann das Auge (respektive Gehirn) aus der Anord-
nung der Objekte eine raumliche Situation erschlieBen. Dazu gehéren das Gesetz der Gré-
" Penkonstanz, Uberschneidungen und Verzerrungen und die Schatten der Objekte ebenso
wie Schérfekontraste und Farbwirkungen.

__ 2.2.1 GroBenkonstanz

11 Wir schétzen unwillkirlich gleiche Formen als gleich groB ein. Erscheinen diese Formen
© nun in der Realitat oder einem Abbild verschieden grof3, so inferpretieren wir diese als
verschieden weit weg und nicht als verschieden grof3e Exemplare, die sich in gleicher
Entfernung befinden. Das Gesefz der Gréfenkonstanz héngt eng mit der Linearperspektive
zusammen, da architektonische Elemente meist von gleicher Gréfe sind und seriell wie-
derholt werden.

GrofBenkonstanz: Wenn ein Gegenstand niher
bei uns ist, dann wird er auf unserer Retina viel

groBer abgebildet, als wenn er weit weg ist. Die 2 . 2 . 2 Anord nu ng d er O b I e kl‘e

wahrgenommene Grofle dieses Gegenstands bleibt .. e ~
trotzdem stabil. Unser Wahrnehmungsapparat ergénzt fehlende Teilsticke von bekannten Formen auto

Retinale GroBe matisch, sodass eine rGumliche Gegebenheit angenommen wird. Seien es Bergketten,

Die retinale Groe wird gemessen in Grad Sehwin-— je g5 hintereinander wahrgenommen werden oder die so entstandenen theatralischen
kel: Bei konstanter Grofe nimmt der Sehwinkel

mit zunchmender Entfernung ab. Umgekehrt ergibt Raumwirkungen von Kathedralen, immer wird der fehlende, nicht wahrgenommene, weil

20?33““01%"’1@‘3?10;“’;15Sl;ztfan()“m-D $=" verdeckte Teil erganzt und in den Raum verschoben. Dass dem vorderen Teil ein Stick
robe, oo = Sehwinkel, = Distanz . . . .
Die wahrgenommene Gribe wird nicht allein~1enlen kénnte, wird als unwahrscheinlich angenommen. In der abstrakten Kunst haben sich

von der retinalen Grofe bestimmt: Die wahr- einige Kinstler dieses Phénomen zu Nutze gemacht und instabile, vor und zurickspringen-
genommene Distanz wird als Korrektur fiir die

wahrgenommene Grofle berticksichtigt.

de Schichtungen konstruiert.

2.2.3 Schattierung: Eigen- und Schlagschatten

Einfollendes Licht und der daraus resultierende Kérperschatten am Obijekt verhilft diesem
zur raumlich-kérperhaften Wirkung. Der aus dieser Situation entstehende Schlogschatten
lokalisiert das Objekt und weist ihm eine deutliche Beziehung zum umgebenden Raum zu.
- Die unterschiedlichen Beleuchtungssituationen (Winkel des einfallenden Lichts) verstarken
oder schwéchen die réumliche Pragnanz des beleuchteten Objekis.

2.3.4 Luftperspektive: Helligkeits- und Farbkontraste

Im lufleeren Raum wdire dieses Phdnomen nicht zu beobachten. Wenn aber sich zwischen Beobachter und
Obijekt ein tribendes Medium (Luft] schiebt, kommt es zu Phdnomenen, die zur Verrdumlichung des Wahrge-
nommenen beitragen. In der Atmosphdare triben Luftmolekile, der Wasserdampf und Schwebteile wie Rub,
Rauch oder Sand das Sonnenlicht und das Licht, das von den Kérpern reflektiert wird. Farben in der Femne
verlieren ihre Sattigung und verschieben sich in Richtung gréferem Blauanteil. Dies liegt daran, dass Licht
unterschiedlicher Wellenldnge (d. h. Farben) unterschiedlich gestreut wird. Seit der Renaissance taucht die
Beobachtung der fernen Blaue in Bildemn auf (Landschaftsmalerei). Dieses Phdnomen, wenn auch schon friher
wahrgenommen, hatte zuvor keine Bedeutung, da Farben vomehmlich symbolisch eingesetzt wurden.
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3) Linearperspektive und Zentralperspektive

Wesentlich ist die Entdeckung, dass sich raumliche Wirkungen auch Gber lineare Konstruktionen erreichen las-
sen. Dabei werden Linien, die schrag auf einer Projektionsfléche verlaufen bzw. auf einer Bildflache dargestellt
werden, zusdtzlich als réumlich empfunden, selbst wenn sie parallel verlaufen und so der perspektivischen Er-
fahrung widersprechen. Wenn sich diese Linien zudem in einem gemeinsamen Punkt freffen, dieser Punkt auf
einer Waagrechten zu liegen kommt, den wir als Horizont bezeichnen, dann verstérkt sich dieser réumliche
Eindruck. Bei der strengen Llinearperspektive, also dort, wo nur gerade Linien zur Konstruktion der Perspektive
zum Einsatz kommen, stellt sich immer der Eindruck einer gewissen Unwahrscheinlichkeit und Irritation ein, vor
allem, wenn der Bildausschnitt sehr grofs gewdhlt ist. Die Linearperspekiive und als VWeiterentwicklung und
Unferabteilung zu sehende Zentralperspekiive bericksichtigt vorerst noch nicht die Gesetze der sphérischen
Projektion, die mit Krimmungen und ,Verzerrungen” die Starrheit der klassischen Zentralperspektive ausgleicht
und n&her an die Erfahrungen des menschlichen Auges herankommt. (Fischaugenperspektive)

3.1.1 Antike: Bevor wir uns der Konstrukfion perspektivischer Raume zuwenden, ist ein kurzer Rickblick auf
die Entwicklung réumlicher Projektion in der abendlé@ndischen Kunst ratsam. Seit der Antike gibt es Bemihun-
gen, projekfive Darsfellungen des Raumes auf eine konstruktive Basis zu stellen und dieser mit einer Geomet-
risierung des Sehens der Wahrehmung gerecht zu werden. Dabei kommt die Vorstellung einer Sehpyramide
zum Einsatz, um eine Enfsprechung der Erscheinung eines Gegenstandes mit der Abbildung im Auge herzu-
stellen. Der Sehvorgang wird in der Antike als eine aklive Handlung verstanden, d. h. das Auge sendet Seh-
strahlen aus und empfangt als Ergebnis die reflektierte Information. Bei dem auch fir die Weiterentwicklung in
; der Renaissance bedeutenden antiken Architekturtheoretiker Vitruv (,de architectura”) gibt es
Hinweise auf eine illusionistische Wiedergabe von Fassaden besonders im Zusammenhang
mit Bihnendarstellungen (,Scaenographia”).
- Trotz dieser theoretischen Vorleistungen sind die Beispiele, die uns in der Malerei aus dieser
Zeit erhalten sind, nicht konsequent in der Darstellung réumlicher Situationen unter Zuhil-
I8 fenahme perspektivischer Konstruktionsmittel. Parallelperspektive herrscht grundsétzlich vor
" und Perspektiven werden ja nach Bedarf unbekimmert gemischt. Allerdings kénnen wir uns
nur in geringem Mabe eine Vorstellung der Kennmnisse perspektivischer Methoden machen,
da grundsatzlich die Darstellung des Innenraums eine geringere Bedeutung hatte (mytholo-
gische Szenen spielen hauptsachlich in AuBenr@umen). In Pompeii sind Wandfresken erhal-
" ten, die den Raum einerseits als virtuose Kulisse fir theatralische Szenen begreifen, oder es
™| werden vor allem in oberen Bereichen der Weénde Architekiurprospekte abgebildet, die
den geschlossenen Raum in die stadtische Architektur hinaus &ffnen. Im Gartenzimmer der
Villa Livia in Prima Porta sind die Zaunbegrenzungen zwar perspekfivisch richtig gesetzt,
die letztendlich raumliche Wirkung wird durch Farbigkeit und Schichtung der dargestellten

Elemente erzeugt.

3.1.2 Im Mittelalter schwindet das Bedurfnis nach perspektivischer Darstellung, damit auch
die Fahigkeit ihrer Konstruktion. Eine Gesellschaft, deren bildhaftes Bedirfnis ganz auf die
Vergegenwadrtigung franszendenter Vorstellungen ausgerichtet war, orientiert sich eher an
symbolischen Réumen, begnigt sich mit Andeutungen und Versatzstiicken zur réumlichen
Orientierung. Nur reflexartig werden die perspektivischen Konstrukfionsmethoden der Antike
zitiert, wesentlich ist die Bedeutungsperspektive: Grofy und zentral tritt in Erscheinung, dem
Bedeutung zukommt oder fir sich in Anspruch nimmt. Oben und Unten sind Kafegorien der

Weltanschauung und weniger rdumliche Zuordnungen.

3.1.3 In der Renaissance wurde die Zentralperspektive als Methode zur rGumlichen Pro-
jektion in Bildern ,wiederentdeckt”, oder besser von einigen Kinstlern unter Verweis auf die
Uberlieferung der Bicher Vitruvs so weit fir die Malerei nutzbar gemacht, dass sie ihren
Siegeszug als vorherrschende und verbindliche Darstellungsmethode der Raumkonstruktion
in der abendlandischen Kunst antreten konnte. Filippo Brunelleschi (1377-1446) gilt als
der Begriinder der perspektivischen Zeichnung. Als Dombaumeister in Florenz entwarf er die
Kuppel des Doms und beschdftigte sich in diesem Zusammenhang mit der Perspektive. Der
Architekt Leon Battista Alberti {1407-1472) ist der Erste, der ein Traktat Gber die Perspektive
(,De pictura”, 1436 herausbrachte und das er in lateinischer und ifalienischer Sprache
verfasste. In seinem Buch fihrt Alberti aus, dass alle Gegensténde umso kleiner erscheinen,
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I je weiter sie vom Betrachter entfernt sind. Er empfiehlt die Verwendung eines Rahmens mit einem Gitternetz,

um wie durch ein Fenster die darzustellenden Obijekte zu befrachten. Der Maler kann mit Hilfe dieses Git-
terrahmens die Konturen der Gegenstande genau in den Winkeln und Proportionen sehen, in denen er sie
wiedergeben muss, namlich im Verh&linis zu den vertikal und horizontal gespannten Faden des Gitters.
Inferessant ist in diesem Zusammenhang, dass die Entwicklung der Perspektive mit den gro-
Ben italienischen Stadten dieser Zeit zusammenhdngt. Besonders in Florenz hat die Familie
Medici Interesse und das Kapital, diese neue Darstellungsmethode gegen das traditionelle
Weltbild der Kirche durchzusetzen.

Albrecht Direr, der zweimal nach ltalien reist (1494 /95 und 1505-1507), um vor allem in
Bologna die Methode der Perspektive zu erlernen, versffentlichte 1525 sein Buch ,Under-
weysung der messung mit dem zirckel un richtscheyt”, das die erste Zusammenfassung der
mathematisch-geometrischen Verfohren der Zentralperspektive aufzeigte und damit ebenso
die Grundlagen der Darstellenden Geometrie bildet.

3.1.4 Die der Renaissance nachfolgenden Stilepochen lofen vor allem die Méglichkeiten
perspektivischer Darstellung aus. Im Manierismus (Spatrenaissance] inferessiert vor allem
die Dramatisierung durch perspekiivische Verzerrung, das Erforschen fikfiver RGume und die
Irritation, die von deren Wirkung ausgeht. Im Barock entwickeln Kinstler die Darstellung von
llusionsrGumen mittels Scheinarchitektur zur Perfektion, was vor allem dem theatralischen Be-
dirfnis dieser Zeit entspricht. Ende des 19. Jhds. I&sen sich perspektivisch definierfe Réume
immer mehr in Richtung atmosphdrischer Farbwirkung auf. Die Gegenreakfion der Kunst des
20. Jhds. ist eine weitgehende Demontage der klassischen Projektion im Sinne einer Relati-
vierung und Ausweitung der eingeschliffenen Raumwahrnehmung. Parallel zur Verénderung
des naturwissenschaftlichen Raum-Zeitbegiffs durch die Relativitdtstheorie gibt es keine Ver-
bindlichkeiten mehr im Bereich des darzustellenden Raumes. Im Gegensatz zu dieser offenen Asthetik ist der

Stellenwert der Perspektive in der Popularkultur ungebrochen.

3.2 Exkurs: der spielerische Umgang mit der Perspektive (Anamorphosen, falsche Per-
spektiven und unmégliche Figuren)

Man kann die Anamorphose als eine Art Wunderkammer der Perspektivenkonstruktion be-
zeichnen. Es handelt sich noch nicht, wie in der Kunst der Romantik, um den Versuch der
Darstellung eines Undarstellbaren, sondern vielmehr um das Aufzeigen einer Grenze, die
das mathematische System der euklidischen Geometrie und seine Instrumentierung voraus-
sefzt und in seiner Gilligkeit bestdtigt. Die Verzerrung zeigen einen streng regelmafigen
== Verlauf, sie gleichen rationalen Verfahren zur Erzeugung des Irrationalen.
= Sie sind aus der Vorliebe der Zeit fur kryptische und enigmatische Darstellungen ableitbar
(siehe Emblematik). Die frihen Anamorphosen sind meist allegorischen und religidsen In-
halts, wozu Hans Holbeins ,Die Gesandten” von 1533, das sicherlich bekannteste Gemdlde mit einem
anamorphotischen Totenschadel, gehort. Es variiert im Vordergrund das VanitasMotiv, indem man den Tod
nur sieht, wenn man das Leben (die Gesandten) nicht sieht und umgekehrt. Eine andere Spielart der Anamor-
phosen sind Werke politischer oder zeitkritischer Art. Die Anamorphose sank im Laufe der Geschichte von
einer sinnstiftenden und zeitkritischen Stilmethode zu einem populistischen, lediglich auf Zerstreuung und Effekt
abzielenden Jahrmarkivergnigen des 19. Jhd. herab. Eschers Untersuchungen zur Qualitét der anamorphoti-
schen Verzerrung hat diese Darstellungsart wieder stérker dem mathematischen Blick unterworfen und Fragen
nach den Voraussetzungen unseres VWahmehmungsapparates thematisiert.

3.3 In der bemerkenswerten Epochenanalyse ,Ursprung und Gegenwart” hat der Kul
turhistoriker Jean Gebser eine plausible Epochengliederung in Zusammenhang mit der Bewusstseinsstruktur
vorgelegt, indem er raum- und zeitbezogene Komponenten in Beziehung sefzte und zu folgendem Ergebnis
kam:

archaische Struktur: nulldimensional, keine Perspektive, vorrdumlich und vorzeithaft

magische Struktur: eindimensional, vorperspektivisch, raum- und zeitlos

mythische Struktur: zweidimensional, unperspektivisch, raumlos und naturzeithaft

mentale Struktur: dreidimensional, perspektivisch, raumhaft und abstrakt zeithaft

infegrale Struktur: vierdimensional, aperspektivisch, raumfrei und zeitfrei
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4) Beispiele und Konstruktionen fiir Perspektiven

4.1 Linearperspektive

Jeder kennt das Beispiel der Eisenbahnschienen, die sich scheinbar am Horizont zu einem Punkt vereinigen.
Dieser Effekt zeigt sich bei allen Linien (d.h. geraden Kanten und Grenzen von Kérpern), die réumlich parallel
zueinander sind. Wir wissen, dass sie das sind, und kommen nicht in Versuchung wirklich anzunehmen, dass
sie sich am Horizont freffen — stattdessen lesen wir deren Abbild als das einer réumlichen Situation.

_ 4.1.1 Isomefrische Projektion
" In technischen Darstellungen werden bevorzugt Parallelprojekfionsver-

; S fahren (wie z.B. die Isometrie) verwandt. Bei einer isometrischen Pro-
M ' B || jektion werden die Einheiten aller drei Koordinatenachsen im gleichen
A - il | i | MaBstab dargestellt, d.h. Strecken, die parallel zu den Koordinaten-
V4 ( achsen liegen, werden maBstabsgetreu abgebildet. Ein Beispiel ist die

Militérperspektive, bei der der Grundriss unverzerrt bleibt. Bei der Ko-

7 U I LY valiersperspekfive ist hingegen der Aufriss unverzerrt.

4.1.2 Zentralperspektive

In der Zentralperspektive werden raumparallele Kanfen nicht abbil-
Bildebane dungsparallel dargestellt, sondem vereinigen sich in einem scheinbaren
~ Objekt Punkt, dem Fluchtpunkt (Fluchtpunkiperspektive). Die einfachste Form der
Abbildung Perspektive bildet die Zentralperspektive mit einem Fluchtpunkt. Die dem
Flucht- . e Chjeks Betrachter zugewandten Fléchen des Obijektes sind bildparallel, wéh-
punkt . fa g - . .
Links |t . rend die in die Tiefe des Raumes fihrenden Raumkanten sich scheinbar
i in einem Fluchtpunkt am Horizont vereinigen. Weitere Varianten stellen
die Perspektiven mit zwei (Uber-Eck-Perspektive) oder drei Fluchtpunkten
dar. Da bei einer Perspektive mit drei Fluchtpunkten der Horizont not
.. wendigerweise nach oben, bzw. unfen wandert, nennt man die jewei-
p;-r.aw ligen Abbildungen Froschperspektive oder Vogelperspekiive.

_ B 5) 3D Computer-Programme zur Simulation von Raum-
1 Flught-

| S i wirkungen: Zeichenprogramme fir die Darstellung von Kérpemn
rage (P oot S echte  und/oder rGumlicher Situationen sind meist auf das spezielle Aufga-
- e bengebiet abgestimmt. Computer Aided Design (CAD) hat léngst die
herkdmmliche fechnische Zeichnung abgeldst und wird im weiten Ein-
satzbereich zwischen Entwurf und maschineller Ferfigung eingesetzt.
Einfache CAD-Programme sind in der Regel vectororientierte Zeichenprogramme, die mit den Ele-
menten Punkt, Linie, Kreisbogen und Splines (mathematische Funkfionen zur Darstellung komplexer
Kurven) definiert arbeiten, also eher an der 2D Methode orientiert sind und nur nachtréglich réum-
liche Darstellungen in verschiedenen Ansichten berechnen. 3D Programme orientieren sich an
einem Volumenmodell. Dabei kénnen die rédumlichen Objekfe mittels Kanten- oder Drahtmodellen
(wie wir es aus konsfrukfiven Vorzeichnungen von Bildhauern des Barocks kennen), mit Fldchenmo-
dellen (NURBSFléchen = mathematisch definierte Kurven und Flachen) und zusétzlichen topolo-
gischen Merkmalen beschrieben werden, und/oder tber die Grundgeometrien Quader, Zylinder
und Kegel. Die Tatsache, dass einzelne Parameter, die bereits in Datenbanken vordefiniert sind
und deren Varianten dort gespeichert werden, leicht verandert oder ausgetauscht werden kénnen,
- gestaltet eine Produktion Guberst flexibel. Architekten, die wahrend der Planungsphase und auch
noch wahrend der Bauzeit auf Anderungswiinsche reagieren missen, kommt eine solche variable
Strukiur sehr enfgegen.

Mit Cinema 4D von Maxxon konsfruiert
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2.2.2 Albers, Josef: WLSXII, aus der Serie ,White line Square”, 1966, 3 Farben Lithographie, 39,8
x 39,8 c

Kommentar: Josef Albers spezialisierte sich in seinem Spétwerk ganz auf die Darstellung des Quadrats.
In fein abgestimmten Farbnuancen schichtete er verschieden groBe Quadrate bereinander, fast immer
mif nach untem verlagertem Schwerpunkt. Wenn man nun die Ecken der Quadrate verbindet, kommt man
auf einen gemeinsamen Punki, der wie ein Fluchipunkt in einer Zentralperspekiive wirkt. Fir die Wahr
nehmung entsteht so ein réumlicher Sog in die Tiefe, der zudem durch die Tieferlegung ins untere Drittel
der Bildfléiche verstarkt wird (Ghnlich wie bei Hobbemas ,Allee”). Gegen die Tiefendimension arbeitet
allerdings die Schichtung der Quadrate. Das jeweils kleinere Quadrat wirkt, als weéire es Uber das néchst
gréPere daribergelegt worden. Albers treibt ein subtiles Spiel mit unserer Tiefenwahrnehmung, einzelne
Effekie arbeiten gegeneinander, sodass das Bild einen beabsichtigt diffusen, schwebenden Eindruck
hinterl@sst.

2.2.3 Caravaggio Michelangelo Merisi: Emmaus, 1601/02, Ol auf leinwand, 139 x 195 cm,
National Gallery, London.

Kommentar: Caravaggios exiremer Realismus wird durch die Art und Weise verstérkt wie er seine Szenen
beleuchtet. In dieser religiésen Tischgesellschaft scheint auf den ersten Blick alles stimmig. Aus einem links
oben, auBerhalb der Bildfléche gelegenen Fenster dringt Licht scheinwerferartig auf die Gruppe, wobsei
die einzelnen Kérper durch starke Hell-Dunkel Modulation (Kérperschatten) extrem plasfisch erscheinen.
Zugleich bildet sich der Schlagschatten des Stehenden auf der Rickwand des Raumes ab, gerade hinter
der Figur von Jesus, sodass dieser um so deutlicher hervoriritt. Bei genauerer Betrachtung ist jedoch dieser
Schlagschatten unter Bedachinahme des Einfallswinkels des Lichtes nicht nachvollziehbar. Ebenso die
durchgehende Helligkeit auf dem Tisch. Caravaggio spielt also hier bewusst mit dem Elementen des
Lichts und des Schattens, wobei er einerseits gewissen Erwartungen unserer Sehgewohnheit entspricht,
andererseits die sirengen GesefzméiBigkeiten zugunsten einer theatralischen Inszenierung verleizt und so
den Eindruck einer mystisch tberhéhten Situation suggeriert.

2.3.4 Altdorfer, Albrecht: Donaulandschaft bei Regensburg, 1520/25, Pergament auf Holz, 30 x 22
cm, Alte Pinakothek, Minchen.

Kommentar: Alidorfer erweist sich ganz den Grundséizen des Humanismus folgend als genauer Beob-
achter fur réumlichen Wirkungen. Neben der geschickien Komposition (grofer Baum am linken Bildrand,
dreiecksférmige Landschafisteile, die in die Tiefe fihren und Schréglage der Wolken), bemimmt er
gekonnt die damals geléufigen Methoden atmosphérischer Tiefenmodulation: Verblaven der Farben im
Hintergrund und das von leonardo bekannte Sfumato (Unschérfe weit entfernter Objekte). Alidorfers
,Donaulandschaft” ist véllig frei von jeglicher Figurenstaffage und zeigt deutlich porfraithafte Zige, die
es ermoglichen, das Bild mit einer Gegend bei Regensburg zu identifizieren. Trotz des hohen fopogra-
phischen Informationsgehalts nuizte Alidorfer in seinen Landschafisbildern die Natur zugleich auch als
Tragerin von Stimmungen.
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s i ﬂ a 3.1.1/2/3 Darstellungen nach Vitruy, Frihrenaissance. In: Wossnig, Peter (2002): Architektur-Perspekii-
alalana [angiaia ve, Grundlagen der Darstellung, Augsburg: FH Schule Augsburg
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1 "‘Hﬁ _g_ﬁ! ﬁ;g L, | 3.1.4 Apollon als Schiedsrichter zwischen Phosphoros und Hesperos, 70 n. Chr., Wandmalerei, Pompe-

ii, Casa d'Apolline. In: Hutter, Heribert (1971): Konfrontationen, Stutigart: Belser Verlag

3.1.6 Prophet Esra, Codex Amiatinus, Florenz, Biblioteca Laurenziana, ca. 700 n. Chr. In: Hollings-
worth, Mary: Belser Weligeschichte der Kunst, Stutigart 2005: Belser Verlag (s. 108)

3.1.7 Andrej Rubliow: Dreifaltigkeitsikone fir das Dreifaltigkeitskloster in Sagorsk, 1411(2),1425, Tret-
jakow-Galerie, Moskau. In: Krén, Emil und Marx Déniel (0.).): Web Gallery of Art, Budapest, htip://
www.wga.hu/index1 himl

3.1.8 Giofto di Bondone: letztes Abendmahl, 1305/07, Fresko Capella Scrovegni, Padua. In: Hutter,
Heribert [1971): Konfrontationen, Stutigart:Belser Verlag

Kommentar:

3.1.6 Berihmt sind die im Codex Amiatinus aus dem Kloster San Salvatore am Monte Amiata (heute
Bibliotheca Laurenziana, Florenz) auf Purpurgrund gemalten Tafeln, besonders die mit der Darstellung des
Propheten Esra vor dem noch spétantiken Rollenschrank, ,in dem nun jedoch keine Buchrollen {,Volumina')
mehr, sondem die in rotes Lleder gebundenen Codices der Bibel liegend aufbewahrt zu sehen sind”.
Der wahrscheinlich angelséchsische Kiinstler zitiert hier immer noch eine Reihe von perspekiivischen Dar-
stellungsmethoden, wie sie in der Antike gebréuchlich waren.

3.1.7 Rubliow stellt hier die drei Ménner dar, die in der Bibel nach dem Bericht Mose (1. Mose 18)
dem Abraham erschienen waren und denen er den Tisch bereiten sollte. Rubliow befont die Sakralitét
der Szene durch eine Kreiskomposition, modifiziert zwar die strenge Frontalitéit der lkonentradition, indem
er die beiden duBeren seitlich anschneidet, wobei diese aber auf dem Tisch zu sitzen kommen. Eine
typische L&sung fir ein Bild, das im Sinne der Emeuerung eine realistische Situation darzustellen versucht,
ibergeordnete symbolische Kompositionen (Kreisform) aber noch nicht aufzugeben im Stande ist. Die
umgekehrte Perspekiive, die vor allem bei den FuPstitzen zur Geltung kommt, hat ihren Fluchtpunkt im
Vordergrund.

3.1.8 Giotio unternimmt hier erstmals den Versuch einer Projektion des Dreidimensionalen durch eine
Parallelperspektive. Um die Szene im Hausinneren zeigen zu kénnen, I&sst er einfach die Vorderwand
und die linke Seitenwand weg. was einen kulissenhaften Eindruck vermittelt. Ungewdhnlich auch die sehr
rafionalistische Einsfellung, die Tischgesellschaft so zu drehen, dass sie in den Raum passt, wobei der
Tischvorsitz durch Christus auf der linke Seite zur Darstellung kommt, aber nicht, wie bei den iblichen
frontalen Darstellungen (z. B. Leonardo da Vinci) zentriert. Ein Problem ergab sich noch durch die Riicken-
ansicht der Apostel. Logischerweise miissten die Heiligenscheine ihren Kopf verdecken, sie haben jetzt
ihre Scheibe vor dem Kopf. 150 Jahre spéter sind solche Problemsituationen dadurch vermieden worden,
dass man den Heiligenschein als schmalen Reifen iber dem Ausgezeichneten schweben lieB.




Bildnerische Erziehung
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3.1.9/9a/9b Masaccio: Trinitat, 1425-28. Fresko, 667 x 317 cm, Santa Maria Novella, Florenz. In:
Krén, Emil und Marx Déniel (0.).): Web Gallery of Art, Budapest,

3.1.10 Diirer, Albrecht: Der Zeichner der Laute, 1525, Holzschnitt, 132 x 182 mm, aus Dirers ,Under-

weysung der messung mit dem zirckel un richtscheyt”, Nimberg, 1525.

3.1.11 Eyck, Jan van: Kleines Tryptichon, Mittelteil, 1437, Ol auf Holz, 27,5 x 21,5 cm, Geméldego-
lerie Dresden, In: Krén, Emil und Marx Déniel (0.).): Web Gallery of Art, Budapest, http://www.wga.
hu/index1.html

3.1.12 Raffaello Sanzio; Vermahlung Mariens, 1504, Ol auf Holz, 170 x 117 cm, Pinakofek Brera,
Mailand. In: Krén, Emil und Marx Déniel (0.).): Web Gallery of Art, Budapest, htp://www.wga.hu/
index1.html

Kommentar:

3.1.9 Das Trinitétsfresko von Masaccio gilt als das erste Geméilde, welches nach den Gesetzen der
Zentralperspektive gemalt wurde. Bei der Restaurierung wurde, wie auf dem zweiten Bild zu sehen ist,
ein Bildgerst freigelegt. Man geht davon aus, dass dieses Geriist von Brunelleschi gezeichnet wurde und
Masaccio dieses Bild nur vollendete.

3.1.10 Direr beschreibt Hilfsvorrichtungen, die es dem Kinstler erlauben, ein perspektivisch richtiges Bild
direkt am Objekt anzulegen. Eine Malfléiche wird zwischen dem Auge des Malers und dem Obijekt einge-
schoben. Mittels einer Schnur (entspricht dem Sehsirahl] wird der DurchstoBpunkt in der Projektionsebene
ermittelt und auf der Malfléche eingetragen. Der Holzschnitt vermitielt neben dieser Konstruktionsmethode
auch noch eine ideologische Rechtfertigung: Die Geometrie gibt der Gestalt das sichtbare MaB, die Arith-
metik vermittelt den logischen Zusammenhalt der Zahlen und die Musik [vertreten hier in der Laute) stellt die
Harmonie der Téne dar. Harmonie ist fir Direr messbare Ubereinstimmung.

3.1.11 Jan van Eycks Kompositionen folgen zwar exakien Vorgaben der Zentralperspekiive, die einge-
zeichneten Linien zeigen aber, dass sich der Kiinsiler scheinbar vermessen hat und mehrere Fluchtpunkie zu
rekonsfruieren waren. Es ist anzunehmen, dass sich der Kinstler sehr wohl dieser Ungenauigkeit bewusst
war: Die Wirkung der Madonna vergréRert sich durch das Auseinanderklaffen der Fluchtpunkte.

3.1.12 Der polygonale Tempel im Stile Bramantes dominiert den Aufbau des Bildes und beeinflusst auch
den Aufbau der Gruppe im Vordergrund. Der Tempel steht im Zenfrum jener Linien, die sich aus dem Bo-
denmuster ergeben und das sich exakt nach hinten verjingt.

3.1.13 Tintoretto: Kreuzigungsszene, 1565, Ol auf leinwand, 536 x 1224 cm, Scuola Grande di San
Rocco, Venedig.

3.1.14 Piranesi, Giovanni: Die Zugbriicke, 7. Bild aus der Serie ,Carceri”, Radierung, 56 x 41,5 cm,
3.1.15 Pozzo, Andrea: Der HI Ignatius heilt die Pestkranken (Scheinkuppel],1688-90, Fresko,
Sant'lgnazio, Rom. .

3.1.16 Claude Monet: Impression der aufgehenden Sonne, 1873, Ol auf leinwand, 48 x 63 cm,
Musée Marmottan, Paris. .

3.1.17 Cézanne, Paul: Stillleben mit Ingwer, Krug und Auberginen, 1890,/94, Ol auf leinwand, 72 x
91 cm, Metropolitan Art Museum, New York. .

3.1.18 Delaunay, Robert: Der rofe Turm, 1911/23, Ol auf leinwand, 160.7 x 128.6 cm, The Art
Institute of Chicago.

Kommentar:

3.1.13 Der Manierist Tiepolo beherrscht den Einsatz der Perspekiive bereits virtuos. Er bringt vor allem die
perspektivische Methode zur Konsfrukiion des Raumes mit formalen und inhalilichen Strukiuren des Bildes
in Einklang, sodass perspekfivische Linien zugleich Bedeutungstréiger werden. Die strenge symmetrische
Teilung des Bildes folgt der traditionellen ikonografischen Vorgabe, indem einzig der Korpus des tofen
Christus Gber dem Horizont dargestellt wird, hebt ersich tber das Getiimmel der unteren Szene ab und
verweist auf Auferstehung, Himmelfahrt und den byzantinischen Typus des Panfokrators. Die schrégen
Linien, die etwa durch die Seile der das Kreuz aufrichtenden Personen gebildet werden, sind auch als
perspekiivische Tiefenlinien zu verstehn.

3.1.14 Piranesi hat mit der bereits in seiner Zeit sehr geschétzten Serie ,Carceri” (Die VerlieBe des Vati-
kans) Phantasierdume geschaffen, die durch raffiniert eingesetzte Perspektiven unendlich grof und deshalb
bedrohlich erscheinen. Wenn man sich die Mihe macht, die einzelnen Fluchtlinien nachzumessen, so
entdeckt man wahrscheinlich beweusst eingesetzte UnregelmaBigkeiten. Parallele Linien, die sich in einen
gemeinsamen Fluchtpunki am Horizont treffen sollten, tun dies nicht. Dies versiérkt unmerklich aber nach-
haltig die Irritation beim Betrachter.

3.1.15 Die lllusionsmalerei des Barocks verhilft der gebauten Architekiur, ihre natiirliche Schwere zu iber-
winden. Dort, wo man eine in den Himmel fihrende Architekiur zu sehen vermeint, existiert lediglich eine
mehr oder weniger flache Decke. Der theatralische Effekt fohrt zu einem Taumel der VWWahmehmung, der ge-
genreformatorisch zur Uberzeugung und Festigung der verkiindeten Glaubenswahrheiten beitragen soll.
3.1.16 Vielleicht lassen sich die Bemithungen der impressionistischen Kinstler mit einer Art sekularisierten
Weiterentwicklung der illusionistischen Tendenzen des Barocks erkléren, denn der perspekfivische Raum
ist trotz aller Erschiitterungen noch immer die Grundlage des Bildgersts. Auf jeden Fall kommt es durch
die malerische Auflésung der Kérper- und Objekigrenzen und durch die Uberbefonung der Bedeutung des
Lichts zu einer Losldsung des geometrisch konstruierten Raums.

Kommentar (Anamorphose): Das Spiel mit der perspekivischen Abbildung ist so alt wie ihre Erfindung.
Wer mit den darstellerischen Mitteln umzugehen vermag und ihre GesetzmaBigkeiten durchschaut, hinter-
frigt das verwendete System durch verzerrende Mitteln und bestdtigt es zugleich. Da nun frappierende,
bisweilen auch paradoxe Wirkungen von einer Darstellung ausgehen, die nicht den tblichen Sehgewohn-
heiten entsprechen, verleitet die formale Methode mit inhalilichen Werten zu iberhdhen, besonders, wenn
es die Denkungsart einer Zeit vorgibt. Interessant ist z. B., wenn Holbein sich einerseits als gelehriger
Schiler Dirers und dessen Perspekiivelehre ausgibt — die Darstellung der Laute erinnert stark an die pers-
pekfivische Zeichnung dieses Instruments in den Anweisungen zur Perspekfive von Diirer —den Totenschédel
als Vanitassymbol jedoch als enigmatisches Rétsel in das Bild einbaut und so die redlistische Lesart des
Bildes als Gruppenportrait unterléuft.




